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BASSORILIEVO DELL’ACROPOLI D’ATENE.
IV secolo prima di G. C.

APOLLO

PRIMA LEZIONE
LE ORIGINI DELL’ARTE

h ]

E possibile, in venticinque lezioni, dare una idea della evolu-
zione delle arti plastiche, vale a dire: delle arti le cui
produzioni possono venir rappresentate dal disegno: — I’archi-
tettura, la scoltura, la pittura? Non sono in caso di dirlo, perché
non I'ho tentato ancora. Coloro, che seguiranno questo corso

sino alla fine, risponderanno per me quando l'avrd terminato.
L’industria umana ¢ figlia del bisogno. Sin dalle origini del-
I'umanita, 'vomo dovette foggiarsi utensili, armi, vesti; assicu-
rarsi un ricovero contro le intemperie e contro le fiere. Fu
industrioso, per necessita, nell’attesa di divenire artista per gusto.
L’opera d’arte differisce, per un carattere essenziale, dai pro-
dotti della attivita umana che rispondono alle immediate esigenze
della vita. Guardiamo un palazzo, una statua, un quadro. Il
palazzo potrebbe non essere che una grande casa e nullameno
offrire un ricovero altrettanto sicuro; qui il carattere artistico s’
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Fi1G. 5. — CAVALLO AL GALOPPO,
(da fotografie istantance).

animali rappresentati dall’ arte quaternaria appartengono tutti a
specie commestibili, di cui i selvaggi incidevano o dipingevano
le immagini come per attrarli con una sorta di magica simpatia.
Noi, gente incivilita, parliamo spesso iperbolicamente della magia
dell’arte; i primitivi vi prestavano fede.

Recentemente, in una grotta del dipartimento dell’ Indre, s’ é
scoperta una lastra di schisto su cui & disegnata una renna al
galoppo. E’ anch’essa un esempio del gusto pel movimento che
caratterizza i migliori artisti di quell’ epoca, aggiunto alla preci-
sione ed alla liberta dei contorni.

Tra le pitture, le pii belle sono state copiate soltanto nel
1902 nella grotta d’Altamira, presso Santander in Spagna (fig. 5%);
ed io posso mostrarvi anche alcuni saggi del piu grande interesse
tolti dalle caverne del Périgord (fig. 2 e 3).

Da una di tali grotte proviene una lucerna di pietra adorna
d’una bella figura di renna incisa; gli artisti dovevano far uso di
simili lucerne per veder
lume a scolpire e a dipin-

gere le loro figure, poiche | JNOEE — ;’M
la parte delle grotte, che N
esse adornano, € comple- | t \

tamente al buio, anche di
pieno giorno.
Ed ecco, dopo tante
sorprese, la cosa piu stra-
Quelle pitture, che
comprendono talora pil

di cento animali di grandi L .
dimensioni, non potevano

esser fatte, né vedersi che

F16. 5 a. — BISONTE DIPINTO SU PARETE.
a luce artificiale. E perche Caverna d' Altamira (Spagna).
allora darsi la briga di L’ Anthropologie, 1904 (Masson, editore).
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Maipowxae e 3. 39170, DU Rosresaco.
(Galleria & Dresda).
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furono fatti prima della scoperta dei
metalli.

Si continud a costruire cittd lacustri
e ad innalzare dolmen anche dopo che
I’uomo ebbe cominciato a raccogliere
'oro e il rame, che furono i primi me-
talli che impard a conoscere. Piu tardi,
la scoperta dello stagno e qualche caso
fortunato che indusse a fondere insieme
lo stagno e il rame, posero I'uomo in
possesso di un nuovo metallo, il bronzo,
che diede un grande slancio alla civilta
materiale.

Esistono stazioni lacustri dell’ eta del
bronzo, nelle quali appaiono scuri, spade,
ornamenti di metallo che fanno fede di
una valentia tecnica avanzatissima. Ma
nei dolmen non si sono mai scoperti che
dei piccoli oggetti di metallo semplicis-
simi, quali perle, bottoni e coltelli; con-

F1G. 8, — MENHIR SCOLPITC
STATUA DI STILE PRIMITIVC
Saint-Sernin (Aveyron).

vien dunque dire che siasi cessato di sotterrare i morti nei dol-
men prima dell’ epoca che vide abbandonate le stazioni lacustri

(1000 prima di G. C.)?

L’assenza totale di vere opere d’arte a quell’epoca ¢ argomentc
di stupore per gli archeologi. Ad eccezione di qualche misera
figurina in terra cotta, di qualche menhir grossolanamente scol:
pito per ricordare la figura umana (fig. 8), non v’é alcuna imma
gine di animale o d'uomo. In compenso la decorazione lineare

F10. 9. — MASSI SCOLPITI DELLA GALLERIA

COPERTA DI GAVRINIS,
(Morbihan).

11

¢ sviluppatissima. Nell’i
solotto di Gavrinis, sulls
costa del Morbihan, sorge
uno di quei grandi am-
monticchiamenti di terra.
che si chiamano tumuli.
Nell'interno del tumulc
sta un dolmen, a cui mens
un lungo viale fiancheg
giato da enormi massi di
granito. Questi massi sonc
ricoperti di disegni biz.
zarri, eseguiti col mezzc
di utensili di silice e che
hanno dovuto costare a
loro autori tempo e sforzi




PREFAZIONE

iplicare i banchi, restringere le tavole, accumulare il pubblico
tattro stanze contigue, mentre che, pel mio corso d’archeologia
a, non se me riempiva nemmeno una. Le signore, numero-
me, diedero prova di una eroica tolleramza; avevo guasi
ogna di trovarmi al largo wella mia grande caltedra, ve-
'o davanti e intorno a me tante amabili personme si mala-
te stipate. E perd wvolli dedicar loro questo piccolo lbro,
‘andole di accettare le mie scuse insieme al mio omaggio.
in dall’ esordio, feci osservare ai miei uditori che il loro
per guanto lusinghiero, non dipendendo dal valore del corso,
hé nessuno poteva ancora sapere se sarebbe stato buono o cal-
era gia unmodo palese di riconoscerne I'opportunita. Questa,
i, era innegabile. Accanlo ai lavori di erudizione, occor-
 ad ogni scienza esposizioni sintetiche, orali o scritte, nelle
i le idee generali vemgano in prima linea e i fatti vadano in
1da, mentre, invece, nell’ insegnamento erudito, fa d’ uopo,
: diceva Fustel de Coulanges, un anno d’analisi per legitti-
e un'ora di sintesi. Quest'ora non viene certo per tutti, ma
ido scocca, é bene profittarne e, meglio ancora, far che gl
" me profittino,

