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Portaorologio

TORINO, SECONDA META DEL XVIII SECOLO

A painted, carved and giltwood clock holder
TURIN, SECOND HALF 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 35
larghezza cm 34,5
profondita cm 20

Stato di conservazione: ottimo

Scultura portaorologio in legno scolpito, intagliato, dipinto e dorato a forma di cesti-
no ricolmo di fiori multicolori, appoggiato su una base che imita un prato, dove sono
in evidenza vari attrezzi da giardinaggio, un cappellino, una lumaca e una lucertola.
Tra i fiori spicca un grande girasole dorato, con il disco centrale vuoto per contenere
l'orologio.

La stupefacente composizione riflette il gusto naturalistico e pittorico, vicino a Giu-
seppe Maria Bonzanigo.

Dal punto di vista stilistico, possiamo identificare lo stesso autore nella coppia di
ventole da noi presentate nel catalogo n. 6.

G.M. Bonzanigo, Torino Torino, seconda meta del XVIII sec.
Museo Civico d’arte Antica Galleria Silva catalogo n. 6

Bibliografia di riferimento

V. Viale, catalogo Mostra del barocco piemontese, Torino 1963, I1I vol., tavv. 263-404.
A. Pedrini, 1l mobilio. Gli ambienti e le decorazioni nei secoli XVII e XVIII in Piemonte, Torino 1973, p. 87, fig. 134.
Galleria Silva, catalogo n. 6, settembre 2009, pp. 48-49.







Tavolino lastronato in legno rosa, violetto e bosso

GIUSEPPE VIGLIONE (1748-1823). TORINO, ULTIMO VENTENNIO DEL SECOLO XVIII

A bois de rose and bois de violette game table
GIUSEPPE VIGLIONE (1748-1823). TURIN, CIRCA 1780-90

Dimensioni:
altezza cm 71
larghezza cm 91
profondita cm 51,5

Stato di conservazione: ottimo

Sul piano ¢ intarsiata una scacchiera per il gioco della dama. Nell'interno gioco del
tric-trac. Il piano inferiore si ribalta in avanti formando inginocchiatoio con appog-
gio imbottito e rivestito in cuoio.

Il tavolino-inginocchiatoio appartiene ad un tipo diffuso a fine Settecento, in parti-
colare a Torino.

I documenti custoditi nell’Archivio di Stato e nella Biblioteca Reale testimoniano che
ne furono realizzati sia da Giuseppe Viglione che da Giovanni Galletti, il primo tito-
lare di una avviatissima bottega in Contrada di Santa Teresa, il secondo successore
di Pietro Piffetti nella carica di Ebanista di Sua Maesta.

Il modello, di elegante semplicita e accurata esecuzione, € cosi descritto: “una tavola,
che serve di PregaDio, con gambe quadre di noce a piramide placate, con tirettore gran-
de di noce, samblato a coda di rondine, lustrato pulito internamente, e repiano placato,
fra dette gambe, che si rovescia, il quale serve di scalino per PregaDio, la detta tavola
placata di legno rosa, e violetta, filettata di legno bianco, ed ebano negro™.

Il confronto con opere certe molto simili, praticamente sovrapponibili, consente 1'at-
tribuzione del presente tavolino a Viglione: di questo ebanista abbiamo arredi sui

1. BRT, Recapiti, 18 maggio 1791. Si tratta di un pagamento a Galletti. Lopera non ¢ identificabile. Il manca-
to reperimento, fino ad oggi, di arredi della stessa tipologia firmati da questo ebanista impedisce di discer-
nere con certezza fra i tavolini con inginocchiatoio suoi e quelli di Viglione.
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quali & sopravvissuta l'etichetta cartacea prestampata con la quale erano contrasse-
gnate le sue realizzazioni (anche se non tutte).

Indicativo anche un pagamento del 3 settembre 1789* dalla Real Casa a Viglione per
una «tavola da ginocchiatoio» dello stesso tipo, sia pure con legni diversi nella marque-
terie: qui le essenze sono il rosa, il violetto e il bosso, mentre larredo di committenza
regale € impiallacciato «di bosco arcajio (acajou, mogano), ed amaranto con frigi bian-
chi, profili neri e bianchi con tavola di marmo». Si tratta della stessa tipologia di mobile.

Nota biografica su Giuseppe Viglione

Nacque a Cissone delle Langhe il 13 settembre 1748, nipote di Luigi Prinotto, l'artefice
che condivise con il piti celebre Piffetti il primato sulla scena ebanistica piemontese
nel Settecento.

E documentata una sua attivita per la Real Casa a partire dal 1789. Sono soprattutto
cassettoni, parecchi dei quali a mezzaluna, secrétaires e un tipo di arredo che fala sua
comparsa a Torino in quegli anni, il bornheur-du-jour, cioe un tavolo al cui piano e in-
cernierata un‘ala ribaltabile in avanti, sovrastato da una piccola alzata a cassetti o
sportelli, spesso a sportello unico avvolgibile a scomparsa nell’ interno.

Ancor pili notevole l'attivita di Viglione per i privati, ricostruita in parte negli ultimi
anni grazie alla scoperta di diversi mobili firmati e non pochi altri attribuibili per
analogia. La firma e apposta con etichette cartacee prestampate sulle quali si legge:
«Giuseppe Viglione / Padrone Ebanista approvato/ tenente Bottega in Torino nella / Con-
trada di S. Teresa avanti / il Palazzo delllllustriss. / Sig. Conte Collegno. 1781». 11 «1781»
viene corretto a penna negli anni successivi. Evidentemente 'ebanista aveva fatto
stampare un certo quantitativo di foglietti nel 1781 e per non sprecarli li utilizzo an-
che negli anni successivi. La bottega e registrata nel censimento delle arti del 1792
con sei dipendenti, ed era per forza-lavoro la prima di Torino.

Dopo il 1797 mancano registrazioni di opere di Viglione per la Real Casa. La monar-
chia era in disfacimento sotto il doppio assalto dell’esercito napoleonico e dei giaco-
bini piemontesi. Nel 1798 Carlo Emanuele IV lascio Torino alla volta di Cagliari. Il 19
maggio 1815 Vittorio Emanuele I restaurato sul trono sabaudo rientro a Torino. Gia
un mese dopo Viglione aveva ripreso a lavorare per i Reali Appartamenti. LIndicatore
Torinese del 1815 segnala la bottega in contrada di S. Teresa n. 15, sezione Monviso,
isola S. Giuseppe.

Mori il 22 febbraio 1823, per una «oppressione di petto».

Roberto Antonetto

2. BRT, Recapiti 1789.
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Cassettone-scrivania con scansia

BOTTEGA DI PIETRO PIFFETTI (1701-1777). TORINO, 1760-1770

Bureau-cabinet
WORKSHOP OF PIETRO PIFFETTI (1701-1777). TURIN, 1760-1770

Dimensioni:

altezza cm 217,5 (corpo superiore cm 118, corpo inferiore cm 99,5)

larghezza cm 89 agli speroni del corpo inferiore, cm 77,5 alla sommita del corpo su-
periore

profondita cm 45

Stato di conservazione: ottimo, bronzi e serrature originali

Provenienza:
Collezione privata in Villa d’Aglié, Torino

Lastronato in radica di noce con decorazio-
ni a nastri in noce entro filetti in bosso. Or-
namenti sommitali e mostrine delle serratu-
re in bronzo dorato.

I mobile, di raffinata eleganza, appartiene alla maggiore ebanisteria torinese del ter-
zo quarto del sec. XVIII, allorché I'estremo barocchetto si avvia alla mutazione nel
neoclassico attraverso una fase di transizione che esprime frutti di grande qualita.
Il corpo inferiore presenta una trattenuta convessita frontale in corrispondenza dei
tre cassetti ed una articolazione molto particolare dei fianchi, sfaccettati in quattro
vele le cui concavita si contrappongono in senso verticale baciandosi in labbra o spe-
roni lateralmente sporgenti. Questa composita architettura conferisce alla sezione
inferiore del cassettone un lieve effetto di vaso, concluso da un ideale coperchio: una
sorta di urna il cui piedistallo € una alta e complessa cintura a rullo, centinato sia
frontalmente che lateralmente, desinente in sei piedi a riccioli lisci risvoltati. Dietro
la calatoia e allocata una struttura a quattro cassettini e vano centrale suddiviso da
un piano.

La parte superiore ha andamento lineare, con spigoli smussati e sportello a specchio
al di sopra di un cassetto e di un piccolo piano estraibile. La sinuosita del corpo infe-
riore € ripresa armoniosamente dalla chiusura sommitale trilobata dello sportello e
dal cornicione centinato poggiante su modiglioni angolari disposti diagonalmente.
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Elementi bronzei dorati sono disposti tra sportello e cornicione: due piccoli serti as-
secondano i lobi laterali dello sportello, una testina sovrasta il lobo centrale, una ro-
caille & centrata al cornicione. Nell'interno tre ripiani e piccolo cartonnier a tre pia-
netti regolabili in altezza mediante coulisses.

Eccezionale per ideazione ed esecuzione e la margueterie in radica di noce a effetto di
chiaroscuro molto intenso, che conferisce al mobile un impatto visivo simile a quello
della tartaruga. La logica e quella di una seduzione interamente “lignea” dell'apparato
decorativo, che deliberatamente rinuncia a materiali preziosi come avorio e madreper-
la, fino a pochi anni prima ingredienti classici dell’alta ebanisteria piemontese e dello
stesso Piffetti. Sono in noce anche i nastri che scandiscono il tessuto in radica, lieve-
mente sottolineati da filetti in bosso, e in noce scuro anche le grandi corolle stilizzate
centrate alle vele basse del corpo inferiore, nonché le mezze corolle del grembiale. Da
notare che queste ultime sono disposte verso l'alto nel tratto frontale e verso il basso
sugli spigoli: un gioco di variazioni appena percettibile ma estremamente raffinato. Pitx
di ogni altro particolare merita attenzione, nella topografia decorativa dell’arredo, I'i-
nedita trovata dei due viluppi che si contrappongono nelle coppie di vele superiori dei
fianchi: i nastri siimpennano a formare due fantastiche onde lanciate l'una verso l'altra.

