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PRESENTAZIONE DEL DIRETTORE

Voltare le pagine di questo libro da un’emozione particolare a noi che lavoriamo
al Getty Museum. Lincarico pilt incombente e dispendioso dal 1983 ¢ stato infatti
quello di creare una raccolta importante di pittura europea in un momento di riduzione
dell’offerta. Il lettore esperto che si accosta a questa selezione dei pits pregevoli dipinti
del Museo, trovera nei numeri di collocazione la chiave di lettura dei risultati che
abbiamo conseguito: i numeri corrispondono infatti alle opere acquistate negli
ultimi quattordici anni circa.

J. Paul Getty assunse una posizione singolare nei confronti delle opere pittoriche,
che acquistava con entusiasmo incostante. Solo dopo la morte di Getty, quando il
Museo beneficid del suo generoso lascito, la collezione di dipinti poté raggiungere la
piena maturitd. Grazie a Burton Fredericksen, curatore della sezione tra il 1965
ed il 1984, fu introdotto un nuovo livello di professionalita nel collezionismo,
nell’esposizione e nella pubblicazione. Il contributo di Fredericksen ha interessato
diverse epoche: dalla modesta casa-museo di Getty negli anni Sessanta, alla costruzione
dell’attuale edificio — copia di una villa romana — tra il 1968 e il 1974, fino al recente
programma di diversificazione delle attivita del Getty Trust e di ampliamento del
Museo. La sua posizione fu in seguito coperta da Myron Laskin, curatore dei dipinti
dal 1984 al 1989, e da George Goldner dal 1989 al 1993. Entrambi arricchirono la
collezione di opere importantissime lasciando un segno tangibile del loro apporto.
Dal 1994 lincarico ¢ stato assunto da David Jaffé. Senz’altro Uenergia di David ha
rivitalizzato il dipartimento, ed il suo giudizio oculato ha dettato molti acquisti decisivi.
Burton Fredericksen & autore di circa meta dei testi contenuti in questo volume;
hanno collaborato alle altre voci David Jaffé, Dawson Carr, Denise Allen, Jennifer
Helvey e Perrin Stein. A tutti gli autori va la mia profonda gratitudine.

Questa pubblicazione appare proprio durante il trasferimento dei dipinti in
un nuovo museo che fa parte del Getty Center, sulle colline di Santa Monica a Los
Angeles. La presentazione delle opere in splendide gallerie bagnate di luce naturale

darh certamente un piacere maggiore ai visitatori rispetto al passato.

JOHN WALSH
Direttore

PRESENTAZIONE DEL DIRETTORE 7
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SIMONE MARTINI
Ttaliano, 1284 ca.—1344
San Luca, 1330 circa
Tempera su tavola

cm 67,5 x 48,3
82.PB.72

SCUOLA ITALIANA

Un vero bastione del conservatorismo, la Siena del quattordicesimo secolo non aveva
subito immediatamente I'influsso delle correnti progressiste nate con il Rinascimento a
Firenze e in alcune zone dell'Ttalia del nord. Il rispetto di forme artistiche piti ortodosse,
e quindi meno disposte alla sperimentazione, permetteva agli artisti locali di perpetuare
e perfezionare una tradizione di raffinata maestria artistica. Durante la prima meta

del Trecento, tuttavia, un certo numero di artisti senesi, di cui Simone Martini era
probabilmente la figura di maggiore spicco, aveva iniziato ad ammorbidire la rigidita
dello stile locale che risentiva pesantemente dell'influenza dei modelli bizantini. Sotto
il pennello di questo artista la figura umana divenne piti elegante ed aggraziata, mentre
la stilizzazione tipica della precedente tradizione comincio a lasciare il posto ad una
maggiore attenzione alle forme umane ed alla loro potenziale bellezza. I lavori di Simone
venivano spesso commissionati da citth come Avignone in Francia, molto lontane dalla
nativa Siena. Le poesie scritte dal Petrarca in onore di Martini contribuirono inoltre

a diffondere la reputazione del pittore e della scuola senese ben oltre i confini italiani.

La tavola del Museo Getty raffigura san Luca, identificato dall’iscrizione
8.2vc[AJEvIST4 (San Luca Fvangelista). Un bue alato, simbolo dell’evangelista,
sorregge 'ampolla d’inchiostro mentre il santo scrive il Vangelo. Il dipinto & in
condizioni quasi perfette e conserva persino la cornice originale. Si tratta probabilmente
del pannello di destra di un polittico formato da cinque scomparti o del frammento
di una decorazione destinata ad un altare. Le rimanent quattro sezioni (tre delle quali
si trovano al Metropolitan Museum of Art di New York, mentre la quarta appartiene
ad una collezione privata sempre di New York) raffigurano la Madonna {pannello
centrale) ed altri tre santi. I pannelli erano probabilmente tenuti assieme da cerniere
munite di bande di cuoio che permettevano al polittico di essere ripiegato su se stesso
per il trasporto. I buchi che si trovano in cima alla cornice potrebbero indicare che sul
polittico potevano essere montati dei pinnacoli, forse raffigurant degli angeli. Una
volta aperto, il polittico raggiungeva probabilmente una lunghezza di oltre due metri.
Recenti studi suggeriscono che forse la pala era stata dipinta per la cappella del Palazzo
Pubblico di Siena.

Non tutto il dipinto & attribuibile a Simone Martini e probabilmente alcune parti
furono eseguite da aiuti dell’artista. Tuttavia & certo che la tavola del Museo Getty &
interamente opera sua. La raffinatezza del disegno, I'estrema eleganza della mano, la
figura leggermente allungata e l'intensita dell’espressione sono caratteristiche dello

stile di questo pittore. BF






2 BERNARDO DADDI
Ttaliano, 1280 ca.— 1348
La Vergine Maria con i santi
Tommaso d’Aquino e Paolo,
1330 circa
Tempera e oro su tavola
Pannello centrale: cm 120,7 x 55,9
Pannello sinistro: cm 105,5 x 28

Pannello destro: cm 105,5 x 27,6
93.PB.16
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Questo trittico di factura fiorentina splendidamente conservato & quasi contemporaneo
al San Luca di Simone Martini (n. 1) proveniente invece dalla vicina Siena. Le figure
del Daddi possiedono tuttavia una fisicita diversa ¢ decisamente piti corporea di quelle
del Martini ¢ sono modellate da sottili gradazioni di luce ed ombra che suscitarono
Pammirazione dei contemporanei dell’artista per la profondita e lo spessore della loro
presenza. La loro natura concreta ed umana incarnava l'esempio della recente rivoluzione
giottesca ed annunciava gli albori del Rinascimento fiorentino. Lopera di questi artisti
decretd che osservazione della natura avrebbe dominato la ricerca artistica nei secoli a
venire, anche se alcuni particolari quali il taglio a2 mandorla degli occhi, la ricercatezza
ornamentale del corpetto della veste della Madonna e lo squisito sfondo dorato rivelano
che lastrattismo della raffigurazione bizantina non era stato del tutto superato.

Lo stile di questa raffigurazione sacra, in cui all immagine a mezza figura della
Madonna vengono contrapposte le figure intere dei santi, divenne in seguito molto
popolare. La scelta dei santi Tommaso d’Aquino e Paolo riveste molto probabilmente
un particolare significato per il committente originale e forse intendeva indicarne il
nome. Nell’arco trilobato della parte superiore vediamo Gest che benedice la scena.
Le dimensioni del trittico, che ¢ troppo grande per essere trasportato facilmente e
troppo piccolo per laltare di una chiesa, indicano che U'opera era probabilmente
destinata ad una piccola cappella.

Lo sfondo dorato, che vuole dare l'illusione di un fondale in oro massiccio per
mettere in risalto le sacre figure rappresentate, ha tuttavia anche una funzione spaziale,
in quanto crea una specie di empireo dorato che sospende le figure dalla dimensione
terrena per trasportarle nel regno dei cieli.