Ila Scuola del Lonvre, concludevo ciascuna lezione con gqualche
la di bibliografia, limitandomi a citare ire o quatiro opere
i e indispensabili. M é parso mecessario, pubblicando il
o, di dare un maggiore sviluppo sovratutio a guesta parie.
VUantichita sono stato molio sobrio, perché esistono opere di ri-
nento di facile consultazione, ed io stesso ne ho pubblicata
cuna. Ma, pel medio evo e i tempi moderni, non trovandosi
i nulla anche nei Libri pin importanti, ho dovuto creare la
ografia di sana pianta, e somo certo che riuscira utile.
partito preso e dopo matura riflessione, ho tolto da
ta nomenclatura tutto cio che interessa I archeologia pin
la storia dell’ arte; ho anche omesso, salvo rare eccezioni,
vere e gli articoli anteriori al 1880 e, segnatamente, le
ie raccolle costose e rare che si trovamo soltanto wnelle
1di biblioteche. In compenso, ho citato abbondantemente i
4 lavori di volgarizzazione e gli articoli di Riviste, di modo
se il lesto del libro conviene su tutto agli esordienti e ai pro-
, la parte bibliografica pud giovare anche ai meglio in-
1ati. Essi vi troveranno, d altronde, abbondanti richiami a

V1

- B A



_—- |

APOLLO

perché vi manca la imi-
tazione della natura vi-
. vente.
I dolmen ed i menhir
sono i prodromi dell’ar-
chitettura, ma d'una ar-
" chitettura indegna an-
cora di tal nome, poiché
le decorazioni vi sono
rare e gli elementi co-
struttivi non hanno altro
pregio che la loro mas-
siccia solidita. I1 solo
monumento di questo
genere che offra un'ap-
parenza artistica é il
cerchio. di trllltl, for- Fic. 11. — I’uccngm BRONZO
mata, cascuna da due T el
" trave, che esiste a Sto-
nehenge, in Inghilterra; ma le pietre vi sono gia squadrate, ¢
. Stonehenge non sembra anteriore all'eta del bronzo (fig. 12).
Dopo I'eta del bronzo, I'Europa non conosce costruzioni in pietra
che non siano muri di difesa; le abitazioni e gli stessi templi
erano in legname. Fu ancora la conquista romana che apportd
nella Gallia i principii ed i primi modelli architettonici.
Cosi il genio artistico, mentre era fiorito in Francia parecchic
migliaia di anni prima dell’éra cristiana, subi poi, pel corso di
quaranta secoli almeno, una lunga eclissi per aver ceduto il posto
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I'anno 1000 dopo G. C.,la patria dell'arte. Questo breve schizzo
indica le divisioni del mio soggetto e prepara allo svolgimento
che intendo dargli.

BIBLIOGRAFIA. — Opere di A. BERTRAND ¢ di G. DE MOKTILLE1, citate
nella bibliografia della lezione precedente (stazioni lacustri, dolmen, menhir,
cromlech). Pel menhir scolpiti (Aveyron) vedere HERMET, Bulletin du Comilé,
1898, p. 800, — Etd del bronzo nell’Occidente e nel Nord dell’Europa: O. MoN-
TEL1US, Chromnologie der aellesten Bromzezeit, Brunswick, 1900; Les lemps
préhistorigues en Suede, trad. franc. di S. REINACH, Parigi, 1895; La Chronologie

réhistorigue en France (L’Anihropologie, 1901, pag. 609); Orient und Eurcpa,

erlino, 1901; Dfe aelteren l{ullurfcrfoden im Orient und im Europa,t.I, Sto-
colma, 1903; M. Hoerxes, Urgeschichte der bildenden Kuust in Europa, Vienna,
1898; J. RomiLLy ArLEN, Celtic art, Londra, 1904, — Egitto preistorico: J. D
MoRroan, Recherches sur les origines de PEgy ple, 2 vol., Parigi, 1896, 1897; W,
Bupce, Egyp! in the neolithic and archafc periods, Londra, 1902; J. CAPART.
Les deébuts de P'art en Egypte,Bruxelles, 1904 (nuova ediz. in lingua inglese,
Londra, 1905); S. ReiNacH, L'Anthropologice, 1897, p. 32]. — Civilta preistorica
dell’Arcipelago: PERROT e Cuirirz, Hisloire de P'Art, t. VI, Parigi, 1894; S.
REiNAcu, L'Anthropologie, 1899, p. 513; W. Rinceway, The early age of
Greece, t. 1, Cambridge, 1901,
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TERZA LEZIONE

EGITTO, CALDEA E PERSla

'ARTE dell’Egitto storico, quella de’ Faraoni, comincia verso
P'anno 4000 prima di G. C. Dal 4000 a circa il 3000
fiori I’Antico Impero; dal 3000 al 2000, il Medio Impero, di-
strutto dalla invasione dei pastori del deserto o Hycsos; poi, dal
1700 al 1100,il Nuovo Impero. Allora s'inizia un lungo periodo
di decadenza, interrotta soltanto, tra il 720 e il 525, da un bril-
lante rinascimento sotto i Faraoni oriundi di Sais (periodo s7i-
tico). Nel 525, 1'Egitto
viene conquistato dai Per-
siani, nel 332 da Alessan
dro, poi dai Romani, dagl
Arabi, dai Turchi, dai Fran
cesi e dagli Inglesi. Dal 52+
prima di G. C. esso non ha
mai pil ricuperata la pro-
pria indipendenza, ma é ri-
tornato, ai nostri giorni,
non meno prosperoso di F1G. 15, — SALA IPOSTILE (A COLONNE)
quanto lo fu ai tempi del DEL TEMPIO DI KARNAK.
suo antico splendore. (Ricoslruzione di C. Chipiez).