C’e da aggiungere che ogni particolare ebani-
stico del mobile, dalla stesura della radica al
segno perfetto del reticolo di nastri, dalla ma-
estria delle molure alla sapienza tecnica del
piedistallo all’equilibrato aggetto del corni-
cione, rivela un livello di concezione e di ese-
cuzione proprii della lezione di un grande ma-
estro. E da ritenersi che questo maestro sia
Pietro Piffetti.

Le riflessioni decisive muovono dall'esame di alcuni mobili della stessa tipologia, nei
quali la paternita personale o di bottega dell’Ebanista di Carlo Emanuele I1I ¢ eviden-
te anche in mancanza di documenti.

Il primo degli arredi da considerare si trova nella Palazzina di Caccia di Stupinigi,
nella quale e giunto dal Castello di Moncalieri allorché, nel 1925, venne creato il Mu-
seo dell’Arredamento’. Il secondo appartenne ad una famiglia della nobilta piemon-

1. Inv. 2485 DC e R. Palazzo Moncalieri 2347 1908. Il mobile € stato pubblicato pill volte: Midana 1924, Fig.
177 (come Piffetti. Il mobile era allora a Moncalieri); Pedrini 1953, Fig. 296 (come Piffetti); Viale 1963, p. 24
scheda 46 e tav. 50 (come “maniera di Pietro Piffetti”); Mallé 1968, p. 174-175 (come piffettiano non autogra-
fo. Ci si domanda, per inciso, come lo studioso abbia potuto scrivere che questa tipologia di mobile e “dif-
fusa anche in Francia’, il che non ¢ vero); Antonetto 1985, p. 324, tav. 483 (come Piffetti); Antonetto 2010, Vol.
L, pp. 274-275 (come Piffetti). Il mobile & ignorato da Ferraris, Gonzdlez-Palacios 1992.

Nello stesso ambiente della Palazzina di Stupinigi esiste un altro trumod, con decorazione attribuibile a
Prinotto, avente la stessa architettura (Inv. 2484 DC e R. Palazzo Moncalieri 2346).
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tese”. Da notare che le catenelle intarsiate alle paraste dei due arredi sono derivate da
uno stesso disegno e sono l'una la controparte dell’altra. Inoltre la formella figurata
che appare sul secondo e uguale a quella di un‘alzata sicuramente di Piffetti.
L'attribuzione al laboratorio del grande ebanista dei due mobili si basa su diversi ar-
gomenti. In sintesi: 'architettura degli arredi non e riconducibile - fino a prova con-
traria — ad altra creativita che a quella di lui, e la decorazione € in massima parte
coerente ai modelli abituali della sua bottega. Argomento secondario ma non privo di
peso: com’e possibile che un mobile non realizzato dal laboratorio di Piffetti ma da
uno smaccato imitatore entrasse impunemente a far parte degli arredi di una resi-
denza sabauda mentre imperava il prestigioso Ebanista di Sua Maesta? Il quale per di
piu era in particolare dimestichezza con il Re, che lo chiamava a volte a lavorare con
sé nel laboratorio di tornitura di cui il sovrano si dilettava.

Se i doppi-corpi raffigurati sopra sono stati licenziati dalla bottega del grande ebani-
sta’, sia pure con una quota di partecipazione personale del maestro inferiore a quel-
la dedicata ai capolavori pitt impegnativi, l'origine nella stessa bottega della scrivania
che stiamo indagando appare conseguente. Infatti I'architettura del mobile & a colpo
d’occhio strettamente analoga, anche se lo “spirito” ne & diverso: ma si tratta di una
diversita per trasformazione del modello, non per altra paternita.

Infatti nell’arco creativo di Piffetti sono gia state da tempo individuate e sempre pit
nettamente si vanno delineando due “anime”. Esse convivono negli anni della matu-
rita del maestro, per avvicendarsi poi nell'ultima fase della sua operosita, all’incirca
negli ultimi due decenni.

La prima é quella del febbrile virtuosismo di forme e del turgore decorativo in avorio
e materie preziose, che tocca l'apice nelle due scrivanie con scansie della Fondazione
Accorsi (firmata e datata 1738) e del Quirinale (e si noti che vi compaiono le torsioni
dei fianchi in senso verticale, confluenti in labbra che sporgono di lato). E il Piffetti
“arcibarocco’, come e stato definito.

La seconda anima si esprime raffrenando, se non proprio ribaltando, l'estremismo
inventivo della prima e placandosi in un registro di raffinata misura che tocca il ver-
tice pit1 difficile dell'eleganza, I'inapparescente discrezione. E come se Piffetti si
orientasse verso una quiete espressiva, pago dell’aver gia dimostrato di quanta “me-
raviglia” fosse capace l'arte dell'ebanista e cercasse nuovi equilibri basati su mezzi

2. Antonetto 1985, p. 322-323, tavv. 477-480; Antonetto 2010, Vol. L, p. 277

3. Antonetto 2010, Vol. I, p. 276

4.In un certo senso un mobile & sempre, in misura maggiore o minore, opera di bottega, dal momento che
¢ impensabile che il “mastro”, cioé il capo della bottega, lo abbia costruito interamente ed esclusivamente
con le sue mani, comprese le componenti minime e ripetitive dell'apparato decorativo. In una qualunque
organizzazione produttiva di beni strumentali, sia pure ad alto valore estetico aggiunto come sono i mobi-
li, la presenza dei “lavoranti” e degli “apprendisti” aveva proprio questo scopo. Pili correttamente bisogne-
rebbe distinguere fra creazioni a prevalenza del maestro e quelle a prevalenza dei collaboratori, senza di-
menticare comunque che nessun prodotto di qualita inferiore al livello minimo della bottega avrebbe
ottenuto il placet del capo, pena la perdita di prestigio e di posizione sul mercato.
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espressivi contenuti, a cominciare dalla nuda nobilta dei legni; senza rinunciare tut-
tavia a quel tanto di invenzione in piti che i suoi mobili hanno, e gli altri raramente.
Nella sua nuova fase, Piffetti asseconda in realta il mutato spirito dei tempi, che - sul-
la scia del gusto francese — sostituisce nelle grandi case la finesse alla grandeur, lo
squisito allo stupefacente, il salotto al salone. Inoltre la richiesta di mobili di massi-
mo impegno rappresentativo da parte dei palazzi del Re diminuisce, perché gli arre-
damenti degli ambienti ufficiali sono ormai molto avanzati e quindi diminuiscono le
prestazioni «cortigiane» dell’ebanista di Sua Maesta, mentre si allarga la produttivita
per i privati. Va detto tuttavia che, al di la delle contingenze storiche e ambientali, la
seconda anima di Piffetti era gia in lui da tempo, nascosta ma neppur troppo.

La si trova per esempio nei tre Pregadio di Stupinigi e in quello per Palazzo Chiablese
(ora in collezione privata), nati fra gli anni Cinquanta e gli anni Sessanta in spirito di
raccoglimento cosi severo e devoto da non sembrare opera di quello stesso Piffetti
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squillante e opulento che conosciamo maggiormente. Pensiamo poi al semplicissimo
tavolino con la “Geografia dei fanciulli” del Museo Civico di Torino e al sobrio ma ele-
gante como anch’esso conservato in Palazzo Madama. Ed e appena stato pubblicato
un altro cassettone della stessa tipologia “alta” ma semplificata®.

Al punto di incrocio tra le due anime di cui si e parlato possiamo collocare emblema-
ticamente un mobile straordinario, uno dei pitt suggestivi dell’ebanista: la scrivania
con scansia nota come Ashburton Cabinet (1760-1770), appartenuta dalla prima meta
dell’Ottocento al 1991 alla famiglia inglese dei Baring baroni Ashburton. Presentata
in asta Christie’s a Londra nel 1992°, e passata ad una importante collezione privata
torinese.

Negli anni Sessanta e Settanta dunque la bottega di Pietro Piffetti, che aveva sede -
insieme all’abitazione - “nei mezzanelli” del Palazzo dell 'Universita in Contrada di Po,
diventa un cantiere di rielaborazione stilistica e vi prevale la produzione destinata al
mercato. La scrivania con scansia dalla quale muove questo studio e ascrivibile a
questa fase e nasce nell'ambito della seconda giovinezza dell inesauribile laboratorio.
Essa appartiene peraltro ad una catena di arredi simili che e possibile incominciare
aricostruire. La sequenza non ¢ tutta allo stesso livello di concezione e di esecuzione,
oscillando dal massimo di qualita della nostra ad esiti piu bassi, per i quali e difficile
pensare all'imprinting qualitativo del laboratorio di Piffetti, mentre e plausibile ipo-
tizzare altre botteghe che abbiano fatto propria la lezione del maestro senza essere in
grado di raggiungerne la maestria’.

Strettamente apparentata al mobile oggetto di questo studio € una scrivania con
scansia in collezione privata da me pubblicata nel 2010®. La quasi-identita delle for-
me, delle radiche, del sistema di intarsi (in essa pero i nastri non sono “pieni” ma
delineati da soli filetti intarsiati nella radica), perfino delle cerniere, sono probanti
della realizzazione ad opera delle stesse mani. Anche le misure sono quasi uguali:
212 x 94 x 45.

Altri due esemplari quasi gemelli presentano la stessa tipologia architettonica ma
con marqueterie semplificata, in sola radica di noce senza sovrapposizione di nastri:

5. La Stamperia dell'ebanista.Storia di un mobile inedito di Pietro Piffetti. a cura di A. Cifani e F. Monetti,
Torino, Allemandi, 2017

6. Christie’s, London 11 giugno 1992 (lotto 166) con il corredo di uno studio di Alvar Gonzélez-Palacios

7. Quanti fossero gli ebanisti patentati a Torino negli anni Sessanta-Settanta non si puo stabilire con preci-
sione, perché manca un “Censimento delle Arti” riferito a quegli anni. Dal Censimento precedente, che ¢ del
1742, risultano otto: Antonio Garella; Giacomo Bergera; Giacomo Filippo De Gioannini; Francesco Antonio
Garella; Angelo Pellegrino: Antonio Baratta; Luigi Prinotto; Pietro Piffetti. Soltanto degli ultimi due cono-
sciamo opere documentate.