Nonostante cid la Vergine del Daddi & proiettata nel nostro spazio grazie alla
mano che sporge dalla balaustra in marmo e che la rende ai nostri occhi pilt umana
ed accessibile. Mentre legge il Magnificat (Luca 1:46-48), la Madonna si rivolge con
un gesto verso qualcosa che si trova al di fuori del dipinto, forse un altare o una tomba
posta sotto al pannello. In questo modo il Daddi rende onore alla Vergine nel suo
doppio ruolo di potente interceditrice ¢ tramite sereno e compassionevole tra il

nostro mondo e il regno di Dio. DC
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GENTILE DA FABRIANO
Italiano, 1370 ca.— 1427
Incoronazione della Vergine,
1420 circa

Tempera su tavola

cm 87,5 x 64
77.PB.92

Questa Incoronazione della Vergine, uno dei rari dipinti da processione tuttora esistent,
era destinata ad essere trasportata nei cortei religiosi su un lungo bastone. Limmagine
santa & dipinta a colori brillant sopra una base a foglia d’oro ed un tempo era munita
di un timpano, una sezione separata che veniva attaccata in alto ed in seguito andata
perduta, che recava un’immagine del Signore Dio Padre. La tavola, originariamente
dipinta su ambo i lati, venne tagliata in lungo e divisa in due prima del 1827. San
Francesco che riceve le stimmate, in origine il retro di questo dipinto, fa parte della
collezione Magnani-Rocca di Reggio Emilia.

La scelta dei soggetti e le informazioni desunte dalla documentazione esistente
indicano che la tavola era stata originalmente realizzata per i frati francescani di
Fabriano e veniva conservata nella chiesa di San Francesco. Nel corso dei quattro secoli
successivi I'opera subl numerosi trasferimenti man mano che le chiese che Pospitavano
venivano a loro volta distrutte e ricostruite. Tuttavia venne sempre tenuta in particolare
riguardo dagli abitanti di Fabriano anche molto tempo dopo che dipinti di questo tipo
cessarono di essere prodotti, proprio perché opera di un concittadino illustre. Entro la
fine del 1830 le reliquie del Basso Medio Evo e del Rinascimento erano ormai diventate
oggetti d’arte estremamente ricercati dai collezionisti d’arte, e fu cost che I'Incoronazione
entrd a far parte di una collezione inglese.

E probabile che Gentile abbia realizzato la tavola durante una visita alla citta
natale nella primavera del 1420, quando era ormai in tutta Italia un artista affermato
e riconosciuto come il piti grande pittore della sua generazione. Anche se non ci sono
giunti che pochi dei suoi dipinti, sappiamo per certo che la sua arte influenzo in grande
misura lopera dei contemporanei (anche per la forte prospettiva spaziale e le forme
decise delle sue composizioni).

Nella tavola del Museo l'artista ha usato per la composizione della scena una serie
di tessuti ricchi con disegni grandi e colorati, scelta che gli ha impedito di sviluppare
compiutamente la tecnica prospettica che ritroviamo solitamente nelle sue opere. Cristo
¢ colto nell’atto di benedire ed incoronare la Vergine, particolare insolito per 'epoca,
mentre ad entrambi i lati gli angeli intonano i canti scritti sui rotoli di pergamena. La
scena evoca un’atmosfera di sontuositd ed opulenza che ben si addice ad un'opera che

un tempo rappresentava uno dei piit venerati tesori religiosi della citta di Fabriano. BF
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4 MASACCIO La breve ma ineguagliabile carriera del Masaccio fu caratterizzata da un ristretto

(Tommaso di Giovanni Guidi) numero di capolavori, tra cui una pala d’altare dipinta per la chiesa di Santa Maria
Iraliano, 1401-1428(?) del Carmine a Pisa, un ciclo di affreschi per la cappella Brancacci in Santa Maria del
Sant’Andrea, 1426 Carmine a Firenze ed un affresco raffigurante la Santa Trinich nella chiesa di Santa
TC";PS;Q S;;"Ola Maria Novella a Firenze. Tutte queste opere vennero dipinte nell’arco di circa quattro
cm 52,4 x 32,7

79 PB.61 anni, tuttavia tra queste ['unica espressamente documentata dai contemporanei
dell’artista ¢ la pala di Pisa, un’opera caratteristica dell’epoca che divenne
immediatamente famosa e a cui appunto appartiene la tavola del Museo.

Il Masaccio, nativo di Firenze, inizid il dipinto destinato all’altare di Santa Maria
del Carmine nel febbraio del 1426 ed ¢ quindi probabile che abbia trascorso lunghi
soggiorni a Pisa fino al completamento dell’opera, avvenuto il giorno di santo Stefano.
La cappella che avrebbe ospitato il dipinto era stata costruita 'anno precedente per
ordine di ser Giuliano di Colino degli Scarsi, un ricco notaio di Pisa. Le registrazioni
contabili dei pagamenti effettuati dal notaio ci rivelano che il Masaccio si era avvalso
dell’aiuto di due assistenti, il fratello minore Giovanni e Andrea di Giusto, entrambi
i quali divennero in seguito artisti famosi.

Il pannello centrale della pala, che attualmente si trova alla National Gallery
di Londra, raffigura la Madonna con il Bambino ed angeli cantori e musicanti.

I pannelli laterali, che si ritiene siano andati persi, rappresentavano i santi Pietro,
Giovanni Battista, Giuliano e Nicola. La predella, cio¢ la piattaforma o base situata
ai piedi dell’altare, riportava storie tratte dalle vite det santi e ' Adorazione dei Magi
(dipinti tutti attualmente conservati presso lo Staatliche Museen Preussischer
Kulturbesitz di Berlino). Sopra 'immagine della Madonna si wovava la Crocifissione
(che molto probabilmente si trova ora al Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte
a Napoli), mentre a ciascun lato del registro superiore erano raffigurati numerosi altri
santi. E probabile che la tavola di Sant’Andrea del Museo Getty fosse una di queste
raffigurazioni. La pala intera misurava circa quattro metri e mezzo, e costituiva
pertanto un’opera imponente di notevoli dimensioni.

Limportanza dell’arte del Masaccio risiede nella presentazione innovativa della
figura umana e nella sua interpretazione estremamente originale delle forme e dei
volumi, ben esemplificata dalla monumentalita e solidita della figura di sant’Andrea.

A questo artista ¢ riconosciuto il merito di aver iniziato una fase nuova nella storia della
pittura e di essere stato il primo, dopo I'eta classica, ad aver proiettato un ordinamento

spaziale razionalmente costruito su una superficic bidimensionale. Questopera ¢, tra le
altre, particolarmente rappresentativa degli inizi del Rinascimento nella Toscana del

Quattrocento. BF
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5 ERCOLE DE’ ROBERTI
Ttaliano, 1450/56 ca.—1496
San Girolamo nel deserto,
1470 circa
Tempera su tavola

cm 34 x 22
96.PB.14
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Durante i quattro anni di vita ascetica nel deserto egiziano, san Girolamo (342 —420)
purifico il proprio spirito attraverso la sofferenza fisica. Ospite di un’arcata diroccata,
richiamo alla chiesa, il santo emaciato contempla un crocifisso mentre stringe nella
mano una pietra con cui percuotersi il petto. Lintenso sguardo di san Girolamo volto
al crocifisso suggerisce il suo fervore religioso ed intellettuale. Nella nicchia ricavata
all'interno della struttura si intravedono gli attributi pitt significativi di Girolamo: un
libro, che allude alla sua traduzione della Bibbia in latino, ed un cappello cardinalizio,
riferimento al suo servizio presso papa Damaso I (366—384) a Roma. 1l piccolo leone,
specie che pare fosse nota all'artista solo grazie all’illustrazione di un libro, si riferisce
alla popolare leggenda in cui Girolamo toglie una spina imprigionata nella zampa del
felino, conquistandosi la sua devota amicizia.

Ercole d¢’ Roberti lavord principalmente a Ferrara, uno dei pitt bei centri dell’Tralia
rinascimentale, ed il suo intervento fu decisivo per la creazione dello stile raffinato e
classicheggiante che ha reso nota la citth. Lartista diede il suo originale apporto con
opere di squisita precisione ¢ di sorprendente introspezione come San Girolamo.

Le forme allungate, i ritmi lineari e sintetici, il cromatismo delicato ed i meticolosi
dettagli in oro riassumono lo stile sofisticato degli Estensi, mecenati di de’ Roberti alla
corte di Ferrara. Il classicismo sobrio ed elegante dell'opera, risultato in parte dello studio
di Mantegna, & racchiuso tutto nelle mani e nelle membra sinuose e fortemente espressive
della figura. Linclinazione dell’artista a creare sovrapposizioni ¢ visibile nei ceppi di
legno allineati verticalmente sotto al santo e nelle rocce delicatamente stratificate.
Questa piccola e preziosa immagine sacra richiede una concentrazione intensa da

parte dell'osservatore che fa eco allo sforzo di Girolamo di avvicinarsi a Dio. JH






6 VITTORE CARPACCIO
Ttaliano, 1460/65-1525/26
Caccia in valle, 1490-95 circa
Olio su tavola

cm 75,4 x 63,8
79.PB.72

Il Carpaccio fu uno dei primi pittori del Rinascimento ad ispirarsi a scene di vita
quotidiana per il soggetto delle proprie opere. Questa meravigliosa veduta della nativa
Venezia rappresenta un gruppo di cacciatori di cormorani sulla laguna. I cacciatori non
usano frecce ma proiettili fatti di argilla secca, apparentemente usati per tramortire gli
uccelli senza danneggiarne le carni o il piumaggio. In un primissimo esempio di “fermo
immagine”, uno di questi proiettili, appena lanciato dalla barca a destra, pud essere
osservato sospeso a mezz aria pronto a colpire il cormorano in primo piano.