La storia dell’arte egizia,
che i monumenti consentono di seguire pel corso di quaranta
secoli, presenta certi caratteri invariabili ; da un lato, una va-
lentia tecnica che non fu mai pii superata; dall’altro, I'impo-
tenza incurabile di liberarsi dalle convenzioni arcaiche per ele-
varsi alla liberta nella bellezza.

Primi tra tutti i popoli, gli Egiziani hanno costruito grandi
edifici di pietra con vaste sale sostenute da colonne e rischiarate
lateralmente dall'alto. Tale & la sala del tempio di Karnak, a
Tebe (fig. 15), sostenuta da 134 colonne, parecchie delle quali
alte 21 metri (Nuovo Impero). L’Egitto ha posseduto templi
molto pii ragguardevoli del Partenone di Atene; ma i suoi
pesanti edifici non impongono se non per la loro mole; sono
decorati senza sobrieta e qualche volta senza buon gusto. L~
pecca pil sensibile del tempio egizio & d’essere troppo lur

17
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in proporzione della sua altezza, e di avere esternamente troppe
muraglie in confronto alle scarse aperture. Sotto un tale a-

i

F1G, 16, — LA PIRAMIDE DI CHEOPE
E LA GRANDE SFINGE.
(Dintorni del Cairo).

spetto il tempio egizio
e la chiesa gotica pre-
sentano il piu assoluto
contrasto: qui, troppi
pieni; 13, troppi vuoti;
I'arte greca e quella del
rinascimento hanno sa-
puto trovare il giusto
punto intermedio.

Uno storico greco, in
sul nascere dell’éra cri-
stiana, Diodoro, dice che
gli Egiziani considera-
vano le loro case come
luoghi di transito e solo
le tombe come durevoli

dimore. E cid é tanto vero che I'arte dell’Egitto ci ¢ sovratutto
fatta conoscere dalle tombe, ora enormi piramidi di pietra o di
mattoni, riservate ai re, ora cappelle costrutte al disopra del

L

F1G, 17. — BASSORILIEVO EGIZIANO AD ABIDO.
ANUBI CON LA TESTA DI SCIACALLO
E ORUS CON LA TESTA DI FALCO.

suolo o caverne scavate
nella roccia. Le sepol-
ture dei ricchi, adorne
all’interno di scolture,
pitture e bassorilievi,
sono veramente templi,
de’ quali il morto ¢& il
Dio.

L’Egitto ci ha lasciato
migliaia di statue di pie-
tra, di bronzo, di terra
cotta, dai colossi come
la Sfinge che sta presso
le grandi Piramidi (fig.
16) e le regie statue
d’Ipsambul, alte circa
20 metri, sino alle figu-
rine di dimensioni mi-
nuscole che riempiono

le vetrine de’ nostri musei. Queste immagini rappresentano déi
e dee, spesso con teste d’animali prestate loro dalla mitologia
egiziana, uomini, donne, fanciulli, ora isolati, ora in gruppi,
animali reali o fantastici. I bassorilievi e le pitture offrono una

18
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varietd ancora piu grande di soggetti;
rappresentano le vittorie dei Faraoni, le
interminabili cerimonie del culto, scene
della vita quotidiana o del viaggio del-
I'anima nel paese dei morti (fig. 17). Gli
sfondi a paesaggio sono frequentissimi;
ma, siccome gli Egiziani non comosce-
vano la prospettiva, le loro vedute di
campagne o di giardini si stendono ver-
ticalmente sulle pareti a guisa di carte,
senza scorci e senza differenza di piani.

A prima giunta, in un museo egi-
ziano, si ha I’'impressione che tutti i
personaggi si rassomiglino, e sembra
strano che I'arte di un popolo abbia po-
tuto mantenersi cosi uniforme durante
tanti secoli. Ma un piu attento studio,
che si pud fare benissimo al Louvre
o ne’ musei di Torino, di Firenze e di
Roma, rivela le differenze. Sotto I'An-
tico Impero, le figure sono pit basse
o piu direttamente ispirate dalla natura

per la maggior parte,

FiG. 18, — STATUA IN LEGNO
pETTA Cheikh el Beled,
ossia: il « sindaco del paese >.
(Museo del Cairo).

(fig. 18); il mirabile Scriba accoccolato, del Louvre, in calcare,

tinto di rosso, sarebbe un vero

capolavoro, se I’ artista, valentis-
simo nel riprodurre le forme del
corpo, avesse saputo dare a quella
testa energica una espressione di
vita interiore (fig. 19). Nel Medio
Impero, le figure si allungano,
la modellatura diviene pil molle,
I’arte mira ad una eleganza qual-
chevolta piacevole (fig. 20), ma, |
per lo piu, superficiale e frivola.
Tali tendenze si accentuano sotto ‘

il Nuovo Impero, che & I'epoca ‘
dell’accademismo egiziano, con-
traddistinto da una prodigiosa va- '
lentia tecnica posta a servizio di |}

uno stile convenzionale e senza | __ .

]

|
|

espressione. All’epoca saitica, le
tradizioni dell’Antico Impero ri-
prendono il sopravvento, grazie
ad una reazione politica contro

F1G. 19, — SCRIBA EGIZIANO

ACCOCCOLATO.
(Museo del Louvre).

19
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F1G. 20. — LA pama
TAKUSHIT,
Bronzo egiziano
del Museo di Atene).

le influenze straniere. l.’arte egiziana pro-
duce allora de’ capolavori, quali la testa di
basalte del Louvre (fig. 21), che, per la per-
fezione realista della modellatura, si pud pa-
ragonare ai piu bei ritratti dei pittori fiam-
minghi del XV secolo, a quelli dell’ Homme
aux willels e del Chanoine Van de Paele di
Van Eyck.