Nel Censimento successivo, del 1792, sono diventati undici: Carlo Belguardo; Francesco Berra; Giacomo
Biscanti; Giovanni Galletti Ebanista di S.M.; Carlo Maria Gay; Giovanni Milanesio; Carlo Poggio; Teresa
Prinotto vedova di Luigi Prinotto; Giovanni Antonio Ronco; Giuseppe Viglione; Lorenzo Viora. A parte
Galletti, abbiamo opere documentate soltanto di Milanesio, Ronco e Viglione.

8. Antonetto 2010, vol.IL, p. 126, fig. 12b

20



appartengono rispettivamente al Museo Civico di Torino e ad una collezione privata’.
Lo sportello di una ¢ incernierato a sinistra, l'altro a destra.

Un altro mobile ancora' sostituisce alla radica il sistema decorativo delle raggere
ottenute accostando “occhi” di radica di violetto: sistema tipico di Piffetti, reperibile
in molti fondali dei suoi apparati vegetali in avorio.

Siamo dunque di fronte ad una “serie” (di cui la presente scrivania rappresenta il pun-
to pit alto), coerente con i modelli del laboratorio piffettiano negli ultimi anni di at-
tivita. Essa costituisce la testimonianza del segno profondo lasciato dal pit grande
designer di mobili del Settecento piemontese, cioe la creazione di una vera e propria
multiforme civilta ebanistica pit1 che di una generica “maniera” una civilta nella qua-
le siinserisce direttamente anche la prima fase del successore, Giovanni Galletti.

Roberto Antonetto
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La villa dAglié

Vanno all’asta a Londra (Christie’s, 26-27 aprile 2016), una parte degli arredi della
Villa d’Aglié, una delle pit1 belle di Torino, edificio inserito dalla Regione Piemonte nel
novero delle dimore di interesse storico grazie ai pittoreschi giardini. I 130 lotti costi-
tuiscono, fortunatamente, solo una parte dell’arredamento della villa. Vi si ritrovano
diversi mobili attribuibili con certezza all'ebanista Giuseppe Viglione, attivo a Torino
negli ultimi decenni del Settecento, una scrivania con scansia piffettiana, un tipico
cassettone nuziale molto vicino a Luigi Prinotto e altro ancora di tutto rispetto.
L'asta e 'occasione per una duplice riscoperta: la villa e colui che negli anni Cinquan-
ta la riscatto dal degrado. Sulle prime pendici della collina, al centro di un grandioso
parco in cui cedri del libano, sequoie e ippocastani ombreggiano antiche statue e
vasi, villa e giardini d’Aglié sono un perfetto squarcio cinematografico sul Settecento
(vi e stato infatti girato piu di un film). Ledificio seicentesco e solenne e suggestivo,
come si conviene alla sfilza di nomi altisonanti che ne sono stati via via proprietari, a
cominciare da un Duca di Savoia, Carlo Emanuele I, nel Seicento. Fu poi la volta di un
sindaco rimasto memorabile nelle cronache torinesi per aver affrontato senza rispar-
mio di sé la peste del 1630. In seguito la villa torno nelle mani di principi, i Del Pozzo
della Cisterna e il Duca del Chiablese Benedetto Maurizio. Nell'Ottocento vi abitaro-
no l'ambasciatore britannico presso il Regno di Sardegna John Foster (il quale tra-
sformo i giardini all’italiana in parco romantico all’inglese), i marchesi Boyl di Puti-
figari, infine altri meno dotati di sangue blu e di scrupoli artistici.

Alla prima meta del Settecento risale I'opera d’arte pili importante dell’arredo inter-
no, nel salone del piano terreno: quattro medaglioni ovali ad altorilievo in stucco,
opera dell’architetto Simone Martinez, nipote di Filippo Juvarra. E curioso che si ri-
trovino uguali in Palazzo Reale, nella Sala del Trono della Regina, dove furono collo-
cati nelle sistemazioni del Palazzo avvenute nei primi anni del Novecento.

Nel 1957 entra nella storia della nobile dimora, ormai malridotta, un industriale tes-
sile torinese appassionato di arte antica. Si chiama Valerio Giacosa, si occupa di cre-
are stoffe per I'alta moda. Suo fratello, I'ingegner Dante, € una delle colonne della Fiat,
l'ideatore della “Topolino” e di altri famosi modelli. Valerio si sobbarca restauri cospi-
cui, esterni e interni. La fortuna l'aiuta a riscoprire gli originari soffitti a cassettoni
decorati, di cui neppure si sospettava l'esistenza al di sopra delle controsoffittature.
Se oggi la Villa &€ come nel Settecento, con le tappezzerie cinesi e le decorazioni delle
pareti e delle volte, lo si deve a lui. Gli si deve una nuova sistemazione del parco su
idee dell’architetto di giardini Russel Page. Gli si deve I'importante raccolta di mobi-
li a arredi. Sono gli anni del diffuso travaso di beni artistici dai palazzi della declinan-
te classe aristocratica alle case della rampante borghesia industriale, attraverso la
mediazione di antiquari famosi come Pietro Accorsi e Giuseppe Rossi. Per la maggior
parte dei nuovi potenti si trattava di operazioni di puro prestigio, ma per non pochi
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di una passione, dell’altra faccia di una vita da capitani d’industria. Nacquero cosl
collezioni importanti. I tempi non sono piu quelli. Accade di esser costretti a sacrifi-
care una parte per salvare il tutto. I figli di quell’estroso e competente conoscitore
d’arte, che vivono nella villa, hanno rinunciato di recente alla strada cosi ampiamen-
te battuta dei matrimoni e degli eventi: ognuno di questi comportava un logorio del-
la dimora. Ecco il perché di un’asta, che porta con sé il ricordo di un raffinato colle-
zionista.

Roberto Antonetto,
da Il Giornale dell Arte, aprile 2016
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Acquamanile in legno dorato

GENOVA, SECONDA META DEL XVIII SECOLO

A rare giltwood ewer
GENOA, SECOND HALF 18TH CENTURY

Dimensioni: altezza cm 65

Stato di conservazione: ottimo

Raro acquamanile a forma di vaso, in legno intagliato, scolpito, dorato e brunito, con
interno in metallo. La presa del coperchio e formata da quattro delfini a foggia grot-
tesca, dalle cui bocche sgorga l'acqua, che a sua volta tracima dal bordo del vaso, a
imitare una fontana. Sul corpo tondeggiante, spiccano, sul fondo bruno, ghirlande
dorate trattenute da nastri annodati a fiocco. Il gocciolatoio € in bronzo cesellato e
dorato.
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Cornice in legno dorato

VENEZIA, SECONDA META DEL XVIII SECOLO

A carved giltwood frame
VENICE, SECOND HALF 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 92
larghezza cm 70

Stato di conservazione: ottimo

Straordinaria cornice intagliata, scolpita e dorata, certamente eseguita per contene-
re un prezioso dipinto, per uno dei palazzi nobiliari veneziani. La cornice, notevole
per la perfezione della doratura simile a un‘opera di oreficeria, presenta tre sezioni
d’intaglio, sul bordo interno, sulla modanatura superiore e sul bordo esterno, inter-
vallate da zone di doratura brunita e a traforo. E meticolosamente composta da ela-
borati elementi a motivo di cartiglio, rocailles, volute, a cui si accompagnano elemen-
ti naturalistici, che producono un risultato fluido e fastoso tipico del Rococo.

A Venezia, I'intaglio e la costruzione della cornice, assumono un tale sviluppo da
rendere necessaria la costituzione di una particolare corporazione di artigiani chia-
mati Marangoni da Soaza, aggregati allArte dei Marangoni. Solo a loro era riconosciu-
to l'esclusivo diritto a produrre e vendere cornici. I Marangoni da Soaza non abusaro-
no del loro privilegio, ma se ne servirono come sprone per nuove affermazioni di
abilita tecnica e vivace genialita interpretativa, sempre in armonia con l'evoluzione
della pittura, dell’architettura e della scultura veneziana.

Nel 1773 nella Serenissima, operavano 94 Capi Maestri, distribuiti in 36 botteghe con
124 lavoranti coadiuvati da 43 garzoni.

Un’altra mirabile cornice, esempio della maestria degli artefici veneziani, si trova al
Museo di Ca’ Rezzonico con il ritratto di Pietro Barbarigo.

Bibliografia di riferimento

C. Alberici, Il mobile veneto, Milano 1980.
E. Colle, Il mobile rococo in Italia, arredi e decorazioni d’interni dal 1738 al 1775, Electa, pp. 354-355.
A. Gonzalez-Palacios, Il Tempio del gusto, Milano 1986, vol. I1, figg. 786-790.
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Pannello laccato a cineserie

VENEZIA, XVIII SECOLO

A chinoiserie lacquered panel
VENICE, 18TH CENTURY

Dimensioni: cm 110 x 242

Stato di conservazione: ottimo




Pannello di grandi dimensioni, in legno laccato a fondo rosso, decorato a cineserie in
oro e bruno a rilievo, con cornice dorata. Le ricche raffigurazioni comprendono per-
sonaggi, alberi, piante e architettura, eseguiti con estro e fantasia. La scena centrale
raffigura un concerto in giardino, con quattro suonatori attorno a un grande tavolo
sul quale sono posati gli spartiti aperti.

Gia collezione Tullio Silva, Milano.

Bibliografia e Bibliografia di riferimento

S.Levy, Lacche Veneziane Settecentesche, vol. II, tavv. 408-409.
E. Baccheschi, Mobili Laccati del Settecento Veneziano, vol.1l, in copertina e p. 118.
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Coppia di comodini laccati

VENEZIA, SECONDA META DEL XVIII SECOLO

A pair lacquered bedside tables

VENICE, SECOND HALF 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 78
larghezza cm 50
profondita cm 29

Stato di conservazione: ottimo

Rara e importante coppia di comodini in
legno scolpito, intagliato, laccato a fondo
giallo, con particolari rilievi dorati. L'inte-
ra superficie dei mobili, di struttura molto
mossa, con portina sagomata sul fronte, &
decorata in policromia con raffinate pit-
ture floreali. Le spalline arrotondate sono
scolpite e dipinte a imitazione di fasci di
canne, legate a incrocio da nastri dorati.
Lo stesso motivo prosegue sui sostegni a
doppia curva.