La tavola del Getty faceva da sfondo ad una composizione originariamente
molto pilt lunga, attualmente conservata presso il Museo Correr di Venezia. Essa
infatti costituiva la parte superiore di una scena raffigurante due donne sedute su un
balcone sulla laguna, come dimostra il giglio reciso in basso a sinistra che combacia
perfettamente con uno stelo posto nel vaso sulla balaustrata del dipinto del Correr. Un
recente esame delle tavole ha confermato che queste costituivano un tempo un’unica
opera, tesi avvalorata dall’identicita
della venatura del legno che, come le
impronte digitali, ¢ sempre diversa. La
composizione fu smembrata, forse per

ragioni commerciali, prima che la parte

inferiore entrasse a far parte delle

collezioni del Museo Correr

18 SCUOLA ITALIANA

nell’Ottocento.

Possiamo supporre che il retro

della tavola Correr sia stato rimosso

al tempo in cui venne separato dalla
porzione superiore, ma ha conservato
la straordinaria immagine di una sbarra
su cui sono infilate delle lettere che
sembrano pendere verso lo spettatore

e che rappresentano il primo esempio
di trompe-l'oeil nell’arte italiana.

Sulla parte posteriore troviamo inoltre
dei solchi tagliati per dei

cardini ed un chiavistello. Cid sta

ad indicare che il doppio pannello
serviva probabilmente come imposta
per una finestra o come anta ¢ fa
pensare che forse sia esistita un’imposta
gemella, oggi andata perduta. Se questa supposizione fosse fondata il pannello chiuso
avrebbe dovuto dare allo spettatore I'impressione di trovarsi di fronte ad una finestra

con vista sulla laguna, amplificando il gia notevole effetto di illusione ottica. DC






7 ANDREA MANTEGNA
Ttaliano, 1431 ca.— 1506
Adorazione dei Magi,
1495—-1505 circa
Tempera su lino

cm 54,6 x 69,2
85.PA.417
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Il Rinascimento fu caratterizzato dal risveglio di un acuto interesse per le civilta e

I’arte del periodo classico. Durante il quindicesimo secolo i tentativi di emulazione piit
diretti dello stile “classico” vennero dall'Italia settentrionale, specialmente da Padova e
Mantova. Il principale fondatore di questa corrente fu Andrea Mantegna, il quale operd
in entrambe le citta e la cui carriera si sviluppo soprattutto presso la corte dei Gonzaga
a Mantova.

Anche se ¢ probabile che il Mantegna non avesse avuto la possibilita di osservare
esempi di pittura classica dal vivo, sappiamo per certo che I'artista ebbe modo di
studiare sculture ¢ resti di statue ¢ rilievi di epoca romana. Tanto nei dipinti di carattere
religioso quanto nelle opere a tema mitologico o classico risulta evidente I'influsso dei
modelli scultorei. Lo stile del Mantegna ¢ caratterizzato dalla netta definizione delle
figure umane e degli oggetti, a cui si associa una limpida articolazione spaziale. Alcuni
dei dipinti sono eseguiti in grisaille, cio¢ nei toni del grigio, quasi ad imitazione della
superficie scolpita, ¢ danno I'impressione di essere stati incisi con grande cura ed
estrema attenzione ai particolari.

Il dipinto del Museo venne probabilmente eseguito a Mantova, quasi certamente
per Francesco II Gonzaga. Lo sfondo & completamente neutro e non & stato fatto alcun
tentativo per definire uno scenario. In ginocchio davanti alla Sacra Famiglia vediamo
i tre re: il calvo Gaspare, Melchiorre e Baldassarre il moro. I copricapi indossati da
Melchiorre e Baldassarre sono copie abbastanza accurate di quelli in uso presso le
popolazioni orientali o levantine. Gaspare & colto nell’atto di donare una coppa di
finissima porcellana cinese bianca e blu (una delle prime raffigurazioni di porcellana
orientale nell’arte occidentale). Melchiorre regge un turibolo, che & stato identificato
come un tombacco di origine turca, mentre Baldassarre offre un bellissimo vaso
d’agata. Oggetti di questo tipo non potevano trovarsi facilmente in Italia, anche se
forse a Venezia, dove ferveva il commercio con il Levante, sarebbe stato possibile
osservare alcuni accessori e parti dell’abbigliamento. E quindi lecito supporre che
il Mantegna abbia preso spunto da doni di capi di stato stranieri che facevano parte
delle collezioni dei Gonzaga.

L Adorazione del Museo & uno dei pochi dipint italiani del Quattrocento eseguito su
lino invece che su legno. Originariamente opere di questo tipo non venivano verniciate,
in quanto erano eseguite a tempera invece che con coloti ad olio. La vernice, applicata
in un periodo successivo, ha scurito il lino, tuttavia la bellezza delle figure e la ricchezza

dei dettagli non ne hanno minimamente sofferto. BF
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FRA’ BARTOLOMEOQO

(Baccio della Porta)

Italiano, 14721517

1l riposo durante la fuga in Egitto con San

Grovanni Battista, 1509 circa

Olio su tavola
cm 129,5 x 106,6
96.PB.15

Fra’ Bartolomeo realizzd questo dipinto nel 1509, al suo rientro da Venezia a Firenze.
La grandiosita pacata e l'originalita del soggetto della Sacra Famiglia che riposa durante
la fuga in Egitto costituiscono la singolare risposta dell’artista alla monumentalita dello
stile fiorentino alto-rinascimentale, iniziato da Leonardo, Michelangelo e Raftaello.

In questo dialogo splendidamente orchestrato di gesti e sguardi, la Sacra Famiglia,
fuggita da Betlemme, trova riposo all'ombra di una palma da datteri. Maria e Giuseppe
guardano san Giovannino porgere i suoi saluti a Gestt Bambino, che si allunga verso la
croce di giunco del santo noncurante della mano ferma della madre. La presenza del
Battista preannuncia dolorosamente lo scopo ultimo della fuga di Gest, il suo sacrificio
sulla croce. Fra’ Bartolomeo rafforza questo pathos attraverso i simboli della melagrana,
frutto che prefigura la morte di Cristo, e della palma, le cui fronde faranno da tappeto
al Salvatore nel suo ingresso finale a Gerusalemme. Le rovine dell’arco alludono al
crollo del Paganesimo e alla nascita della Chiesa di Cristo, personificata da Maria.

La Madonna incarna 'ideale fiorentino di bellezza nella posa graziosamente girata
¢ nelle curve regolari e delicatamente modellate del volto e del collo. Linclinazione
paesistica del pittore & suggerita dal suo trattamento magistrale della luce diffusa e
dorata che proviene dalla citta di Betlemme, avvolta nella nebbia, dai vividi dettagli

della palma e dalla resa libera delle piume dell'uccello sullarco. DJ

SCUOLA ITALIANA 23



9 GIULIO ROMANO
(Giulio Pippi)
Italiano, prima del 14991546
Sacra Famiglia, 152023 circa
Olio (forse unito a tempera)
su tavola

cm 77,8 x 61,9
95.PB.64
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Giulio Romano era Iallievo prediletto di Raffaello. Alla morte del grande artista

nel 1520, Giulio assunse la conduzione della bottega romana del maestro, posto che
mantenne sino al 1524 quando abbandond la citta natale per lavorare presso la corte
del duca di Mantova. Proprio a causa della strettissima collaborazione tra i due artisti
risulta talvolta difficile ed estremamente controverso operare una distinzione tra la
mano dell’'uno e quella dell’altro. Questa Sacra Famiglia presenta tuttavia una serie
di manierismi che rendono possibile attribuire con sicurezza 'opera alla maturita

del Romano, in particolare a causa dei riflessi metallici delle tonalita, delle pesanti
fisionomie ¢ dell’estrema attenzione ai dettagli ornamentali di superficie.