Eppure, la prima impressione del visitatore,
che & quella di una noiosa uniformita, non
manca d’essere in parte giustificata. V’¢, in-
nanzi tutto, cid che I’archeologo danese Lange
ha chiamato legge di fromialita. Tutte le fi-
gure, ritte o sedute, camminanti od immobili,
si presentano esattamente di prospetto: il
sommo della testa, l'attacco del collo e il
mezzo del corpo si trovano su di un mede-
simo piano verticale; ogni deviazione della
colonna vertebrale, vale a dire ogni inclina-
zione, a destra o a sinistra, & vietata, Quando
varie figure si trovano aggruppate su di uno

stesso piedistallo, gli assi verticali de’loro corpi sono esattamente
paralleli (fig. 22). In secondo luogo, tutte le figure immote o
moventisi, posano con tutto il loro peso sulla pianta de’ piedi;
mai I’ Egiziano ha rappresentato un personaggio appoggiato su

di una sola gamba e toccante
il suolo con la sola punta
dell’ altro piede. Quasi sem-
pre gli uomini camminano,
mettendo avanti la gamba si-
nistra; le donne e i fanciulli
stanno ordinariamente in atto
di riposo e con le gambe riu-
nite, Nei bassorilievi e nelle
pitture, salvo rarissime ecce-
zioni, i personaggi sono di pro-
filo, ma con questa singolare
particolarita che gli occhi e le
spalle sono figurati di prospetto
(fig. 17). Né queste inverosimi-
glianze sono sole. La pittura,
sia essa applicata a statue od a
rilievi, od eseguita su di una

superficie piana, non € che una

F1G. 21, — RITRATTO D’EPOCA SAITA.
(Museo del Louvre).
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semplice coloritura, senza gra-
dazioni e miscela di toni e
senza chiaroscuro. La prospet-
tiva ¢ ignorata a tal punto che,
per figurare due personaggi che
si trovano l'uno accanto all’al-
tro, il secondo é generalmente
disegnato sopra il primo. Cosi
le composizioni egiziane, scol-
pite o dipinte, non meriterebbero
punto un tal nome, perché in
esse manca ogni idea di dispo-
sizione e di bell’ ordine ; sono
riunioni di motivi che stanno
ai raggruppamenti dell’arte gre-
ca come la piu arida delle
cronache alla storia.

Al di fuori dell’ architettura
monumentale, della quale ci
hanno dato l'esempio, il piu
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Fi1G. 22. — GRUpPPO EGIZIANO

IN CALCARE,

(Museo del Louvre).

bel dono che gli Egiziani abbiano fatto all’arte & il loro sistema
decorativo. Di tutti i tipi scultorii da essi creati, uno solo, quello
della sfinge, o leone a testa umana, non ha mai cessato di venire

riprodotto

(fig. 23). Ma nol abbiamo conservato, trasformandoli

appena, i motivi decorativi che gli Egiziani hanno preso dalla
flora del Nilo, segnatamente dalle loro piante favorite: il loto e
il papiro. Percid, mentre i bassorilievi e le statue egizie sono
forme d’arte straniere a noi, salutiamo come imagini a noi quast
famigliari un gruppo di ornamenti egiziani (fig. 24). Ed e per

F1G. 23, — SFINGE EGIZIANA DI GRANITO ROSSO,

(Museo del Louvre).
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questo che i mirabili
gioielli egiziani hanno
potuto ai nostri di, senza
vana ricerca d’arcaismo,
ispirare gli orafi e i ce-
sellatori.

In riassunto, se si
volesse esprimere in due
parole il carattere del-
I'arte dell’Egitto, si po-
trebbe dire ch’esso ri-
sponde sovratutto alla
idea della durata. La
natura, innanzi tutto, *
fatto si che, in g
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raese, tutto duri, dal granito inconsumabile sino agli oggetti
pit fragili di legno e di seta, che I'arsura del clima conserva,
Ma egli stesso, I'Egiziano, é \nvaghlto della durata. Costruisce
tombe gigantesche come le Pi-
ramidi, insensibili ai morsi dei
secoli; templi, dalle colonne mol-
teplici e massiccie, dai muri in-
clinati come terrapieni ; imbal-
sama i cadaveri per 'eternita ;
colloca presso di loro, nelle
tombe, statue e statuette di ma-
terie rare, che devono servir
loro di compagnia e, all’occor-
renza, sostituirli, qualora la
mummia avesse a scomparire;
scolpisce o dipinge, sulle pareti
dei templi e delle tombe, scene
storiche, religiose, famigliari che
devono perpetuare il ricordo
della storia degli déi, delle alte
gesta dei re, dei riti, della vita
giornaliera. A tale idea della
durata si aggiunge naturalmente
il rispetto alla tradizione e al
F1G. 24. — ORNAMENTI EGIZIANL passato, L’arte eglzlana non &
immobile, perché non c’¢ nulla
di vivente che sia immobile; ma é schiava delle concessioni e
delle formule ; non ha trovato la libertd, se non pel caso di
ispirazioni individuali e, pure al contatto dell’arte greca, ha per-
severato per l'angusta via che si era scelta.

L’Egitto primitivo ha esso esercitato un’influenza sulla Caldea,
o fu, piuttosto, influenzato da essa? La questione é controversa;
e, forse, non ci fu influenza. Quel che & certo si &, che le pid
antiche opere d'arte scoperte, dopo il 1877, dal sig. De Sarzec
a Tello, non lungi da Bassora, nella Bassa Caldea, e che si fanno
risalire tra 1'anno 4000 e il 2500 prima dell’éra nostra, non of-
frono alcun carattere egiziano, ma gia contengono in germe i
pregi e le pecche dell’arte assira.

Sinora, l'arte delle vallate del Tigri e dell’Eufrate ci ¢ spe-
cialmente nota per via di due gruppi di monumenti; quelli di
Tello, che rimontano a una lontana antichita, e quelli di Ninive,
la capitale dei re assiri, i quali datano dall'VIIT al VII secolo
prima di G. C. I primi sono chiamati babilonesi o caldei. Esiste
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cilindrici di pietra dura (detti ci-
lindri), che sono adorni d’incisioni
rappresentanti scene mitologiche
o religiose, e che ci fanno cono-
scere le arti della Caldea e del-
I’ Assiria in tutti i periodi della
loro storia, cosi del tempo dei
re di Babilonia come di quelli di
Ninive.