Questi comodini, notevoli per l'esecuzio- Cassettone della Collezione Terruzzi.

ne e per la ricchezza di decoro, si possono

considerare tra i pil felici raggiungimenti della lacca veneziana settecentesca. Il cas-
settone, in pendant, fa parte della collezione Terruzzi, ed e stato presentato al pubbli-
co, insieme a una selezione delle opere piu1 rappresentative, a Roma al Vittoriano nel
2007 e a Milano al Palazzo Reale nel 2008-2009.

Bibliografia di riferimento

A. Scarpa, Michelangelo Lupo, La collezione Terruzzi, I Capolavori, Skira, pp. 294-295.
A. Scarpa, Da Canaletto a Tiepolo, pittura veneziana del Settecento, mobili e porcellane dalla collezione Ter-
ruzzi, Skira, p. 189, fig. 136.
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Specchierina laccata

VENEZIA, SECONDA META DEL XVIII SECOLO

A lacquered dressing table mirror
VENICE, SECOND HALF 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 67
larghezza cm 42

Stato di conservazione: ottimo

Specchierina, in legno intagliato, scolpito e laccato a fondo celeste, con vivace deco-
razione floreale intervallata da delicate volute. Lampia cornice & percorsa da un bor-
do scolpito con bacche, fiori e foglie, in colore contrastante e oro, superiormente cul-
mina con un motivo floreale e un medaglione all’antica. Una figura dorata, ispirata
all’Oriente, orna la parte centrale della cimasa.

Come in ogni altra parte d’Europa, nel XVIII secolo il gusto per la cineseria era dive-
nuto di gran moda a Venezia, anche in virtt degli antichi rapporti con 'Oriente fin
dai tempi di Marco Polo. Lesotico impero del Catai conquisto con facilita le pareti e i
soffitti dei palazzi e delle ville, invase il mobilio, le porcellane e i vetri, vassoi e servizi
da toeletta e non di meno si fece strada nel teatro e nella letteratura.

Bibliografia di riferimento

G. Morazzoni, Il mobile laccato del Settecento, Milano 1958, vol. II, tav. CDLXXX a sin.
G. Mariacher, Specchiere italiane e cornici da specchio, dal XV al XIX secolo, 1963, tav. I1.
C. Santini, Le lacche dei veneziani, Modena 2003, p. 103, fig. 32.

Galleria Silva, Catalogo n. 4, settembre 2005, pp. 46-47.
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Coppia di divanetti laccati

VENEZIA, META DEL XVIII SECOLO

A pair of lacquered and parcel-gilt sofas

VENICE, MID 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 79
larghezza cm 97
profondita cm 50

Stato di conservazione: ottimo

Provenienza:

Palazzo Dona delle Rose, SS. Apostoli, Venezia
Collezione Adolph Loewi, Venezia

Fondazione Caramoor, New York

Straordinaria coppia di divanetti in legno intagliato, scolpito, dipinto, laccato e dora-
to, con dorsale a giorno sostenuto da montanti sagomati, e da un elaborato motivo a
traforo. Laccati a fondo avorio, presentano una raffinata e fitta decorazione floreale
policroma, che percorre tutte le superfici elegantemente profilate da rilievi dorati,
che ne sottolineano i contorni, interrotti da motivi vegetali, volute e conchiglie. Car-
tigli rococo, arricchiscono il decoro con stacchi cromatici blu e rosa intenso, i soste-
gni sono a doppia curva con terminali a ricciolo.

Stilisticamente perfetti, i divanetti ci riportano all'intero mondo di preparatissimi
artisti e artigiani dotati di fantasia, estro e invenzione, che collaborarono per creare
ambienti di un fascino e grazia incredibili. Il Marangone, ossia il falegname, costruiva
il mobile, I'intagliatore ne animava le superfici, il Depentore vi dipingeva sopra e il
doratore rifiniva, tutti insieme raggiunsero un mirabile accordo proprio verso la
meta del Settecento, quando il mobilio a lacca fiorita acquistera un'importanza tale
da divenire simbolo di un'epoca e di uno stile di vita.

Bibliografia di riferimento

S.Levy, Le lacche veneziane settecentesche, vol. I, tavv. 38-39
E. Colle, Il mobile rococo in Italia, arredi e decorazioni d’interni dal 1738 al 1775, Electa, pp. 336-337.
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Specchierina laccata

VENEZIA, META DEL XVIII SECOLO

A lacquered dressing table mirror
VENICE, MID 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 74
larghezza cm 46

Stato di conservazione: ottimo

Raffinata specchierina sagomata in legno intagliato, scolpito, dorato e laccato a fon-
do marrone con cornice percorsa da delicati motivi floreali e volute. I profili mistili-
nei, scolpiti e dorati, culminano con un ricco motivo floreale; la cimasa e centrata da
vivaci fiori policromi, contornati da merletto bianco.

Gia collezione N. H. Alvise Barozzi, Venezia.

Bibliografia

S. Levy, Lacche Veneziane Settecentesche, vol. II, tavv. 318-319.
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Cassettone laccato

VENEZIA, META DEL XVIII SECOLO

A lacquered commode
VENICE, MID 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 88
larghezza cm 135
profondita cm 63

Stato di conservazione: ottimo

Elegante cassettone di linea sagomata, in legno intagliato, scolpito e laccato a fondo
avorio, con raffinata ornamentazione floreale policroma, sparsa sull’'intera superfi-
cie. Il piano, laccato in verde a imitazione del marmo, e centinato a seguire la linea
mossa del mobile. Rilievi scolpiti, interrotti da cartigli, dipinti in lieve tono rosato,
percorrono tutte le linee sinuose del mobile e dei due cassetti, forniti di maniglie in
legno scolpito e ornati da vivaci composizioni floreali e uccellini. I fianchi sono cen-
trati da fiori, accompagnati da farfalle e libellula. I sostegni, a doppia curva, hanno
terminali a ricciolo.

Bibliografia

E. Colle, 1l mobile rococo in Italia, arredi e decorazioni d’interni dal 1738 al 1775, Electa, p. 336.
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Figura di magot in terracotta

VENEZIA, XVIII SECOLO

A polychrome terracotta magot figure
VENICE, 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 27
larghezza cm 23
profondita cm 18

Stato di conservazione: ottimo

Terracotta policroma raffigurante un personaggio orientale, seduto a gambe incro-
ciate sopra un cuscino. I magot, realizzati in terracotta, legno, scagliola, cartapesta e
porcellana, sono caratteristici degli interni settecenteschi, e diffusi in tutta Europa.
Al pari di tante altre cineserie, diventano status simbol nelle case aristocratiche.
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Tavolo a muro in legno dorato

ROMA, SECONDA META DEL XVIII SECOLO

A giltwood console table
ROME, SECOND HALF 18TH CENTURY

Dimensioni:
altezza cm 98
larghezza cm 120
profondita cm 58

Stato di conservazione: ottimo

Tavolo a muro in legno intagliato, scolpito e dorato. Un piano rettangolare in marmo
giallo antico, bordato in bronzo dorato, poggia su alta fascia centrata da fiore e na-
stro annodato a fiocco, da cui dipartono
festoni che percorrono elegantemente
tutta la superficie. Quattro sinuosi so-
stegni a doppia curva, intagliati a foglie
e ornati da ghirlande di fiori, terminanti
a piede caprino, sono raccordati da cro-
ciera incurvata, centrata da un bellissi-
mo cesto ricolmo di frutta e fiori.

Questo pregevole tavolo a muro € molto
simile a un esemplare che si trova nel
Palazzo Comunale di Fermo, pubblicato
da E. Colle in 1l mobile rococo in Italia. Palazzo Comunale di Fermo

Bibliografia di riferimento

E. Colle, Il mobile rococo in Italia, arredi e decorazioni d’interni dal 1738 al 1775, Electa, pp. 154-155.
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Scultura portaorologio

VENEZIA, XVIII SECOLO

A lacquered clock holder

VENICE, 18TH CENTURY

Dimensione: altezza cm 38

Stato di conservazione: ottimo

Scultura portaorologio in legno intagliato, scolpito e laccato in policromia, raffiguran-
te un giovane paggio, che esprime la sua funzione indicando l'orologio con la mano
sinistra.
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Giulio Carpioni (Venezia, 1613 - Verona, 1678)
Cristo e due discepoli giungono a Emmaus

Christ and two disciples come to Emmaus

Olio su tela / Oil on canvas, cm 69x93

Firmato e datato sulla balaustra / Signed and dated on the balustrade: G. Carpioni
P.1673

Provenienza:
collezione Principe Doria
collezione Marchese de Jura Real

Per quanto Giulio Carpioni (Venezia, 1613 - Verona, 1678) sia tra i maestri pit1 noti ed
apprezzati del Seicento veneto, il suo profilo artistico risulta tutt'oggi ancora conte-
nuto nell'angusto recinto dei “baccanali’, cui deve la fama presso il grande pubblico.
La ricca produzione del pittore, vanta, in realta, un repertorio molto frastagliato, tal-
volta addirittura sorprendente dal punto di vista delle scelte tematiche e formali,
come ci testimonia questo straordinario dipinto religioso.

Se la vicenda evangelica di Gesti ad Emmaus (Luca 24:13-53) € protagonista di moltis-
sime tele a partire dal Rinascimento, il passaggio scelto in questa sede si distingue
senza dubbio per originalita, poiché ospita l'arrivo dei discepoli presso la locanda con
l'oste che li accoglie. Alla tavola imbandita di Tiziano (Pieve di Cadore, 1488-1490 c.
- Venezia, 1576) conservata al Louvre si preferisce uno scorcio paesistico con colon-
nato classico, cupola e arco di pietra, coerentemente con il gusto per il capriccio assai
in voga sul finire del XVII secolo. Altrettanto originale risulta l'abbigliamento dei tre
protagonisti della composizione, bardati alla tedesca e pervasi da uno schietto natu-
ralismo nordico.