In questa tavola Giulio rielabora il noto soggetto della Sacra Famiglia. Larrivo della
donna con le colombe della purificazione identifica la scena come il momento del primo
incontro tra il Bambino Gest e san Giovanni Battista. Maria e Giuseppe che osservano
i due precoci lettori in atteggiamento protettivo formano assieme ai due fanciulli un
gruppo strettamente collegato ed abilmente disposto. Come d’abitudine, il Romano
inserisce episodi ripresi dalla vita quotidiana, come ad esempio il cane che fugge dalla
porta a sinistra ed il bellissimo paesaggio all’antica che possiamo osservare a destra.

La tavola risale probabilmente al periodo che si colloca tra I'ultimo lavoro di
Raffaello, la Trasfigurazione (1520) e il Martirio di santo Stefano del Romano (1523).
Vediamo come Giulio sia impegnato a proseguire la tradizione di Raffaello, impiegando
lo stesso linguaggio stilistico ma sviluppando allo stesso tempo le proprie tendenze

figurative. DJ



10 CORREGGIO
(Antonio Allegri)
Italiano, 1489/94 ca.—1534
Testa di Cristo, 152530 circa
Olio su tavola

cm 28,6 x 23
94.PB.74

g luﬂ

Antonio Allegri, noto con lo pseudonimo di Correggio dalla citta che gli diede i natali,
fu il maggior artista dell’Alto Rinascimento nella regione settentrionale dell’Emilia.
Questa 7esta di Cristo illustra perfettamente lo spirito d’innovazione del Correggio,
il quale introdusse un nuovo tipo di rappresentazione religiosa in cui le figure sembrano
essere catturate in momenti vibranti e realistici.

Il soggetto si ispira alla leggenda di santa Veronica. Quando Cristo cadde
sulla via del Calvario venne aiutato da Veronica che gli asciugo il volto con il proprio
velo, sul quale rimase miracolosamente impressa 'immagine del Salvatore. Invece della
tradizionale composizione iconografica artista ci presenta un Cristo con caratteristiche
inquietantemente naturalistiche, che si volge verso lo spettatore e schiude le labbra
come per parlare. Il velo della Veronica ¢ il lenzuolo piegato nello sfondo che si
avvolge attorno alla spalla del Cristo ¢ termina in morbide frange all’estremica
destra. Il profondo effetto religioso del dipinto & dovuto all’ardita inventiva del
Correggio che ci mostra Gest avvolto nel velo un attimo prima del miracolo.
Lartista ha raffigurato il vero volto del Salvatore che si volge a guardare lo spettatore.

La nuova interpretazione fornita dal Correggio di un'immagine tradizionale destinata
alla contemplazione e alle pratiche di devozione individuali potrebbe essere collegata
al rinnovato ardore religioso che segul la restituzione del velo della Veronica e di altre
importanti reliquie cattoliche alla basilica di San Pietro dopo il furto avvenuto durante
il sacco di Roma del 1527. Numerose copie della Zésza di Cristo attestano il successo che
questa nuova composizione conobbe presso i contemporanei ¢ la grande stima tributata

a questo artista, a lungo considerato secondo solo al grande Raffaello Sanzio. DA
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11 DOSSO DOSSI
(Giovanni de’ Luteri)
Italiano, 1490 ca.—1542
Stovia di Pan, 1524 circa
Olio su tela

cm 163,8 x 145,4
83.PA.15

All’inizio del sedicesimo secolo la corte del duca di Ferrara riuni alcuni dei pittori,
scrittori e musicisti pilt originali del tempo. Uno dei primi mecenati fu il duca

Alfonso I d’Este (1505-1534), che impiegd i servizi di pittori come il romano Raffaello
¢ i venet Giovanni Bellini ¢ Tiziano. La sua collezione di dipinti si concentrava tuttavia
principalmente sulle opere di due artisti locali, i fratelli Dosso e Battista Dossi.

I colori brillanti ed il senso di mistero poetico caratteristici dello stile veneto
pervadono anche i dipinti dei fratelli ferraresi, mentre allo stesso tempo emerge 'amore
per i motivi classici, le composizioni elaborate e le pose figurative, che sembrano invece
denotare influssi romani. La tela del Museo, una delle opere di dimensioni maggiori
del Dossi, rappresenta un chiaro esempio di tutte queste influenze contrastant.

Gran parte dei migliori dipinti di Dosso risulta tutt’oggi di difficile interpretazione
per la complessita dei temi e I'uso, spesso originale o addirittura oscuro, di immagini
allegoriche. Questo dipinto viene interpretato come mitologico in quanto notiamo sulla
destra la raffigurazione del dio Pan. Il bellissimo nudo in primo piano potrebbe essere
la ninfa Eco, amata dal dio silvano, e la vecchia la dea Terra, protettrice della ninfa.

Il Dossi aveva voluto celare la donna avvolta nel fluttuante manto rosso. Dopo aver
ultimato la figura, 'aveva infatti coperta con un paesaggio che venne rimosso in epoca
successiva. In seguito il dipinto venne anche tagliato di circa 15 centimetri dalla parte
sinistra. E quindi possibile che originalmente le figure non dominassero la composizione
come nella versione attuale. Nonostante queste modifiche, che ci impediscono di vedere
il quadro come lartista 'aveva creato, 'opera pud considerarsi una delle piti sensuali
ed ambiziose di Dosso. I fiori in primo piano, lalbero di limoni, quasi sgargiante, e il
paesaggio fantastico sulla sinistra indicano un’esuberanza artistica ed un’originalita

che non trovano eguali nei pitt illustri contemporanei dell’artista. BF
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12 DOSSO DOSSI
(Giovanni de’ Lutert)
Italiano, 1490 ca.— 1542
Allegoria della Fortuna e
dell’Abbondanza, 1530 circa
Olio su tela

cm 178 x 216,5
83.PA.32
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Questo dipinto, da poco riscoperto, venne eseguito dal Dossi circa dieci anni dopo
la Storia di Pan llustrata nella pagina precedente. Mentre I'atmosfera ed i colori
luminosi e poetici dell'opera gia esaminata riflettono gli studi compiuti da Dosso
sull’arte veneziana, la presente Allegoria della Fortuna illustra come in seguito lo stile
dell’artista si fosse sviluppato nella direzione della scuola romana in cui predominava
la figura umana. Gli elementi della composizione di questa Allegoria, di dimensioni
ed in pose eroiche, si ispirano infatti direttamente allo stile di Michelangelo nella
decorazione della Cappella Sistina.

La donna che rappresenta la Fortuna, la forza indifferente che determina il fato,
¢ raffigurata nuda e reggente una cornucopia, simbolo dell’abbondanza che potrebbe
donare. Lunica calzatura sta invece ad indicare che la cattiva sorte puo recare anche
disgrazie. Mentre queste caratteristiche si conformano alle raffigurazioni pitt tradizionali
del soggetto, Dosso da sfogo al proprio estro creativo nella raffigurazione degli altri
attributi della dea bendata. Spesso la Fortuna veniva rappresentata assieme ad una vela,
ad indicare la sua incostanza, simile al vento; tuttavia Dosso fa uso di uno stratagemma
artistico dipingendo dei drappi gonfiati dal vento. Allo stesso modo, mentre spesso la
Fortuna veniva immaginata in equilibrio su una sfera celeste o terrestre — a simboleggiare
la vastita della sua influenza — Dosso, con ineguagliabile arguzia, la pone seduta in
bilico su una bolla, simbolo della caducita e metafora della fugacita dei favori di
questa dea incostante.

Luomo che osserva con desiderio la Fortuna mentre sta per depositare dei pezzi di
carta o dei biglietti della lotteria entro un'urna d’oro, potrebbe essere interpretato come
personificazione del Caso (nel senso del termine latino sorze piuttosto che in quello
di occasio). 1 biglietti non fanno parte della simbologia tradizionale ma costituiscono
piuttosto un riferimento temporale alle lotterie civiche che da poco erano divenute
popolari in Iralia.