I principali monumenti dell’arte
caldaica, scoperti nel palazzo di
Tello e a Susa, sono tutti al Lou-
vre. Sono bassorilievi come la fa-
mosa Stela degli avoltoi, che rap-
presenta Eannadu,re di Sirpurla,
trionfante de’ suoi nemici che
vengono divorati dagli avoltoi e
sono grandi statue di dolerite,
otto delle quali portano il nome
di Gudea, principe di Sirpurla
(fig. 25). Queste statue non sono

APOLLO
anche un infinito numero di piccoli oggetti, segnatamente

cadr, S

sigilli

-

F1G6. 25. — L ArRcuiTETTO DI TELLO

(SIRPURLA).
(Museo del Lownvre).

solamente meravigliose per 1'esecuzione e la disinvoltura onde

sono vinte le difficolta tec-
niche ; ma attestano un par-

ticolare concettodella forma | -
umana, che é l'opposto di ‘
quello dell’ Egitto. Mentre
la scoltura egiziana ama at-
tenuare i particolari, addol-
cire la modellatura, allun-
gare le figure ; 'arte caldea
preferisce i tipi tozzi, ro-
busti, dai muscoli accentua-
tissimi, dalle larghe spalle.
Benche posteriori di quin-
dici secoli, i bassorilievi dei
palazzi di Ninive sono la
continuazione della mede-

.
)

sima arte. « Le muscola-
ture assire, dice il sig. Heu-
zey, staccate come pezzi di
armatura e tagliate per pra-

F1G. 26, — TESTA IN DOLERITE
SCOPERTA A TELLO (BABiLONIA).
(Museo del Louvre).

tica nella pietra tenera, non offrono che I’esagerazione siste!
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FiG. 27,
ERCOLE ASSIRO.
(Museo del Louvre).

tica dei pregi e della forza che 'arte caldea
ritraeva direttamente dalla natura.

Per rendersi conto della particolarita di
quest’arte realista e quasi brutale e, nel
tempo stesso, raffinata dalla ricerca di una
modellatura espressiva, basta guardare atten-
tamente al Louvre una delle statue, quella
detta dell’ architetto dalla riga (fig. 25).
Veramente, non si tratta di un architetto,
ma d’uno dei principi del paese rappresen-
tato sotto l'aspetto di costruttore ; egli tiene
sulle ginocchia una riga lunga 27 centi-
metri, misura che risponde a quella del
piede babilonese, suddivisa in sedici parti
uguali. L.a modellatura del braccio e quella
del piede bastano a rivelarci le tendenze di
quell’arte. Nulla di simile vediamo in E-
gitto, quando non sieno le teste, posteriori
di quasi 2000 anni, della scuola saitica.
Nella stessa Grecia, sarebbe difficile citare

una scoltura che offra i medesimi caratteri di forza muscolare

eccessiva.

Una testa ben conservata & stata raccolta nel medesimo luogo
(fig. 26). E’ quella di un uomo grasso, completamente raso, con
una specie di turbante adorno di riccioli in rilievo. Le folte

sopraciglia, gli occhi di-
latatissimi sono caratteri
comuni a tutta I’ arte
della Caldea e dell’ As-
siria. La struttura qua-
drata della faccia e la
sporgenza degli zigomi
rispondono allo stesso i-
deale di vigoria fisica av-
vertito nella statua del-
I’ architetto dalla riga.
Nell’ espressione, nulla
di benevolo, neppur la
ombra di un sorriso ;
quelle genti di Tello
dovevano essere dei mo-
lesti vicini !

11 gusto della forza
brutale, associato a

,'1

F1G. 28. — TORO ALATO ASSIRO.

(Museo del Louvre).
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quello degli spettacoli
crudeli, si riscontra nella
lunga serie di bassori-
lievi d’alabastro, risalenti
a circa gli anni 700-600,
che il Botta e il Layard
hanno scoperto a Ninive
e recato al Louvre ed
al Museo Britannico. E-
rano decorazioni interne
di palazzi, commemoranti
le vittorie e i divertimenti
dei re. Mentre in Egitto Fre. 23%3353‘;52';:}’;):‘“"‘“
la divinitd si trova in (Fot. Mansell, Londra).
prima linea, in Assiria
¢ la regalitd, una regalita vaga di gloria militare, che si compiace
nel ricordare sanguinosi trionfi. Vi sono scene ripugnanti di car-
neficina, supplizi atroci inflitti ai vinti sotto gli occhi del re.
Le iscrizioni cuneiformi che accompagnano i bassorilievi celebrano
come imprese gloriose i pil orribili massacri. Nullameno, non
mancano le rappresentazioni di divinita tutelari. II Louvre pos-
siede la figura colossale di un dio barbuto, probabilmente Gilga-
mes, 'Ercole assiro, che stringe un leone contro il proprio
petto {fig. 27). Altrove gli scultori assiri hanno figurato geni alati:
ora tori possenti dalla faccia umana che vegliano all’entrata dei
palazzi (fig. 28), ora mostri dalla testa d’aquila che compiono ce-
rimonie ai due lati di un albero sacro. Le dee, frequenti sui
cilindri, non appaiono punto sui bassorilievi: fatta eccezione di
qualche regira o prigioniera, gli scultori assiri non hanno figurata
la donna. Un altro soggetto favorito di questi artisti sono le
caccie regali. Le rappre-

sentazioni d’animali, ca-
valli, cani, leoni, costi-
tuiscono veramente il
trionfo dell’ arte assira
(fig. 29). L’arte greca
nulla ha prodotto di su-
periore al leone e alla
leonessa feriti che si veg-
gono al Museo Britan-
nico {fig. 30): sono im-
magini d’un impressio-
nante realismo. Gli u-

F1G. 30. — BASSORILIEVO ASSIRO. LEONE FERITO. . s
(Museo Britannico). mini con le loro fac
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ossute e dure, con le barbe riquadre, a riccioli simmetrici, e 1'a-
natomia indiscreta della loro muscolatura, hanno, a un tempo,
minor eleganza e minor verita degli animali. Nondimeno, il di-
segno & piu corretto che non nei bassorilievi dell’Egitto ; se
gli occhi sono ancora disegnati di prospetto nelle teste viste di
profilo, cosi non é delle spalle come avvien e nelle figure egizie.

L’arte assira non ci ha lasciato che un piccolissimo numero
di statue a tutto tondo. Il suo scopo essenziale era quello di
ornare le superfici, che si rivestivano pure di stucchi dipinti, di

mattoni smaltati e di lastre di
bronzo istoriate. Una spedizione
tedesca ha recentemente scoperto
a Babilonia un leone colossale in
mattoni smaltati, somigliantissimo
ai grandi fregi che il sig. Dieulafoy
ha recato da Susa al Louvre ; ma
I'esplorazione dei templi e dei pa-
lazzi di Babilonia é appena co-
minciata,

Gli Assiri non avevano pietra
da taglio ; costruivano in mattoni
i loro vasti palazzi, formati di sale
rettangolari e di lunghi corridoi
che giravano intorno a una serie
di cortili interni. Per decorare tali
immense superfici, essi ricorrevano
alia scoltura e aila pittura. Poco

(2;353?;:;42;0"1‘5";‘;’3 Cé‘}:}l;;'gz} sappiamo intorno ai loro templi, se

_ non che essi presentavano la forma

di piramidi a gradinate, sormontate

da una cappella, nella quale era I’immagine del dio (fig. 31).