Pare di scorrere un libro di ricordi, collazionati e offerti al pubblico con la straordina-
ria capacita espressiva che distingue il maestro, desideroso di sintetizzare la propria
biografia artistica sulla scorta di suggestioni, esperienze e personale invenzione. Alle
soglie del commiato dalla vita terrena, Giulio sigilla uneredita estremamente com-
posita — come composita € stata la sua ispirazione -, apponendovi, come mai era
successo innanzi, data e firma, accompagnata dalla lettera “P”, abbreviativo di pinxit
(dipinse).

Oltre le avvenenti ninfe, i putti, i fauni e i festini in onore di Bacco, l'orizzonte che il
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Carpioni ha conosciuto e frequentato doveva condensarsi in questa affascinante
scena sacra, in cui le tessere della sua ispirazione compongono un vero e proprio
mosaico.

Sul naturalismo caravaggesco, rivissuto attraverso la lezione di Jean le Clerc (Nancy,
1587 ¢.-1633) e Carlo Saraceni (Venezia, 1585-1625), s'innesta la trascolorante atmo-
sfera veneziana, con gli echi del citato Cadorino che rincorrono la freschezza narrati-
va dei Bassano, aprendosi, infine, al tenue registro cromatico venato di toni pastello
che avrebbe sedotto Giambattista Tiepolo (Venezia, 1696 - Madrid, 1770).

Nel funambolico dialogo tra passato e modernita, che allo stesso tempo strizza l'oc-
chio all’estetismo settecentesco, si racchiude il fascino ed il mistero dell'opera in esa-
me: aulica e colloquiale; accattivante e severa, come dimostra I'analisi degli elementi
compositivi. Loste di tizianesca memoria convive, infatti, con la rozza fisionomia del
viandante barbuto, assai vicino ai personaggi di Pietro Vecchia (Venezia, 1603 - Vi-
cenza, 1678) ed insieme sono chiamati ad immortalare il sacro con i colori della vita,
mediante un pennello impregnato di “dialetto veneto”.

Nulla meglio di questo ispirato testamento pittorico poteva esprimere l'essenza di
una poetica travolgente, che vanta la massima arma di seduzione nel continuo rin-
corrersi degli opposti, proprio come accadeva nel Simposio platonico, dove ognuno
trovava se stesso solo congiungendosi con la propria meta perduta.

Federica Spadotto
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)

Passaggio del Mar Rosso

Mose trasforma il bastone di Aronne in serpente
1l giudizio di Salomone

Mose e il serpente di bronzo

Mose fa scaturire l'acqua dalla roccia

Il buon pastore

Sei tempere su vetro, cm 64x87

Quando il vetro si fa poesia

Venezia, come noto, ¢ la citta dei canali, delle gondole, del carnevale e... non da ulti-
mo... del vetro.

Eppure, nonostante la fama di Murano e delle sue creazioni, celeberrime da molti
secoli, il connubio tra pittura e questo straordinario materiale rappresenta, per il
grande pubblico, una sorta di tabu. I pregiudizi in tal senso risultano numerosi, in
quanto siamo stati abituati a credere che I'artista del pennello si dovesse confron-
tare necessariamente con la tela o con la tavola, fatta eccezione per qualche esem-
plare in rame accompagnato, per i pitt colti, dall’avorio e dalla lavagna. Anche que-
sti ultimi, nobilissimi supporti, tuttavia, vengono spesso considerati dei preziosi
oggetti d’artigianato, una sorta di ninnolo da cabinet d’amatore, al confine della
“vera arte”.

Sulla scorta di quanto appena riferito il destino del vetro dipinto ha conosciuto un
lunghissimo oblio, da cui, anche grazie agli esemplari che andremo ad esaminare, si
auspica il giusto riscatto.

Senza entrare nella specificita veneziana, dove vige un assoluto silenzio in merito da
parte della critica, quando si affronta l'argomento sul versante nord-europeo (peral-
tro assai prolifico in tal senso) si cade in un pericolosissimo tranello: ovvero credere
che dipingere su questa nobile e peculiarissima superficie traesse origine da un diver-
tissement praticato dai contadini tedeschi durante i freddi inverni trascorsi ai margi-
ni delle foreste dove, senza nulla da fare, ci si dilettasse a riprodurre figure di santi
per accompagnare le preghiere della sera.
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Da tali radici culturali questa pratica si sarebbe diffusa nell’Europa intera, privile-
giando le nazioni transalpine, come ad esempio la Francia, dove si contano numero-
si esemplari che, a differenza degli antenati teutonici, ospitavano i soggetti alla
moda, ossia i medesimi dei dipinti su tela. Lo stesso accadeva a Venezia, capitale nel
Settecento, insieme a Parigi, dell’arte europea, dov’e emersa alla ribalta una serie di
interessanti esemplari del tutto omologhi ai paesaggi ed alle vedute tanto amate
dalla committenza ed eseguiti con una perizia tecnica di altissimo livello, con esiti
molto vicini ai loro “fratelli” ad olio, pur nella grande difficolta che comporta la pit-
tura su vetro.

Nei secoli scorsi, d’altra parte, non vigeva il concetto del prodotto artistico ora domi-
nante, basato sul pregiudizio che il pittore desse il massimo di sé nella tela dipinta o
nell’affresco, come se si trattasse di ambiti d’elezione.

Il quadro era semplicemente un oggetto, alla stregua di un mobile, un vaso, della
stessa cornice in cui era contenuto, talvolta ritenuta addirittura piti importante - in
virtu dell’intaglio e della doratura — dell'opera stessa. A siffatto orizzonte dovremmo
rivolgere l'attenzione per comprendere il significato della straordinaria e rarissima
serie di opere che andremo ad esaminare, realizzate da Francesco Maggiotto (Vene-
zia, 1738-1805): figlio d’arte’, illustre quanto poliedrico pittore figurista, accademico,
insegnante di disegno, appassionato di fisica e geometria, emblema di quell’affasci-
nante versatilita rinascimentale destinata ben presto a spegnersi insieme alla gloria
della Serenissima.

Forse il maestro veneziano ha lasciato ai posteri un'eredita non particolarmente con-
geniale al senso comune, in quanto ancorata a quella gloria e restia nei confronti
dell'incipiente “modernita”, da cui le sue opere rifuggivano, rifacendosi invece ai
grandi protagonisti della pittura veneta tra XVI e XVIII secolo. Nelle poche pagine
dedicate al pittore, che vanta come contributo critico pit sostanzioso un saggio di
Andrea Tessier dato alle stampe nel lontano 18822, traspare siffatta, amara consape-
volezza:

Non tutti si fecero coscienza di rispettar a dovere gli stessi migliori artisti, del secolo
XVIII [...]; cheé la evoluzione, in fatto di pittura, stavavi introdotta, quasi legittimo una
specie di biasimo verso coloro che, vissuti in tempi anteriori, si erano attenuti ai vec-
chi metodi.

L'atteggiamento sprezzante dello storiografia ottocentesca non ha risparmiato, d’al-
tra parte, ben pill note figure, su cui e calato, inesorabilmente, il velo dell’'oblio®, che
solo il fortunato apparire di opere inedite — come nel nostro caso - ci permette di
poter squarciare.

1.1l padre &€ Domenico Fedeli detto il Maggiotto (Venezia, 1713-1794), allievo del Piazzetta.
2. A. Tessier, Di Francesco Maggiotto pittore veneziano, in “Archivio Veneto”, 1882, parte I1, pp. 289-315.
3. Per citare qualche significativo esempio rispetto al palcoscenico lagunare settecentesco, va ricordato
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La ricostruzione filologica della suite in esame non é stata impresa di poco conto,
in quanto le scene bibliche raffigurate testimoniano una committenza diretta e
molto colta, tesa a creare un ciclo dalla chiara finalita didattica, strutturata attra-
verso l'exemplum che ciascun tema veicolava. Potremmo assimilarla in un certo
senso alla Biblia Pauperum del Medioevo, in cui le immagini servivano ad istruire
il popolo, analfabeta e quindi incapace di comprendere i principi della fede attra-
verso la lettura.

Qui, tuttavia, il messaggio, per quanto efficace e raffinato dal punto di vista della
simbologia®, viene allo stesso tempo immerso in un'atmosfera estetizzante, dove un
ameno sfondo paesistico &€ chiamato ad incorniciare le vicende. Anche le scelte com-
positive reiterano la ricerca della piacevolezza, come testimonia I'inserimento di al-
cuni “ingredienti” per nulla funzionali - come il paggio con cagnolino del Mosé tra-
sforma l'esemplare di Aronne in serpente (n. 17) —, ma allo stesso tempo gradevoli alla
vista ed al gusto della clientela.

Clientela da ricercare, senza dubbio, nella florida comunita ebraica veneziana, che
riconosceva nel celebre Profeta, protagonista della serie (quattro esemplari su sei ne
immortalano le imprese), una delle fondamentali figure della fede, dedicando alla sua
vicenda numerose rappresentazioni per uso domestico, poiché nei luoghi di culto le
immagini antropomorfe erano interdette. Cio spiega la sua fortuna nell’ambiente la-
gunare settecentesco, dove numerosi artisti, da Gaspare Diziani (Belluno, 1689 - Ve-
nezia, 1767) a Francesco Guardi (Venezia, 1712-1793)° si confrontano con le cosiddette
“storie di Mose” in esemplari da cavalletto di medio formato, peraltro facili da tra-
sportare e quindi appannaggio dei numerosi uomini d’affari orientali di passaggio a
Venezia.

Nel confronto tra le opere di omologo soggetto eseguite da questultimo e la serie in
esame, si notano significative affinita, riconducibili alla condivisione non solo del
medesimo clima culturale, ma addirittura del prototipo. E il caso del Passaggio dal
mar Rosso (n. 16), che reca la pressoché identica figura del faraone in balia delle onde
(fig. 1); desunta, secondo il Morassi, da “un Faraone sommerso tiepolesco andato per-
duto®, oppure da altra fonte”.