I biglietti avevano inoltre un altro valore simbolico per il circolo sociale in cui
si muoveva il pittore, in quanto sarebbero stati riconosciuti come uno degli emblemi
di Isabella d’Este, marchesa di Mantova. Secondo uno dei suoi dotti consiglieri, la
marchesa avrebbe adottato questo simbolo per denotare la volubilita della fortuna
nei propri confront. Non ¢ da escludersi che il Dossi avesse realizzato questo dipinto
proprio per Isabella e che il suo significato piti profondo sia collegato alle vicissitudini
della vita della nobildonna alla corte di Mantova. Anche se queste supposizioni non
potranno mai essere provate, & certo che 'atmosfera inquietante del dipinto invita anche
lo spettatore moderno a riflettere sul potere che ancora oggi la dea bendata sembra avere

sulle nostre vite. DC






13 SEBASTIANO DEL
PIOMBO
(Sebastiano Luciani)
Italiano, 1485 ca.—1547
Ritratto di Clemente VII,
1531 circa
Olio su ardesia

cm 105,5 x 87,5
92.PC.25
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Questo dipinto ritrae Giulio de’ Medici (1478-1534), il quale regnd come papa
Clemente VII dal 1523. Clemente fu uno dei grandi mecenati del Rinascimento e tra
le sue commissioni vanno annoverate la Trasfigurazione di Raffacllo (Roma, Pinacoteca
Vaticana), la Cappella Medici e la Biblioteca Laurenziana di Michelangelo (Firenze,
San Lorenzo), nonché il Giudizio Universale della Cappella Sistina (Roma, Vaticano).
Clemente era anche il piti importante protettore di Sebastiano, a cui commissiond
diversi lavori tra cui la Resurrezione di Lazzaro (Londra, National Gallery) del 1517;
nel 1531 lo nomind suo Guardasigilli.

I ritratto di Sebastiano possiede uno stile inconfondibile ed una grandezza
monumentale che ben si addicono a ritratti ufficiali come questo. Papa Clemente
viene raffigurato di tre quarti, seduto su una poltrona orientata obliquamente rispetto
al piano del dipinto. Il primo ritratto papale ad introdurre questo particolare stile fu
il Ritrarto di Giulio IT del 1511-12 ad opera di Raffaello (Londra, National Gallery).
[ numerosi ritratti di Clemente VII eseguiti da Sebastiano costituiscono il secondo
esempio di questa particolare composizione stilistica, che in tal modo viene ad essere
fissata quale modello per tutte le raffigurazioni pontficie ufficiali, sia pittoriche che
fotografiche.

Questo dipinto, realizzato su ardesia, pud presumibilmente identificarsi con
quello menzionato da Sebastiano in una lettera a Michelangelo del 22 luglio 1531.
Nel tentativo di eternare la propria opera, Sebastiano inizid a sperimentare la pittura
su pietra attorno al 1530. A quanto pare il Papa condivideva 'ansia d’immortalita di
Sebastiano, in quanto aveva richiesto esplicitamente 'uso di una base di pietra per il
proprio ritratto. Entrambi sapevano che la tela e il legno si corrodono, mentre

lardesia ¢ estremamente resistente, sempre che non venga fatta cadere. DC



14 PONTORMO
(Jacopo Carucci)
Ttaliano, 14941557
Alabardiere (Francesco Guardi?),
1528-30
Olio su tavola trasferito su tela

cn 92 x72
89.PA.49

Il Pontormo, pittore di corte del duca Cosimo de’ Medici ¢ uno dei fondatori dello stile
fiorentino cosiddetto manierista, si distinse nella ritrattistica. LAlzbardiere rappresenta
il suo capolavoro.

Si ¢ scritto molto a proposito del personaggio di questo quadro. Nel 1568
il biografo delle vite degli artisti, Giorgio Vasari, notava che durante I'assedio di
Firenze del 1528-1530 il Pontormo aveva dipinto “un’opera bellissima”, un ritratto
di Francesco Guardi raffigurato come soldato. Non si sa nulla dell’aspetto fisico del
Guardi, a parte che essendo nato nel 1514 potrebbe essere il giovinetto del ritratto.
Il nome di Cosimo de’ Medici, che sosteneva per contro di essere il soggetto del
dipinto, compare soltanto in un inventario fiorentino del 1612.

Il Pontormo rappresenta il suo alabardiere dinanzi ad un bastione come per
difendere la cittd. La sicurezza fisica del giovane guerriero trasmessaci dalla posa
casuale e spavalda, dalla spada appesa al fianco ¢ dalla presa rilassata della mano che
regge ['alabarda suggerisce un controllo che invece viene negato dall’espressione del
viso. Il messaggio viene ribadito dal garbo del giovane. Il copricapo rosso ¢ gettato sul
capo in modo casuale e porta una decorazione che rappresenta Ercole che sconfigge
Anteo. Il nostro giovane guerriero, che ancora non ha ricevuto il battesimo del fuoco,
ha lo sguardo fisso nel vuoto, verso Pignoto, ¢ I'espressione colma d’ansia suggerisce
che si & appena reso conto che 'immortalith della giovinezza non & che un mito.

Come ci racconta il Vasari, questo “bellissimo” ritratto di Guardi aveva un coperchio
raffigurante la leggenda di Pigmalione ¢ Galatea (Firenze, Palazzo Vecchio) dipinto
dal Bronzino. Il ritratto del Getty metita senz’altro 'epiteto di Vasari. Lo splendido
trattamento del colore e le forme nettamente definite riescono ad evocare una personalita

vibrante — risultato degno di un Pigmalione che di vita alla materia inerte. DJ
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15 TIZIANO
(Tiziano Vecellio)
Italiano, 1480 ca.— 1576
Venere ¢ Adone, 1560 circa
Olio su tela

cm 160 x 196,5
92.PA.42
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Il pittore veneziano Tiziano Vecellio domind la scena artistica contemporanea grazie
alle doti di ritrattista ufficiale ed illustratore della mitologia classica. Questa Venere ¢
Adone & una delle sue composizioni mitologiche pilt famose. La storia, tratta dalle
Metamorfosi di Ovidio, narra del tentativo di Venere di trattenere presso di sé il
cacciatore Adone, che invece si precipitd verso la morte. Cupido addormentato, le
inutili frecce d’amore ancora nella faretra e la pernice senza compagno vicino alla
caraffa di vino rovesciata, sono altrettanti segni premonitori del fatto che 'ultimo
sguardo commosso di Venere non riuscirh a trattenere il cacciatore troppo ardito.
Ideato originalmente per Filippo II di Spagna, uno dei piit entusiasti ¢ sinceri mecenati
del pittore, questo dipinto rappresenta una delle varianti libere della maturiti realizzate
per un cliente non ancora identificato. In una lettera a Filippo, Tiziano scrive che nel suo
Adone intendeva dipingere una Venere vista da dietro da contrapporre al nudo frontale
di una composizione precedente. Di fronte alle natiche sensualmente compresse, &
facile interpretare dipinti come questo semplicemente come un pretesto per sfruttare
immagini di nudo femminile, come infatti venivano intesi da alcuni contemporanei
dell'artista. In verita I'arte di Tiziano cercava di rendere il soggetto mitologico in modo
credibile ed interessante. Come gia avevano fatto Raffaello e Correggio prima di lui,
il Vecellio trasse ispirazione dai bassorilievi antichi. Per Tiziano Uispirarsi ai modelli
classici era un modo per avvalorare le proprie composizioni. Il pittore veneto ha tuttavia
saputo tradurre 'immagine in una serie di forze centrifughe, con Adone che si strappa
dall’abbraccio di Venere mentre uno dei suoi cani si volta a contemplare con occhi
luccicanti i piaceri abbandonati per seguire il divertimento della caccia. Il quadro
abbonda di dettagli tipici della scuola tizianesca, visibili ad esempio nelle pard
illuminate delle pieghe dei drappi, che danno vita agli angoli a zigzag del tessuto,
quasi carichi di elettricic statica; nel modellato quasi impercettibile delle carni; nelle
ciocche di capelli arricciate e sgargianti e nella raffigurazione del manto di Adone,
che brilla contro il suggestivo pacsaggio montano. Gli artisti veneti erano famosi
per la resa pittorica della luce sulle superfici e per lo straordinario impiego del colore,
e Tiziano era un maestro nell’'uso di questi effetti altamente suggestivi. 1l Vecellio, che
si proponeva di rendere questo mondo fantastico credibile e desiderabile allo stesso
tempo, & riuscito a dare vita ad una serie di protagonisti sovrumani convincendoci
allo stesso tempo della tragicita della loro storia d’amore.

Le figure centrali sono evidentemente state tracciate e successivamente riutilizzate
per creare ulteriori varianti di questa stessa composizione, che oggi possono essere

ammirate a Palazzo Barberini ed alla National Gallery di Londra. DJ









16 VERONESE
(Paolo Caliari)
Italiano, 1528-1588
Ritratro di gentiluomo con
cappello in mano, 157678
Olio su tela

cm 192,2 x 134
71.PA.17

Il personaggio ritratto in questo imponente dipinto si appoggia ad un largo piedistallo
che sorregge delle colonne scanalate. Tra queste si nota una nicchia che contiene la
statua in marmo di una figura drappeggiata, di cui si intravede solo la parte inferiore.