E’ il tipo tradizionale della famosa Torre di Babele, tempio a

gradinate del dio Bel, eretta a Babilonia da Nabucodonosor verso
I’anno 6oo prima di G. C.

Cio che v’ha di piu interessante nell’architettura assira é1'im-
portanza ch’essa ha dato alla vélta. Gli Egiziani non 'avevano
completamente ignorata, ma ne avevan fatto un uso molto ri-
stretto. Gli Assiri, per contro, hanno costrutto non solo delle
vélte, ma delle cupole in mattoni, slanciate arditamente al di-
sopra delle sale quadrate, E' dunque erroneamente che si attri-
buisce spesso all’arte romana questa invenzione di origine orien-
tale, che l'arte greca del buon tempo non adottd, ma che sembra
passata dall’Assiria ai Lidii, dai Lidii agli Etruschi, dagli Etru-
schi a Roma, poi all’arte bizantina e all’arte moderna.
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In fatti, assai piu dell’arte egizia, I'arte caldaica ed assira si
irradio al di la del proprio paese di origine, ed esercita la sua
influenza sulla Persia e su gran parte
dell’ Asia Minore. ]

L’arte persiana, a vero dire, non |
€ che l'arte ufficiale della dinastia detta
degli Achemenidi, che comincia con
Ciro per finire con Dario Codomano:
essa dura appena due secoli (550-330
prima di G. C.) e quanto ci ha lasciato
di piu rilevante consiste nelle rovine .
dei palazzi di Susa e di Persepoli. La
architettura di questi palazzi é gia tutta
compenetrata dalle influenze esercitate
dalla Grecia jonica, cioé dai Greci della
costa d’Asia; I'ornamentazione (basso-
rilievi e fregi in mattoni smaltati) pro-
viene dall’ arte assira, Il principale mo-
numento dell’arte persiana, il fregio
degli arcieri che si vede al Louvre

Fi16. 32. — ARCIERI

(fig. 32), rivela, insieme alla propria BRUNI DI SUSA,
iei 1 i i di- (Fregio smaltato
origine assira, una delicatezza di di al Mesy del Lonvre).

segno ed una sobrieta di motivi, do-
vute alla vicinanza, se non al diretto
intervento, dell’arte greca.

Dalla Siria del Nord, sino all’Armenia, si stende una vasta
regione, nella quale si ~ -
incontrano bassorilievi,
statue, gioielli di uno
stile particolare, con i-
scrizioni che non é stato ,
ancor possibile decifrare
'fig. 33). Si attribui-
scono questi oggetti al
popolo degli Ittiti, men-
zionati dalla Bibbia, che
furono in rapporti, ora
ostili ora pacifici, con
gli Egiziani e gli Assiri
e sembrano aver formato F16. 33. — LEONE ITTITICO DI MARASCH.
un impero in Asia tra (Museo di Costantinopoli).

I'anno 1300 e il 600
prima di G. C. L’arte ittitica ¢ satura d'influenze assire; quelle
dell’Egitto vi sono meno sensibili. Una tale arte manca cosi
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vita come di originalitd, e merita appena d’essere menzionata
nello schizzo che stiamo tracciando.

La costa della Siria, alla quale appartiene la vicina isola di
Cipro, era abitata dai Fenici. S’é voluto fare dei Fenici, che
erano esperti commercianti, i maestri dei Greci; s’é attribuita
loro un’arte formata alla scuola dell’Assiria e dell’Egitto, della
quale s’ & preteso rinvenire !’ indizio non solamente in Grecia,
ma in Italia, nell’Europa centrale e persino nella Gallia. Sono
altrettanti errori. Ha esistito un’accomenda fenicia, ma si cerca
invano, da cento anni che se ne parla, un’arte fenicia. Tanto
nella Fenicia quanto a Cipro, i Fenici sono stati, verso ’anno 1000,
mediocri imitatori degli Assiri; verso 1'epoca del rinascimento
egizio, sotto la dinastia saitica, hanrio imitato gli Egiziani come
hanno imitato i Greci. Si pud, nondimeno, riconoscere che ave-
vano una certa valentia nel fabbricare vetri multicolori e coppe
cesellate in metallo; ma questi prodotti industriali, dove i mo-
tivi ornamentali sono d'ispirazione straniera, non bastano a co-
stituire un’arte. .

Le descrizioni che fa la Bibbia del tempio di Gerusalemme e
del palazzo di Salomone, provano che tali monumenti erano d’i-
spirazione assira; vi si vedevano segnatamente dei Kherubini,
identici ai tori alati dell’Assiria. La parola cherubino, che indica
oggi un angelo, un bimbo alato, € parola assira che dalla lingua
ebraica € passata a tutte le lingue moderne. E’ pure dall’Assiria, o
piuttosto dalla Caldea, che I’arte moderna ha tratto, per intro-
missione della Grecia, quelle figure d'uomini e di animali alati
che occupano tuttora un grande posto particolarmente nella de-
corazione.

Cosi, astrazion fatta dall’arte infinitamente antica dei caccia-
tori di renne, il mondo, prima della fioritura del genio ellenico,
non ha conosciuto che due grandi scuole di arte, I'una in Egitto,
Paltra in Caldea, La prima espresse sovratutto l'idea della du-
rata, la seconda quella della forza; era riservato all’arte greca di
realizzare 1'idea della bellezza.