Il prototipo parrebbe, infatti, da ricercare nel telero (fig. 2) eseguito da Luca Giordano

che il corpus di Bartolomeo Pedon () ha dovuto attendere la comparsa di un dipinto firmato (), mentre la
fisionomia artistica di Giovan Battista Cimaroli (Salo, 1687-Venezia, 1771) & riemersa soltanto alla meta del
secolo scorso.

4. La figura di Dio Padre nel Mosé e il serpente di bronzo e nel Buon pastore si caratterizza per una tiara bi-
cuspide, copricapo degli antichi sacerdoti ebraici, che a loro volta la ereditarono dalle tribu asiatiche, dove
il singolare attributo identificava I'immagine della divinita (G.R. Tabouis, Nabuchodonosor et Le Triomphe
de Babylone, 1931, p. 322).

5.Lartista esegue una serie di sei dipinti (Morassi, 1973, cat. 154-158) sul tema, in cui il profeta reca sul capo
i medesimi raggi di luce che vediamo sui nostri esemplari e Dio padre viene rappresentato con la tiara bi-
cuspide.

6. Ibidem, cat. 158.
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Fig. 1. F. Guardi, I passaggio del Mar Rosso, olio su Fig. 2. L. Giordano, I/ passaggio del Mar Rosso, olio
tela, coll. priv. su tela, Bergamo, Basilica di Santa Maria Maggiore.

(Napoli, 1634-1705) nel 1681 per la basilica di Santa Maria Maggiore, di cui le fonti
tramandano il passaggio in Laguna.

In tale, florido circuito internazionale che influenzava il repertorio di numerosi arti-
sti veneziani, il Maggiotto si era inserito felicemente, come tramanda il Tessier:

Parecchie (tele) vennero eseguite per [Armenia, e non poche per altri lontani paesi,
dappoiche la fama del Maggiotto era cola pervenuta a mezzo di commercianti, che
qui (a Venezia) convenivano.

Il nostro pittore era tra i piu ricercati non solo per le doti tecniche, ma per una versa-
tilita decisamente fuori dal comune:

Assai lunga é la serie dei dipinti eseguiti dal Maggiotto, secondo i vari generi ch'egli
ha trattati, dappoiche questi versavano, oltreché nella pittura storica e nelle compo-
sizioni allegoriche e mitologiche, altresi nei paesaggi, nei ritratti e nei restauri; talvol-
ta elaboro anche negli affreschi.

In queste righe del medesimo contributo si riassume quanto veniva riportato
dall’artista nel libretto Opere fatte da me Francesco Maggiotto’, in cui si trova l'an-
notazione di numerosi esemplari eseguiti per luoghi pubblici e privati, oltre che per
destinazioni commerciali non specificate, insieme al prezzo di ciascuna commes-
sa. Larco temporale, assai ampio — dal 17 maggio 1760 al 12 giugno 1801 -, offre

7.1l manoscritto, ancora inedito, era stato erediato dal nipote Angelo.
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Fig. 3. F. Maggiotto, Venere e Adone,
tempera su vetro, Trento,
residenza Rosmini.

Fig. 4. F. Maggiotto, Apollo e Dafne,
tempera su vetro, Trento,
residenza Rosmini.

sintesi esauriente di un ricchissimo universo pit-
torico, con informazioni molto significative ri-
spetto alla nostra disamina.

Nella grande quantita di lavori eseguiti, come si
dice poco sopra, compaiono infatti alcune nota-
zioni di particolare interesse, ovvero specifiche
opere che esemplificano quella curiositas conno-
tante la poetica dell’artista. Troviamo una minia-
tura in avorio, ereditata dal nipote Angelo, oltre a
due copie ad acquarello di dipinti di Francesco
Zuccarelli (Pitigliano, 1702 - Firenze, 1788), unal-
tra copia di un dipinto di Giambattista Tiepolo
(Venezia, 1696 - Madrid, 1770) ed una mezza figura
di donna turca, realizzata su rame®.

Queste coordinate certificano un’indiscussa abili-
ta di copista, che ha permesso all’artista di “con-
fondersi” con i grandi maestri, assimilandone la
maniera, per poi riproporla, insieme a determinati
“ingredienti”.

Oltre alle testimonianze indirette, ovvero inerenti
opere perdute, soccorrono alla nostra disamina
due significativi esemplari, ospitati nel salottino
della casa natale di Antonio Rosmini?, a Rovereto:
due tempere su vetro raffiguranti Apollo e Dafne
(fig. 3) e Venere e Adone (fig. 4). Questo delizioso
pendant, oltre a certificare 1'apprezzamento dei
collezionisti settecenteschi per tale segmento del-
la storia dell’arte, ci offre fondamentali coordinate
rispetto alla nostra serie.

Dal punto di vista stilistico e formale, infatti, bal-
zano immediatamente all'occhio notevoli affinita,
che vanno dal registro cromatico alla definizione
delle figure, cui si aggiunge una coordinata fonda-
mentale, che riguarda il loro referente iconografi-
co diretto, ovvero le scene mitologiche su tela,
rese note dal Pallucchini eseguite proprio dal
padre Domenico. Di queste ultime possediamo le

8. Questi ultimi acquistati dal celebre collezionista Bonomo Algarotti, fratello di Francesco (Venezia, 1712
- Pisa, 1764), celebre illuminista ed autore del Newtonismo per le dame (1737).

9. Antonio Rosmini (Rovereto, 1797 - Stresa, 1865), € uno dei maggiori filosofi italiani del suo tempo.

10. R. Pallucchini, La pittura veneta. Il Settecento, vol. I, 1995, p. 178, fig. 256.
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tavole incise da Antonio Cappellan (Venezia, ante 1740 - Roma, 1793)", che tuttavia
le riproduce in controparte, escludendo la possibilita che gli esemplari trentini siano
desunti dai suoi fogli. Lomologo su vetro, infatti, risulta in tutto e per tutto fedele
all'originale, circostanza determinante per presupporre una visione diretta di
questultimo da parte del suo artefice.

Chi ha eseguito le scene mitologiche Rosmini doveva, quindi, frequentare la bottega
di Domenico ed attingere alle opere de visu, come puo verosimilmente accadere, ap-
punto, in un rapporto di condivisione padre/figlio. Nella specifica circostanza, peral-
tro,Francesco non si sarebbe limitato a trasferirne su vetro l'inventio - come avrebbe
fatto qualsivoglia copista —, ma avrebbe conferito notevole rilevanza al cespuglio sul-
lo sfondo (alla stregua dei nostri esemplari), rendendolo assai piti florido.

Tali caratteristiche ribadiscono non solo la variegata ispirazione del nostro pittore,
che frequenta i repertori di Giambattista Tiepolo e Paolo Veronese (Verona, 1528 - Ve-
nezia, 1588), sino al contemporaneo Jacopo Guarana (Verona, 1720 - Venezia, 1808) -
con cui peraltro collaboro -, condividendone il tenore compositivo, misto di grandez-
za e colloquialita, ma vanno a toccare 1'essenza del proprio tempo.

All'interno di magniloquenti episodi biblici, infatti, come dinnanzi all’aulico classici-
smo delle pieces del genitore, il Maggiotto junior non rinuncia al locus amoenus zuc-
carelliano, fondamentale connotato dell’'estetismo settecentesco che, formulato pro-
prio a Venezia, conquisto 'Europa intera'.

Ne sortisce una sintesi godibilissima tra narrazione e piacere, oltre a un florilegio di
citazioni tese a celebrare la cultura figurativa veneta attraverso i secoli, facendo il
verso alle primedonne con precisi riferimenti, senza dimenticarsi, tuttavia, la pro-
pria, peculiare specificita.

Celorivelala gamma cromatica squillante, tipica dell'ultimo quarto del XVIII secolo,
che ritroviamo negli omologhi su tela di Giuseppe Bernardino Bison (Palmanova,
1762 - Milano, 1844) a sigillo del cruciale passaggio tra gli antichi fasti di una tradi-
zione “appannata” dall’incipiente romanticismo e la velleita di affermare una propria
ricetta, in grado di rendere omaggio al passato assecondando, tuttavia, il mutato
gusto del pubblico.

La scelta del vetro come supporto, invece, di un vetro che si fa specchio sullo sfondo
e va a sostituire il cielo nella composizione, trasformando il mezzo in elemento strut-
turale, si pone come un vero e proprio unicum tra gli esemplari a noi noti.

Non si puo dire lo stesso, giova ribadirlo, in merito alla specificita del materiale, non
tanto rifacendoci alle informazioni con cui abbiamo esordito, ma piuttosto ad un
prezioso documento inedito, rintracciato da chi scrive presso la biblioteca del museo
Correr a Venezia. Nell'epistolario di John Strange (1732-1799), diplomatico britannico
di stanza trala citta marciana e Treviso, relativo alla corrispondenza con il mercante

11. R. Petronelli, Stampe venete del Settecento, Padova, 2003, pp. 133-134.
12. Per I'avventura transalpina del maestro cfr. F.Spadotto, Francesco Zuccarelli in Inghilterra, Caselle di
Sommacampagna (Vr), 2016.
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Fig. 5. Estratto lettera J. Strange, manoscritto, Venezia, biblioteca museo Correr.

veneziano Giovanni Maria Sasso (Venezia, 1742-1803), si rintraccia una lettera del 2
maggio 1791, con allegato l'elenco inerente

I quadri|...] da vendersi (fig. 5)

Notiamo che, insieme ai soggetti ed all’autore delle opere, i numeri 9 e 10 riportano la
dicitura