I lati del piedistallo sono ornati da rilievi scolpiti il cui soggetto non ¢ identificabile.
Luomo si trova su un selciato di pietra e in lontananza, a sinistra, si pud notare la
sagoma familiare della basilica di San Marco a Venezia. La chiesa & incongruamente
circondata da alberi, quasi si trovasse in una foresta piuttosto che nel centro della citta.
Tutti questi dettagli sembrerebbero fornire la chiave di interpretazione dell’identita o
della professione del soggetto del dipinto. Probabilmente lo sconosciuto aveva qualche
legame con San Marco, anche se cid non spiegherebbe I'insolita ambientazione della
basilica. Forse era un architetto o addirittura uno scultore, ma nulla nell’abbigliamento
o nell’aspetto sembra confermare questa ipotesi. La spada appesa al fianco suggerisce
piuttosto che avrebbe potuto trattarsi di un nobile.

Secondo la tradizione il quadro sarebbe un autoritratto dell’artista, tuttavia non
vi sono prove neppute a sostegno di questa ipotesi. Pare che il Veronese avesse avuto
la barba ed una fronte molto alta, ad ogni modo il suo reale aspetto fisico ci ¢ ignoto.
Sembra inoltre improbabile che il pittore si sia raffigurato in vesti ufficiali davanti ad
un colonnato con una spada al fianco. Per di pit1 il Veronese non aveva nessun legame
particolare con la basilica di San Marco.

Forse a causa del gran numero di commissioni ricevute per dipingere grandi cicli
decorativi a Venezia, il Veronese tendeva in genere ad evitare i lavori meno remunerativi,
come ad esempio i ritratti, un genere che porto invece alla notorietd i suoi contemporanei
Tintoretto e Tiziano. Nonostante Pattivith del Veronese non dipendesse direttamente
dalla sua reputazione come ritrattista, non si pud negare che lartista fosse estremamente
versato anche in questo campo e le dimensioni e la bellezza di questa opera — una delle
piti singolari tra i pochi ritratti dipinti dal Veronese — stanno ad indicare che aveva
dovuto rappresentare una commissione particolarmente importante per l'artista.

Il soggetto & reso con quella tecnica pittorica libera e piena di vivacita che

contraddistingue tutta I'opera del pittore. BF
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17 DOMENICHINO
(Domenico Zampieri)
Ttaliano, 1581-1641
Caduta sotto la Croce, 1610 circa
Olio su rame

cm 53,7 x 68,3
83.PC.373
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Il Domenichino, uno dei membri piti famosi del movimento artistico fondato dalla

famiglia Carracci, giunse a Roma nel 1602. Qui lavord in stretto contatto con Annibale
Carracci e, per i successivi quarant’anni, rimase uno dei suoi discepoli pilt leali.

La carriera di Domenichino fu caratterizzata da una seric di importanti affreschi,
tuttavia questo artista dipinse anche numerose opere di soggetto religioso per clienti
privati. Durante i primi dieci anni della sua permanenza a Roma, Zampieri realizzo
alcune opere su rame, base molto usata per piccole composizioni che richiedevano
una rifinitura molto accurata. Il dipinto del Museo ¢ uno dei capolavori del primo
periodo. Venne probabilmente eseguito attorno al 1610 ed & emblematico
dell’attenzione e della cura che I'artista dedicava al proprio lavoro.

Domenichino dava grande importanza alla progettazione della composizione e delle
figure individuali e ne curava 'esecuzione nei minimi dettagli. Assieme ai Carracci,
Partista si poneva nella corrente opposta al movimento “realista” guidato dal Caravaggio
e dai suoi seguaci, sostenendo invece che la natura deve essere regolata e migliorata
dall'uomo. Si tratta di una posizione razionalista e di conseguenza, nonostante la
crudezza del soggetto, nell’ osservare la Caduta sotto la Croce del Domenichino lo
spettatore non & portato a soffermarsi sulla sofferenza del Salvatore. Il Domenichino
ha saputo infondere alle proprie figure un senso di forza evitando tuttavia esagerazioni
drammatiche di qualsiasi tipo. La compressione delle figure ai lati della composizione
potrebbe essere stata deliberata oppure determinata da un successivo taglio della lastra

di rame. BF



18 PIER FRANCESCO MOLA
Italiano, 1612-1666
San Bruno, 1660 circa
Olio su tela

cm 194 x 137
89.PA4

San Bruno ¢ il fondatore dell’ordine dei Certosini, comunitad monastica basata sul

principio che I'unione con Dio ¢ rafforzata attraverso l'ininterrotta meditazione solitaria.
I Certosini trascorrono pertanto la maggior parte della vita isolati dai confratelli,
riunendosi in comunita solo una volta alla settimana. Il quadro del Mola illustra il
principio fondamentale della filosofia certosina mostrando san Bruno da solo, che si
distoglie dalle pratiche di devozione per contemplare una visione celeste tra le nuvole.
Tende la mano con desiderio, senza timore, petso in un’estasi mistica, dolce ¢ profonda.
Come molti artisti romani suoi contemporanei, il Mola trova ispirazione nei paesaggi
creati dai pittori veneti del secolo precedente. Cid si pud notare dalla ricca tavolozza di
bruni ed ocra fatta risaltare dal blu ultramarino del cielo e dalle nuvole illuminate dalla
calda luce del sole. Sempre di scuola veneta sono le belle figure formate dal paesaggio in

un complesso contrappunto che riprende il rapimento mistico del santo. DC
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19 BERNARDO BELLOTTO
Italiano, 17211780
Veduta del Canal Grande:
Santa Maria della Salute e la
Dogana da Campo Santa Maria
Zobenigo, 1740 circa
Olio su tela

cm 135,5 x 232,5
91.PA.73
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Il precoce talento del Bellotto trovd espressione nello studio dello zio, il Canaletto.

Gia intorno al 1735 il giovanissimo artista collaborava con Canaletto alla composizione
delle vedute idealizzate di Venezia che avevano dato notorieta all’artista piti anziano.
Tra i primi capolavori di Bellotto, la Veduta del Canal Grande preannuncia con la
sua monumentalitd, i contrasti di luce ed il trattamento del colore — con pennellate
liquide alternate a stesure spesse — lo stile che contraddistinse le opere mature dell’artista.
Questa veduta urbana, ricca di spunti osservativi tradotti in aneddoti pittorici e
particolari fisici, & ravvivata dalla presenza umana, catturando al contempo la decadente
grandezza della cittd e la fugacita dei momenti di vita quotidiana in essa vissuti.

La veduta del Canal Grande presenta uno spaccato della vita degli abitanti della
cittd occupati nelle proprie faccende in un mattino di sole. In primo piano a sinistra
la facciata di palazzo Pisani-Gritti fa da elegante sfondo alle prosaiche attivita della
riva del campo. Lesuberanza dello stile barocco della chiesa di Santa Maria della
Salute di Baldassarre Longhena domina la riva opposta del canale. A destra, la facciata
dell’abbazia di San Gregorio, illuminata dal sole, si innalza sopra una fila di case in
ombra. Oltre la chiesa della Salute vediamo il Seminario Patriarcale e la Dogana. La
bocca del canale si apre in lontananza su una vista della Riva degli Schiavoni, che si
intravede dietro il bacino di San Marco, brulicante di attivitd. Sopra il muro della
Dogana appaiono, pallidi, il campanile e la cupola di San Giorgio Maggiore.

Questo dipinto rappresenta la prima versione di una composizione che la scuola
di Canaletto ripetera almeno quattordici volte. La sua attribuzione al Bellotto ¢
supportata da un disegno a penna e inchiostro dell’artista, oggi conservato presso
I'Hessisches Landesmuseum di Darmstadt, che riproduce fedelmente la composizione

della collezione Getty. DJ



20 GIOVANNI BATTISTA
LUSIERI
Italiano, 1755 ca.—1821
Baia di Napoli, 1791

Penna e inchiostro, gouache e
acquerello su carta

cm 102 x272

Al centro del bordo inferiore la
firma e la data G.B. Lusier 1791
85.GC.281

Particolare a tergo

Realizzata su sei larghi fogli di carta per acquerelli, questampia veduta del tratto

occidentale della costiera napoletana rappresenta I'opera piti grande ed ardita del pittore.
Nonostante la clientela dell’artista fosse costituita prevalentemente da nobili inglesi in
viaggio per 'Europa, quest’opera straordinaria non fu creata per il mercato turistico.