Se qui non parlo né dell’arte dell’India, né di quella della
Cina, si & perché la remota antichita che loro si attribuisce & una
illusione. L’India non ha avuto arte prima dell’ epoca d’Ales-
sandro il Grande e, quanto all’ arte cinese, essa non ha comin-
ciato a produrre i suoi capolavori se non durante il medio evo
europeo. Le pill antiche scolture cinesi delle quali si possa in-
dicare la data risalgono all’anno 130 circa dell’éra nostra: e
sono opere influenzate da una forma imbastardita dell’arte greca,

- che, a poco a poco, si era sparsa, dalle rive del Mar Nero, verso
la Siberia ¢ 1'Asia centrale.
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QUARTA LEZIONE

ARTE EGEA, MINOSSICA E MICENICA
TROIA, CRETA E MICENE

LE isole e le rive del mare Egeo (Arcipelago) sono state la
sede d'un’antichissima civilta, che all’epoca d’Omero, verso
’anno 8oo prima di G. C., non era pil se non un brillante ricordo,
ma che gli esploratori del XIX secolo hanno rimesso in luce.

Sin dall’anno 3000 prima di G. C. gli audaci marinai di quelle
contrade conoscevano il primo de’ metalli usuali, il rame, che
fornito in gran copia dall’isola di Cipro deve a questa senza
dubbio il suo nome (Kupros). Numerose vestigia della loro in-
dustria sono state raccolte in quell’isola, dove essi precedono di
assai le imitazioni d’opere assire, e cosi a Creta, ad Amorgos, a
Tera (Santorino). Se ne sono pure trovate sulla costa d’Asia e nella
Grecia del Nord (Tracia o Rumelia attuale). Tale industria pre-
senta dapprima, come carattere speciale, il gusto di rappresen-
tare bene la figura umana: sono scolture rozze, idoli femmi-
nili di marmo bianco, i quali, al contrario dell’'uso dell’Egitto e
della Caldea, sono sempre figurati completamente ignudi. Anche
i vasi d’argilla assumono sovente l'aspetto di corpi, con la loro
pancia, le loro spalle, il loro collo, sormontati dalla indicazione
di due occhi e di un naso aguzzo. '

A partire dal 1870, un tedesco che aveva fatto fortuna in
America, Enrico Schliemann, pratico de’ profondi scavi a His-
sarlik, sullo stretto dei Dardanelli, presunta sede della leggen-
daria Troia. Egli vi scoperse, sotto la citta greca d’lIlion, sei
borgate sovrapposte, la piu antica delle quali non conteneva che
un picciol numero d’oggetti di rame, insieme a molti strumenti

di pietra. Le quattro borgate sovrapposte a quella racchiudevano’

strumenti di bronzo e vasi adorni di incisioni, ma senza pitture.
La sesta citta, a partire dal basso, forniva gran numero di cocci
di vasi dipinti, analoghi a quelli che, piu tardi, lo stesso Schlie-
mann doveva raccogliere a Micene, E’ la Troia di Priamo, quella
che fu distrutta dagli Achei, obbedienti al re di Micene, Aga-
mennone. Cosi si pud dire che le scoperte archeologiche hanno
confermato, nelle sue grandi linee, la tradizione omerica.

Gli scavi dello Schliemann a Troia hanno tratto in luce gran
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numero di oggetti d’ogni genere, tra gli altri, un tesoro di vasi
e gioielli d'oro, vasi d’'argilla in forma di corpi umani, fusaiuoli
adorni d'incisioni indicanti un primo passo verso la scrittura,
una figurina di piombo di
donna ignuda. Ma queste

|
scoperte sono state eclis- | :
sate da quelle che lo | !
Schliemann fece a Mice-
ne e a Tirinto nel 1876 .

e nel 1884. In queste due
antiche C"t,a celebrate da, F1G6. 34, — PUGNALE MICENICO.
Omero, egli scoperse gli (Museo del Louvre).

avanzi di una civilta svi-

luppatissima, attestante un gusto artistico originale che non ha
nulla di comune con quello dell’Egitto e dell’Assiria.

A Micene, dove gia si conoscevano tombe di pietra aventi
forma di cupola, lo Schliemann esumd, sotto la piazza pubblica
della antica citta, alcune sepolture regie di straordinaria ricchezza.
Parecchi scheletri avevano il viso
ricoperto da foglie d'oro a guisa
di maschere ; v’erano vasi d'oro e a

d’argento, gioielli di fine lavoro,
pugnali di bronzo, ne’ quali sono
incise scene di caccia niellate con .
lamine d’oro e d'argento (fig. 34), '
un anello d’oro, sul quale é incisa
una scena religiosa.

A Tirinto, lo Schliemann scavd
un palazzo adorno di grandi pit-
ture murali, di cui la piu conser-
vata rappresenta un acrobata od
un cacciatore che balza su di un
toro lanciato al galoppo. A Mi-
cene come a Tirinto, I'esploratore
raccolse centinaia di rottami d’una
stoviglia dipinta specialissima (fig.
33), adorna di piante, di foglie, F1G. 35, — VASO MICENICO.
di zoofiti (alghe, polipi, ecc.), di (Museo di Marsiglia).
motivi, cioe, tolti dalla natura or-
ganica: mentre nulla di cid & risultdto esistere nella Caldea,
nell’ Egitto, nell’ Europa centrale ed occidentale, dove domina
la decorazione geometrica. Egli rinvenne altresi molti sigilli
di pietra dura, sui quali sono incisi ad incavo uomini ed ani-
mali di forme contorte, in uno stile energico e preciso che ri-
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corda quello de’ cilindri caldaici, ma non somiglia punto all'arte
egizia.

Nel 1886, un dotto greco, il sig. Tsuntas, esplord una grande
tomba a Vafio, non lungi da Sparta. Essa conteneva, oltre a
pietre incise e ad altri oggetti, due mirabili bicchieri d’oro, adorni
di scene figuranti la cattura di tori selvatici (fig. 36). Questi
vasi sono meritamente celebri e i tori di Vafio sono vivi, e ben
disegnati quanto i pit bei prodotti degli animalisti assiri.

Finalmente, sin dal 1goo, Arturo Evans ha scavato a Cnosso,
nell’isola di Creta, l'antico palazzo, in cui la leggenda greca
faceva regnare il re Minosse e ch’essa chiamava il Labirinto.
Questo nome che indica tuttora un gruppo intricato di vie e di
corridoi, significa originariamente, secondo I'Evans, il « Palazzo
dell’Asrin » da un vecchio termine labrys, ascia, appartenente

Kia, su. SVILUPPO D'UNO DE’ BICCHIERI D'ORO D1 VAFIO.
(Museo @’ Atene).

ad una delle lingue parlate sulla costa asiatica. Ora il Palazzo
di Cnosso era veramente il Palazzo dell’Ascia, perché ovunque
vi si scorgono scolpite su le pareti delle ascie a due tagli, che
erano simboli religiosi, ed era altresi un luogo dove non era
difficile smarrirsi, perché presenta, come i palazzi assiri, un gi-
nepraio complicatissimo di corridoi.