Due sul vetro, Bassano e Crespi*®
certificando l'esecuzione di due esemplari in questo per noi insolito medium da mae-
stri di altissimo livello e con una cronologia decisamente arretrata (Jacopo Bassano),
certificando una pratica nota e consolidata presso la committenza da lungo tempo.
La stessa scelta di manufatti all’apparenza “di nicchia”, da parte dello Strange, rispet-
to ad un ampio ventaglio di possibilita che gli offriva il circuito commerciale venezia-
no implica, senza dubbio, il loro indiscusso apprezzamento, figurando accanto alle
richiestissime vedute di Francesco Guardi o ai paesaggi ricceschi (Marco Ricci; Bel-
luno, 1687 - Venezia, 1730).
Va inoltre posta l'evidenza sul trasporto delle opere da Venezia a Londra, per nulla
semplice ed oneroso, al punto da determinare a monte una scelta mirata a quanto
potesse giungere piu gradito alla clientela d oltremanica. Nel caso dei dipinti su vetro
'intrinseca natura del supporto li rendeva molto pit1 a rischio rispetto agli omologhi
su tela, in quanto fragili ed assai difficili da restaurare, creando possibili deterrenti
per il loro commercio, a meno che quest’ultimo non portasse sicuri introiti.
Dalle nostre testimonianze emerge che il gioco, in questa specifica circostanza, va-

13. Jacopo Bassano(Bassano del Grappa, 15150c.-1592)rappresenta una delle voci pil significative legate
alla pittura veneta del Rinascimento; Giuseppe Maria Crespi (Bologna, 1665-1747), invece, si pone tra i pro-
tagonisti del tardo Barocco..
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lesse la candela; ovvero che il mercato inglese sul finire del XVIII secolo gradiva tali
realizzazioni. E non solo questultimo, verrebbe da aggiungere, e non solo in tale pe-
riodo, se prestiamo attenzione al citato elenco. Se, infatti, due illustri maestri dalla
somma fama, quali Bassano e Crespi, nell'ambito di una carriera assai remunerativa
si erano cimentati con la difficile tecnica su vetro, significa che quest’ultima gli ga-
rantiva guadagno e poneva le realizzazioni in tale frangente alla stregua delle con-
suete opere da cavalletto, ribadendo l'assoluta inadeguatezza dei nostri pregiudizi.
La carenza di esemplari giunti sino a noi, spesso usata come prova a supporto della
marginalita del fenomeno, non si rivela, inoltre, per nulla attendibile in tal senso. La
fisiologica fragilita del supporto, infatti, ha riservato a questi dipinti un destino deci-
samente infausto dal punto di vista della sopravvivenza, determinando conclusioni
fallaci e fuorvianti.

Auspichiamo che quanto scaturito dall’affascinante serie in oggetto possa sollecitare
il giudizio critico del lettore su pil fronti, invitandolo ad assumere un atteggiamento
di curiosita ed empatia rispetto alle opere. Soltanto adottando una prospettiva “ad
immersione”, ovvero adottando il punto di vista contemporaneo a questultimo riu-
scira, infatti, a comprenderle ed a goderne appieno.

Ma, soprattutto, ci auguriamo di aver fornito una sollecitazione a riflettere su quanto
ampio sia l'orizzonte della Serenissima; piti ci si avvicina ai suoi colori, alla luce, alle
vibrazioni emozionali che trasmette, piu ci si rende conto di quanti meravigliosi se-
greti rimangano ancora celati.

Federica Spadotto
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)
Passaggio del Mar RoSS0 (Esodo 13:17-14:29)

The crossing of the Red Sea

Tempera su vetro / Tempera on glass, cm 64x87

Mose, in fuga dall’Egitto insieme al suo popolo, é inseguito dal faraone che, con il suo
esercito, si sta pericolosamente avvicinando. Dio, tuttavia, protegge in ogni modo gli
Israeliti e fa si che una nuvola di fumo si ponga tra i due accampamenti stanziati per la
notte, impedendo ai nemici di scorgere gli eletti. Poi ordina a Mosé di imporre il suo ba-
stone sul mare, che, alzandosi, si divide in due immense pareti d acqua, con in mezzo un
varco per il passaggio degli ebrei.

Quando, all alba, gli egiziani li scorgono lanciandosi all’inseguimento, i loro carri spro-
fondano nella melma e si vedono riversare contro l'enorme massa d acqua, che annienta
inesorabilmente le forze nemiche e mostra la potenza del Signore rispetto agli infedeli.

La composizione si rivela decisamente originale rispetto ai numerosi omologhi a noi
noti in quanto la figura di Mosé non si pone come nodo semantico della vicenda.
Quest’ultimo, infatti, sebbene avvolto da una tunica bianca, che lo fa risaltare tra gli
israeliti attorno a lui, assiste defilato alla disfatta dell’esercito nemico dall’alto; a do-
minare la scena giunge, invece, la figura del faraone in primo piano, travolto dai flut-
ti, che rivolge gli occhi al cielo ormai conscio del proprio destino.

La postura e la gestualita del personaggio si rintracciano in un illustre referente, ov-
vero il grande dipinto (450x600 cm) eseguito da Luca Giordano per la Basilica di San-
ta Maria Maggiore, a Bergamo (fig. 2), da cui trassero ispirazione, a loro volta, France-
sco Guardi e Gaspare Diziani.
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)

Mose trasforma il bastone di Aronne in serpente
(Esodo 7:8-13)

Moses changing Aaron’s rod into a serpent

Tempera su vetro / Tempera on glass, cm 64x87

Mosé ed Aronne giunsero presso il faraone al fine di lasciar partire gli Israeliti dall’Egitto,
come gli era stato ordinato di fare dal Sommo Padre.

Questultimo, secondo le Sacre Scritture, riferi ai suoi due emissari: se il faraone vi chiedera
di fare un miracolo a sostegno delle vostre parole, tu dirai ad Aronne: Prendi il tuo bastone e
gettalo davanti al faraone! Il bastone si trasformera in serpente.

Il soggetto risulta desueto nell'ambito della tradizione artistica lagunare, in linea con
scelte tematiche condivise ben oltre i confini della Serenissima a partire dal Rinascimen-
to, che preferiscono altri episodi legati a Mose.

Il Maggiotto, quindi, non puo appoggiarsi ad un referente diretto e decide di costruire la
composizione utilizzando un cliche’a lui noto e funzionale al tema, che vede immortala-
ta un'udienza presso il sovrano. Per questo addotta I'impianto della Magnanimita di Sci-
pione, tema molto alla moda nella Venezia settecentesca, in cui inserisce, per rendere
ancora piu accattivante l'insieme, un paggio che abbraccia il cagnolino al suo fianco:
evidente omaggio alle cene veronesiane.

A differenza degli altri dipinti della serie, che vedono il faraone bardato come un re occi-
dentale, qui la sua figura si caratterizza per il turbante, al fine di vestire un prototipo
dichiaratamente classico con le connotazioni esotiche proprie dell’episodio vetero-testa-
mentario, conferendogli una maggiore verosimiglianza.
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)
Il giudizio di Salomone (Libro dei Re 3:16-28)

The judgment of Solomon

Tempera su vetro / Tempera on glass, cm 64x87

Poi vennero dal re due prostitute e si presentarono davanti a lui. Una delle due disse: “O mio
signore, questa donna ed io abitiamo nella stessa casa [...).Tre giorni dopo che io avevo par-
torito, partori anche lei; suo figlio mori durante la notte, perché ella gli si era coricata sopra.
Ella allora si alzo nel cuore della notte, prese mio figlio dal mio fianco e se lo pose in seno,
mentre sul mio pose il suo figlio morto.

[...] Allora l'altra donna disse:"Non é vero; mio figlio € quello vivo, e il tuo é quello morto” Ma
la prima insistette: “Non é vero; tuo figlio é quello morto e il mio quello vivo™[...] Il re allora
comando: “Portatemi una spada!”|...] Il re quindi ordino: “Dividete il bambino in due parti e
datene meta all'una e meta all altra”. Allora la donna del bambino vivo, che amava tenera-
mente suo figlio, disse al re:"Deh, Signor mio, date a lei il bambino vivo, ma non uccidetelo!”.
Laltra, invece, diceva: “Non sia né mio né tuo, dividetelo!”. Allora il re, rispondendo, disse:
“Date alla prima il bambino vivo, perché é lei la madre”.

I1 Maggiotto riproduce un cliché compositivo assai frequentato nella pittura veneta set-
tecentesca, che vede il massimo esempio nell’affresco di Giambattista Tiepolo presso il
palazzo arcivescovile di Udine, del tutto omologo al nostro esemplare ed alla tela esegui-
ta in questi stessi anni da Francesco Guardi (fig. 6).

Il nodo semantico si concentra nel bambino sospeso, tenuto per la gamba, in attesa di
essere barbaramente diviso dalla lama che incombe su di lui, con le due madri accanto.
Salomone, posto sul trono, come consuetudine, impone la mano verso di loro, con gesto
imperioso, attendendo la reazione delle donne.

A stemperare la drammaticita di questo momento
cruciale e tradurla nel godibile estetismo settecen-
tesco giunge larticolata quinta di architetture ed
alberi, cui si aggiunge il vivace registro cromatico
ed il gruppetto di personaggi all'estrema destra, in-
tenti a svolgere le proprie faccende come se nulla
fosse. Come in Tiepolo, l'episodio biblico si veste di
accattivanti “cammei” di gusto veronesiano, atti a

guarnire la storia ed i suoi severi contenuti con
quelle singolari invenzioni che la fantasia dell’arti- Fig. 6. F. Guardi, Il giudizio di Salomone,
sta inserisce per allietare il pubblico. olio su tela, coll. priv.
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)
Mose e il serpente di bronzo (Numeri21:4-9)

Moses and the brazen serpent

Tempera su vetro / Tempera on glass, cm 64x87

Gliisraeliti, diretti verso il Mar Rosso, sono stremati dal viaggio ed inveiscono sia contro Dio,
sia contro Mose: “Perché ci avete fatti uscire dall’Egitto per farci morire in questo deserto?”

[...] Allora il Signore mando fra il popolo serpenti velenosi, i quali mordevano la gente e un
gran numero d Israeliti mori. Allora il popolo venne a Mosé e disse: ‘Abbiamo peccato, per-

ché abbiamo parlato contro il Signore e contro di te; prega il Signore che allontani da noi

questi serpenti”. Il Signore disse a Mose: “Fatti un serpente e mettilo sopra unasta; chiunque,

dopo essere stato morso, lo guardera restera in vita”. Moseé allora fece un serpente di rame e

lo mise sopra lasta; quando un serpente aveva morso qualcuno, se questi guardava il ser-

pente, restava in vita.