La veduta ¢ quella che si pud godere da palazzo Sessa, la residenza napoletana di Sir
William Hamilton, Ministro Plenipotenziario inglese dal 1764 al 1799. I1 5 luglio 1791
il Lusieri scrisse ad Hamilton, in vacanza a Londra, di aver sorvegliato le operazioni di
carico di un “grande disegno” su una nave. Sembra probabile che si tratti proprio di
quest’opera, forse commissionata dallo stesso Hamilton per godere della vista
soleggiata della sua casa napoletana anche nella grigia Inghilterra.

Anche se la popolazione di Napoli crebbe notevolmente nei due secoli che
seguirono I'epoca in cui venne realizzato il disegno, ancora oggi ¢ possibile identificare
gran parte della topografia della baia. I contemporanei si meravigliarono della pratica
allora insolita di eseguire sia il disegno che la colorazione sul posto piuttosto che
nell’atelier. La cura del particolare con cui il Lusieri ha registrato la realta fa pensare
che possa essersi servito di qualche strumento meccanico, ad esempio una camera
oscura che gli avrebbe consentito di tracciare i contorni della scena. In ogni caso
appare chiaro che l'artista ha resistito fermamente alla tendenza allora in voga di
romanticizzare I paesaggi, mantenendosi sempre vicino alla realtd naturale.

Purtroppo il dipinto pud essere esposto solo di rado e sotto un’illuminazione
molto debole. La tecnica dell’acquerello & una delle piti delicate e I'esposizione alla luce
comporta lo sbiadirsi dei colori, anche se cid non ¢ immediatamente percettibile. Dato
che i pigmenti scoloriscono in modo diverso, ¢ un fatto veramente eccezionale che il

famoso equilibrio cromatico del Lusieri si sia preservato cosi bene in questopera.  DC
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21 DIERIC BOUTS
Fiammingo, 1415 ca.—1475

L Annunciazione, 145055 circa

Tempera su lino
cm 90 x 74,5
85.PA.24
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L'Annunciazione appartiene ad una serie di cinque dipinti che in origine costituivano un
polittico — pala d’altare composta da un pannello centrale verticale e due pannelli laterali
suambo i lati, uno sull’altro. Le altre scene di questa serie sono state identificate come
LAdorazione dei Magi (collezione privata), La Sepoltura (Londra, National Gallery),
La Resurrezione (Pasadena, Norton Simon Museumy, e probabilmente La Crocifissione
al centro (forse il dipinto che ora si trova al Musées Royaux d’Art et d’Histoire di
Bruxelles). Essendo LAnnunciazione la prima delle cinque scene della vita del Cristo,
questa era probabilmente situata nell’angolo in alto a sinistra rispetto alla pala.

Dieric Bouts fu attivo a Lovanio (nell’attuale Belgio) durante tutta la sua maturita.
Fu quello che piti si distinse tra gli artisti che seguirono le orme di Jan van Eyck (attivo
nel 1422 —morto nel 1441) e Rogier van der Weyden (1399/1400-1464), nonostante
si sappia molto meno della sua vita e siano sopravvissute relativamente poche opere.
Lo stile di Bouts fu generalmente pili austero rispetto a quello dei contemporanei, e
le sue opere riflettono sempre rigore e grande precisione.

Ne L'Annunciazione, l'artista ha creato una scansione spaziale convincente, superando
i suoi predecessori nella resa dell’atmosfera della stanza privata di Maria. Si tratta di un
santuario dalle tinte abbastanza spente, molto simile alle celle dei frati o delle suore
che di solito commissionavano queste pale per ornare gli altari delle loro chiese.
Nell’ambiente cosi austero fa spicco il rosso brillante del baldacchino che sovrasta la
panca dietro Maria. Non ¢ raffigurato il giglio simbolico, che fa parte dell'iconografia
dell’Annunciazione, mentre il pavimento, piastrellato solitamente in colori vibrand,
ha tinte molto pit spente. La Vergine indossa un manto grigio al posto del consueto
manto azzurro, mentre Gabriele & vestito di bianco, e non con gli abiti riccamente
decorati che di solito indossano gli arcangeli. Questi dettagli erano spesso discussi in
anticipo dagli ecclesiastici che commissionavano I'opera, e la natura del committente
giustifica questo allontanamento dalla tradizione, che pud essere letto come messaggio
di particolare significato per l'istituzione in cui la pala doveva essere esposta.

LAnnunciazione, come le altre sezioni della pala, ¢ dipinta su lino piuttosto che
su legno, espediente usato talvolta per rendere il trasporto pilt agevole, ma alquanto

insolito per un polittico di queste dimensioni. BF









22 Bottega di
ROGIER VAN DER
WEYDEN
Fiammingo, attivo nella meta
del XV secolo
1l sogno di papa Sergio, 1440 circa
Olio su tavola

cm 89 x 80
72.PB.20

In questo pannello & raffigurato angelo apparso in sogno a papa Sergio nell’acto di
porgergli la mitra e la pastorale di san Lamberto (Vescovo di Maastricht assassinato
intorno al 708), segno della successiva consacrazione di sant Uberto al suo importante
vescovato. Lautorita papale della distribuzione degli uffici & reiterata nell'immagine del
tondo sopra di lui, rappresentante Cristo che nomina Pietro primo capo della Chiesa.
All’esterno, in una cinta muratia, un avvocato o un nobile ed un frate francescano sono
inginocchiati accanto al seguito papale e presentano a Sergio petizioni con richieste di
benefici o di indulgenze. I/ sogno di papa Sergio fu realizzato in un periodo in cui vi
era una diretta opposizione al diritto del pontefice di distribuire vescovadi ed uffici
ecclesiastici da parte del re di Francia e del Concilio di Basilea. E probabile che questo
pannello esponga la conferma visiva dell’autorita pontificia sancita divinamente,
mentre il francescano potrebbe alludere all’ordine religioso del donatore.

Sullo sfondo, Roma medievale ¢ stata ridisegnata in una topografia verosimile grazie
ad uno sforzo immaginativo. La struttura circolare di Castel Sant’Angelo appare dipinta
in modo convincente sulla riva del Tevere, con San Pietro alle spalle. Lobelisco di fianco
alla basilica contribuisce a collocare i simboli convenzionali propri dei monumenti di
Roma in una planimetria urbanistica coerente. Cio la rende una delle prime vedute di
una citta italiana di matrice nordica. Uabilita di dipingere oggetti in dettagli minuziosi
e di creare un contesto spaziale coerente furono tra i maggiori conseguimenti della
pittura flamminga del Quattrocento.

1 sogno di papa Sergio ed il suo pendant, LEsumazione di sant’Uberto (Londra,
National Gallery), erano probabilmente le ali di una pala che & stata persa e che
era posta sull'altare della cappella di Sant’Uberto nella chiesa di Santa Gudula, a
Bruxelles. La cappella era ancora in uso nel 1440, periodo durante il quale Rogier
fu designato pittore ufficiale della cittd di Bruxelles (prima del 1435-36). Un’analisi
dendrocronologica del pannello di quercia conferma che si tratta di una data intorno
al 1440. Le proprieta qualitative e di concezione spaziale sembrerebbero escludere
Pintervento diretto di Rogier, portando generalmente a considerare il pannello

come prodotto della bottega del maestro. D}
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23 JAN BRUEGHEL
IL VECCHIO
Fiammingo, 1568-1625
Lentrata degli animali nell Arca
di Noé, 1613

Olio su tavola

cm 54,6 x 83,8

In basso a destra la firma
BRUEGHEL FEC. 1613
92.PB.82
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Agli albori dell’era moderna in Europa, vi era un vivo interesse per 'aderenza espressiva
al mondo naturale, come & evidente dai paesaggi ¢ dalle nature morte di Jan Brueghel.
Lartista prediligeva dipinti di piccolo formato, eseguiti con minuziosita tale da ricordare
i lavori dei miniaturisti. La stesura cromatica dei suoi paesaggi ¢ alquanto originale, e gli
smaglianti colori dei sedimenti boscosi evocano I'atmosfera lussureggiante della natura.
Brueghel era inoltre particolarmente abile nella raffigurazione di animali.