Sul solco di un‘aulica iconografia barocca Francesco struttura il brano pittorico dando

ampio risalto, come d’abitudine, alla quinta
paesistica, che nell'opera in esame cede, peral-
tro, gran parte dello spazio allo specchio, met-
tendo in evidenza la coppia di protagonisti.

In ossequio alla tradizione veneta, lartista
non manca di citare un grande maestro del
passato, Antonio Balestra (Verona, 1666-1740):
sia nella figura del cadavere maschile riverso
in terra, desunto dalla Morte di Abele (fig. 7);
sia per quanto concerne il registro cromatico,
caratterizzato dalle medesime tonalita di blu
e rosso adottate dall’artista veronese per i

panneggi.

Fig. 7. A. Balestra La morte di Abele,
olio su tela, Muncie, Indiana,
David Owsley Museum of Art.
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)
Mose fa scaturire ['acqua dalla roccia (gsodo,17: 1-7)

Moses striking the rock

Tempera su vetro / Tempera on glass, cm 64x87

Tutta la comunita degli Israeliti levo l'accampamento dal deserto del Sin [...] e si accampo a
Refidim. Ma non cera acqua da bere per il popolo [...]. Il popolo mormoro contro Mosé e
disse: “Perché ci hai fatto uscire dall’Egitto per far morire di sete noi, i nostri figli e il nostro
bestiame?’Allora Mose invoco laiuto del Signore, che gli disse: Passa davanti al popolo e
prendi con te alcuni anziani d Israele. Prendi in mano il bastone con cui hai percosso il Nilo
e va! Ecco, io staro davanti a te sulla roccia, sull Oreb; tu batterai sulla roccia: ne uscira ac-

\ 2

qua e il popolo berra’.

La fortuna iconografica del tema offre al Maggiotto un ampio ventaglio di spunti compo-
sitivi, che — come accade per tutti gli esemplari della serie - I'artista piega alla specificita
del supporto. Il cielo, infatti, sostituito dallo specchio, occupa un ruolo molto significati-
vo, donando all'opera indubbio fascino. In questo luminoso fondale si staglia la figura di
Mose, che con gesto solenne compie il miracolo.

Al suo cospetto gli esuli israeliti, intenti a ristorarsi dalla sete, paiono un bouquet di gu-
sto rococo, amabilmente distribuiti con godibile alternanza di gesti e colori che, uniti
alla ricercatezza di alcuni, raffinati, dettagli (cfr. l'orecchino con perla della fanciulla
sulla destra), traducono l'eredita veronesiana nel gusto del pieno Settecento.
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Francesco Maggiotto (venezia, 1738-1805)
Il buon pastore (Ezechiele 34:7-10)

The Good Shepherd

Tempera su vetro / Tempera on glass, cm 64x87

Io stesso saro il pastore del mio gregge e lo faro riposare in luoghi tranquilli. Lo dico io, Dio,
il Signore. Cerchero le pecore perdute, ricondurro nel gregge quelle andate lontano, fascero
quelle ferite, curero quelle malate.

11 dipinto si pone come un vero e proprio paradigma del cristianesimo. Dio, raffigurato
con il consueto copricapo giudaico a due punte, elegge un giovane pastore — ovvero Gesu
- a guida del suo popolo, che tra meraviglia ed incredulita lo segue, alla stregua di un
gregge. Lo scambio del cappello — quello sul piatto si trova abitualmente accompagnato
ai villani nelle raffigurazioni settecentesche - simboleggia il fortissimo connubio, ricor-
rente nella Bibbia, tra pastore di animali e pastore di anime, risolto dal nostro artista con
grande originalita.

Il tema, infatti, non rappresenta un episodio vero e proprio, ben-
si una metafora della fede, calata nei medesimi, accattivanti
sfondi paesistici che fungono da leit-motiv per 'intera serie.

Sommo Sacerdote d’Israele,
Venezia XVIII secolo.
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William James

(documentato a Londra nella seconda meta del XVIII secolo)

Veduta del Canal Grande da Santa Croce
verso S. Geremia

View of the Grand Canal from Santa Croce to S. Geremia

Olio su tela / Oil on canvas, cm 57x95

Il palconscenico lagunare settecentesco, com’e noto, vanta una ricca stagione vedu-
tistica, che ha reso Venezia protagonista di straordinari scenari urbani pregni di
un’impalpabile atmosfera.

Questa peculiarissima ricetta di luce e colore conquisto i gentiluomini stranieri du-
rante il loro Grand Tour, inaugurando una vera e propria moda, la cui portata valica
di gran lunga i confini della Serenissima, sino a indurre il pit1 illustre rappresentante
del genere — ovvero Antonio Canal (Venezia, 1697-1768), detto il Canaletto - a trasfe-
rirsi oltremanica (1746), aprendo uno studio a Londra.

Qui, oltre ad esercitare con successo la propria arte, avrebbe avuto alcuni allievi, che,
alla stregua del nipote Bernardo Bellotto (Venezia, 1721 - Varsavia, 1780) nella citta
marciana, ne avrebbero riproposto temi ed ingredienti stilistici. Secondo le testimo-
nianza di Pietro Edwards (1808), tra i pupilli del maestro va annoverato William Ja-
mes, pittore britannico ancora pressocche ignoto dal punto di vista biografico, impe-
gnato fianco a fianco con Antonio dal 1746 al 1751.

La sua produzione nell'ambito della veduta veneziana é testimoniata da alcune tar-
ghe che accompagnano tele desunte dal Canal e si datano nella seconda meta del
Settecento, certificando una produzione di grande interesse, ma ancora lungi da es-
sere sottoposta ad accurata indagine filologica.

Gli esemplari cui si accennava, tuttavia, insieme ad alcuni scorci di soggetto londine-
se conservati all’Ashmolean Museum di Oxford, permettono di cogliere precisi carat-
teri-guida assai personali, atti a costruire una piattaforma di referenze per comporre
la ricetta poetica dell’artista.

Pur seguendo molto da vicino l'illustre referente, William si rivela pili carico negli
effetti luminosi ed estremamente attento nella definizione dei volumi, come testimo-
niano le solide macchiette, per emergere con netta evidenza rispetto al trattamento
delle nuvole, piuttosto compatte e ignare dell'evanescenza canalettiana.
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Tali elementi si trovano perfettamente orche-
strati nella nostra composizione, desunta da
una della 24 tele che componevano la serie
commissionata dal duca di Bedford al maestro
durante il suo soggiorno a Venezia nel 1730 ed
ora a Woburn Abbey. Esiste, peraltro, una ver-
sione molto pili nota del tema (Constable, 1962,
n. 262; fig. 1) ed incisa da Antonio Visentini
(Prospectus Magni Canalis Venetiarum, ii2, 1742,
fig. 2), oltre ad un disegno in collezione Smith
conservato a Windsor (inv. 7472).

Ma l'autore del nostro dipinto, a differenza dei
numerosi emuli, rifugge i consueti prototipi,
scegliendo di appoggiarsi ad un esemplare dif-
ficilmente reperibile — di cui non € nota alcuna
versione grafica — ed allo stesso tempo, pur sul-
la scorta dell'originale canalettiano, ne allarga
la visuale sulla parte destra e pone in forte evi-
denza il portone ad assi adiacente alla facciata
della chiesa.

Tali elementi affrancano, senza dubbio, l'opera dal recinto della pura imitazione,
aprendo la strada all’ipotesi di una “supervisione” diretta da parte di Antonio: I'unico
a conoscere in modo approfondito il soggetto ed a poter suggerire una modifica di
non poco conto dal punto di vista compositivo, che I'allievo avrebbe “guarnito” con il

proprio stile e personalita.
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Francesco Londonio (ilano 1723-1783)
Capra

Goat

Olio su carta / Oil on paper, cm 25x32, firmato sul retro / signed on the back

Dopo un iniziale approccio alla pittura di storia alla scuola milanese di Ferdinando
Porta e Giovanbattista Sassi, Londonio si specializzo nella rappresentazione di ani-
mali e scene campestri. Su questa scelta influi certamente 'arte di Jacopo Ceruti, ma,
diversamente dal pittore bresciano, Londonio non fu mai cosi vicino al mondo dei piu
oscuri miserabili. I personaggi dei suoi dipinti, i contadini della campagna confinan-
te con le grandi ville patrizie milanesi nelle quali era ospite bene accetto, si muovono
sempre in un clima di grande serenita e pacatezza che, lungi dall'essere assimilabile
ad uno spirito arcadico, riflette piuttosto la capacita di Londonio di cogliere il “bello”
nel “vero” della quotidianita. Gli studi piti recenti tendono a inquadrare nel contesto
della cultura dell’illuminismo milanese la sua produzione, che stilisticamente si ca-
ratterizza per il buon gusto e 'assoluta mancanza di falso compiacimento, tipico di
certa cultura di genere, e per una condotta qualitativamente sempre molto sostenu-
ta. Nella maniera di Londonio, che risenti indubbiamente dei suoi viaggi a Roma e a
Napoli, sono chiari gli influssi di altri specialisti della pittura di animali, quali il Gre-
chetto, Andrea De Lione, Philip Peter Roos (Rosa da Tivoli) e Domenico Brandi.

La pittura di Londonio ebbe un notevole successo nell'ambito della migliore societa
milanese, sia in quella di antica nobilta che nella borghesia emergente. Un consisten-
te nucleo di suoi dipinti & conservato nella collezione Borromeo all’'Isola Bella; nella
Pinacoteca di Brera a Milano e confluita I'importante serie di ventuno tele di sogget-
to campestre eseguita per Casa Grinta, forse nello stesso periodo di quella, ancor piu
cospicua, per Villa Alari a Cernusco Sul Naviglio. Un olio del tutto simile a questi
pubblicati si trova alla Pinacoteca dell’Accademia Carrara di Bergamo.
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Francesco Londonio ilano 1723-1783)
Capra

Goat

Olio su carta / Oil on paper, cm 32x25, firmato sul retro / signed on the back
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