La storia dell’Arca di Noe¢ (Genesi 6—8) era un soggetto che ben si prestava
a valorizzare le abilith di Brueghel. Accanto ad un ruscello, presagio del diluvio
imminente, un gruppo di curiosi osserva meravigliato No¢ che raduna gli animali
verso ['arca. Questa tavola costituiva il prototipo dei cosiddetti Paesaggi del Paradiso
di Brueghel, nei quali l'artista inneggia alla bellezza e alla ricchezza della creazione.

Lincarico conferitogli nel 1609 di pittore di corte dell’arciduca Alberto e
dell'infanta Isabella Clara Eugenia, diede la possibilita all’'artista di studiare dal vivo
animali esotici nel loro serraglio di Bruxelles. Tuttavia, la rappresentazione dei leoni,
del cavallo e dei leopardi fu ispirata da esemplari riprodotti nelle opere del suo grande
amico e collega Pieter Paul Rubens. I leoni appaiono in Daniele nella fossa dei leoni
(Washington D.C., National Gallery of Art); il cavallo & presente in numerosi ritratti
equestri dei periodi italiano e spagnolo di Rubens; e i leopardi figurano in Leopardi,
Satiri e Ninfe (Museum of Fine Arts di Montreal). DC






24 JOACHIM WTEWAEL
Olandese, 1566-1638
Marte e Venere sorpresi da
Vaulcano, 1606-10

Olio su rame

cm 20,25 x 15,5

In basso a destra la firma
JOACHIMWTEN/WAEL FECIT
83.PC.274
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Questo incantevole dipinto su rame, uno dei pilt piccoli e pitt preziosi del Museo,
raffigura un episodio tratto dalle Metamorfosi di Ovidio in cui Vulcano, in compagnia
di altre divinitd, scopre il tradimento di sua moglie Venere con Marte. Vulcano, sulla
destra, rimuove la rete di bronzo forgiata per intrappolare la coppia adultera, mentre
Cupido ed Apollo sono librati in alto e sollevano le tende del baldacchino. Mercurio,
accanto a Vulcano, alza lo sguardo verso Diana divertito, mentre Saturno, seduto su
una nube accanto a lei, ride maliziosamente del marito tradito. Giove, in alto nel cielo,
sembra essere appena arrivato. Attraverso un’apertura tra le tende del baldacchino, si
scorge ancora una volta Vulcano nell’atto di forgiare la sua rete.

Temi mitologici di questo tipo erano particolarmente comuni durante il
Cinquecento, quando l'interesse per il mondo classico raggiunse i massimi livelli.
Questa interpretazione della turpe leggenda di Marte e Venere esemplifica il fascino
degli olandesi per la vita dissoluta, ed in particolar modo per le scene di lascivia.
Wiewael anticipa qui l'umorismo poco disinibito del tardo Seicento.

Luso del rame come supporto per i dipinti era particolarmente in uso intorno
alla fine del sedicesimo secolo e agli inizi del diciassettesimo. La superficie molto dura
e levigata si prestava a dipinti piccoli, molto rifiniti e dettagliati. Il rame era ideale per
questo dipinto, poiché consentiva gradazioni di tono pili sottili e conferiva una maggiore
intensit di colore rispetto alla tela. Fortunatamente, il dipinto & in perfette condizioni
e vivace quasi come quando & stato dipinto. E possibile che sia stato tenuto nascosto per
il suo soggetto erotico e preservato cosl durante i secoli. Lopera del Getty fu realizzata

probabilmente per commissione di Joan van Weely, un gioielliere di Amsterdam. BF



25 AMBROSIUS BOSSCHAERT
IL VECCHIO
Olandese, 1573-1621
Cesto di fiori, 1614

Olio su rame

cm 28,6 x 38,1

In basso a sinistra la firma .AB.1614.
83.PC.386

I dipinti di nacure morte floreali iniziarono ad apparire alla fine del Cinquecento sia
nei Paesi Bassi che in Germania grazie al crescente interesse per la botanica. Inoltre, il
collezionismo di tipi di fiori diversi, che costituiva gia una passione per gli olandesi,
diventd un vero hobby nazionale nel corso del diciassettesimo secolo (n. 38).
Middelburg, importante porto e centro commerciale e capitale della provincia di
Zelanda, fu il vero centro della produzione. Ambrosius Bosschaert, fondatore della scuola
di Middelburg, dedicd interamente la propria carriera alla realizzazione di nature morte.
Le nature morte avevano spesso una connotazione simbolica o religiosa, ed i fiori
erano utilizzati a volte per rappresentare la transitoriet della vita o per alludere alla
salvezza e alla redenzione. La natura morta del Museo Getty, dipinta su rame (n. 24),
raffigura un cesto di fiori ed insetti, con una libellula sul tavolo ed una farfalla su uno
stelo di tulipano. Se questa composizione all’epoca aveva un significato preciso per
Posservatore, per noi ¢ andato perduto. Ci ¢ possibile apprezzare, perd, la freschezza
dei fiori e la resa delicata dei particolari. Come spesso succedeva, il quadro contiene
fiori di cui non era possibile la fioritura nella stessa stagione: rose, nontiscordardimé,
mughetti, un ciclamino, una violetta, un giacinto, ¢ naturalmente tulipani. La
composizione & semplice, con il cesto al centro ed i fiori sistemati parallelamente

al piano pittorico. BF
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26 PIETER PAUL RUBENS
Fiammingo, 1577-1640
La Sepoltura, 1612 circa
Olio su tela

cm 131 x 130,2
93.PA.9
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Riconosciuto come il piti grande pittore della sua epoca, Rubens ricevette commissioni
da tutta 'Europa e si espresse in modo intenso ed originale su ogni possibile soggetto.
Tra i suoi contributi di maggior rilievo all’arte barocca vanno annoverati i dipint
religiosi che esprimono l'emozione con un’intensitd mai pitt superata.

La composizione di questa suggestiva tela fu studiata attentamente per dirigere
Pattenzione sul sacrificio e 'agonia di Gesli Cristo. La splendida salma & sostenuta
con reverenza da coloro che gli sono stati pilt vicini in vita. Sulla sinistra ¢’ Giovanni
Evangelista. Maria Maddalena piange sullo sfondo mentre la sua eterna compagna,
Maria, madre di Giacomo e Giuseppe, contempla la mano ferita di Cristo sulla destra.
Losservatore non pud che unirsi al dolore degli astanti, drammatizzato soprattutto nella
Vergine Maria, che piange implorando il cielo.

Rubens fu un cattolico devoto, ¢ le sue opere sono espressione tangibile del
suo fervore spirituale. Al fine di rendere 'esperienza religiosa in maniera pit diretta,
I'arte seguiva la meditazione del tempo, che incoraggiava i fedeli ad immaginare
le tribolazioni della crocifissione di Cristo. In questa tela il capo di Cristo, gelato
nell’agonia della morte, ¢ volto direttamente verso lo spettatore. Rubens i costringe
anche ad un’osservazione attenta della ferita aperta sul costato di Cristo, ponendola
al centro esatto del dipinto. La composizione nell'insieme, con la rappresentazione di
straordinaria plasticita della muscolatura, trasmette il languore del soggetto. Lorrore
della crocifissione non & sminuito ma espresso con un’arte perfetta. Cosl, il sangue che
sgorga dalla ferita & reso da pennellate eloquenti, date amorevolmente con grande
economia di mezzi.

Lartista aggiunge anche alcuni elementi simbolici alla classica scena del cordoglio
per la morte di Cristo. Lapporto di questi elementi riflette le preoccupazioni di carattere
politico e teologico che la Controriforma manifestava agli inizi del diciassettesimo
secolo. Quindi il corpo & adagiato come su un altare, ed il fascio di grano allude al pane
dell’eucarestia, che diviene corpo di Cristo durante la messa. All'epoca la Chiesa di Roma
stava difendendo il mistero della transustanziazione, dottrina che sostiene la presenza del
vero corpo di Cristo nell’eucarestia, contro le critiche dei Protestanti. Lallusione all’altare
e al valore eucaristico potrebbe suggerire che quest'opera fosse stata creata come pala per

una cappella dedicata probabilmente al rito dell’Eucarestia. DC






27 ANTHONY VAN DYCK
Fiammingo, 1599-1641
Agostino Pallavicini, 1621 circa

Olio su tela

cm 216 x 141

In alto a destra, vicino allo schienale
della sedia, la firma A»n™ Van Dyck

fecit.
68.PA.2
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Quando Van Dyck intraprese il suo viaggid in Italia nel 1621, la sua fama di artista
iniziava gia a raggiungere tutta 'Europa. Si reco inizialmente a Genova, dove per

due secoli vi erano stati insediamenti fiamminghi, in gran parte legati ai forti vinco