Questo palazzo era adorno di pitture ¢ d’una profusione di
bassorilievi in gesso. Le prime sono straordinarie per la va-
rieta e libertd dello stile (fig. 37, 38). Di fianco a figure di gran-
dezza naturale, sono piccole scene formate da numerosi perso-
naggi; tra laltre, una riunione di donne, vestite con lusso, molto
scollate, raccolte in gruppo animato su di un balcone, Un profilo
di donna & d'una espressione cosi moderna che si esiterebbe, se
il dubbio fosse possibile, ad attribuirlo al XVI secolo prima di
G. C. (fig. 38). Vi sono pure scene di caccia, paesaggi, una ve-
duta di citta, in fine tutto un insieme di soggetti pittoreschi,
che furono una vera rivelazione per la storia dell’arte, Due pa-
lazzi analoghi a quello di Cnosso sono stati scoperti su un altro
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punto dell’isola di Creta, a Festo, ed esplo-
rati da un dotto italiano, il sig. Halbherr;
il quale vi ha trovato, insieme a pitture
murali, un vaso di pietra dura adorno di
rilievi pieni di movimento e di brio, rap-
presentanti una teoria di mietitori (fig. 309).

Gli archeologi distinguono oggi tre pe-
riodi nel lontano passato della Grecia prima
d’Omero: 1°il periodo egeo, quello dei pic-
coli idoli di marmo (dal 3000 al 2000 circa
avanti G. C.); 2°il periodo #minossico (di
Minosse) o cretese, in cui I'isola di Creta
sembra essere stata il centro principale, ca-
ratterizzato da un rapido slancio, verso il
realismo prima, poi verso I'eleganza, delle
arti del disegno e delle industrie metallur-
giche, sotto I’ influenza dell’antico Egitto,
influenza che non divenne imitazione (2000-
1500 av. G. C.); 3°il periodo micenico, il
solo conosciuto dallo Schliemann, che, sotto
certi riguardi, sembra quello della decadenza
minossica, ma che si distingue per una ori-
ginalissima ceramica, adorna di piante e di

F1G. 37. — PORTATORE
DI VASO.
Affresco del palazzo
di Cnosso.
(Museo di Candia).

animali (1500-1000

av. G. C.). Queste civilta, che costituiscono una catena continua,

3

k

F N

F1G. 38, — GIOVINETTA CRETESE.

Affresco del palazzo di Cnosso (Creta).
(Mus.

eo di Candia).

sono rispecchiate dai poemi detti
di Omero, che furono raccolti
e compilati verso l'anno 800
prima di G. C. Nell’ intervallo
tra la civilta micenica e Omero,
una catastrofe era avvenuta,
consimile alla rovina dell’ Im-
pero romano sotto i Barbari.
Alcune tribd guerriere venute
dalla Grecia settentrionale (tra
le altre quella dei Dorici, circa
I’anno 1100, un secolo dopo la
guerra di Troia) avevano di-
strutto la civilta micenica e
ripiombata la Grecia nella bar-
barie. Ma la civilta non era
perita interamente. Parecchie
tribu, fuggendo davanti all'in-
vasione, s’erano rifugiate nel'
isole, specialmente a Scio
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Cipro sulle coste dell’Asia Minore e della Siria. Cosi questi paesi
ereditarono in parte la civilta micenica e ne serbarono il ricordo.
Ed ¢é la, senza dubbio, che nacquero e si svolsero i poemi ome-
rici, celebranti le glorie scomparse delle vecchie famiglie reali
della Grecia. Venne poi il giorno, nel quale i discendenti e gli
eredi dei Miceni emigrati si_fecero educatori della Grecia ridive-
nuta barbara e le restituirono una scintilla del genio che i loro
antenati avevano ricevuto da essa. Si ebbe un fenomeno analogo
a quello prodottosi nel XIV secolo, alla fine del medio evo cri-
stiano, quando i dotti di Costantinopoli, eredi lontani della ci-
viltad greco-romana, vennero ariannodarne la tradizione sul suolo
d'Italia e prepararono, a Firenze ed a Roma, lo svolgersi della
Rinascenza.

Si chiama medio evo ellenico, per contrapposizione al medio
evo cristiano, il periodo di circa quattro secoli che scorre tra
la ruina dei Miceni e il nuovo esordio dell’arte in Grecia. Prima
degli scavi dello Schliemann, quell’esordio ci era appena noto:
noi siamo perd debitori verso di lui di un grande incremento
de’ nostri studi. Questo energico esploratore ha aggiunto piu di
sei secoli alla gloriosa storia dell’arte greca.

Micene, Tirinto ed altre antiche citta, tanto in Grecia, quanto
nell’Asia Minore ed in Italia, sono recinte da mura formate da
enormi massi di pietra, lunghi talora dai 6 ai 7 metri, di forma
irregolare o poligonale. Queste mura si chiamano ciclopiche,
poiché i Greci ne attribuivano la costruzione ai Ciclopi, giganti
della favola. A Micene, il muro ¢ tagliato da una grande porta
sormontata da due leonesse ritte ai lati d’una colonna; lin-
sieme di questa scultura forma un triangolo d'un solo masso,
probabilmente posteriore (tig. 40). Infatti, le mura cosidette ci-
clopiche sono piu antiche della civilta micenica e indicano la
prima: presa di possesso del paese da parte di un’aristocrazia
militare o sacerdotale. Esse hanno una qualche affinita coi dolmen

FiG. 39, — SVOLGIMENTO DI BASSORILIEVO SCOLPITO
SUL VASO DETTO DEI MIETITORI, SCOPERTO A FESTO (CRETA).
(Museo di Candia).
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dell’Europa occidentale
e rivelano uno stato so-
ciale analogo, in cui mi-
gliaia. d’ uomini dove-
vano obbedire agli or-
dini di un picciol nu-
mero di capi e lavorare
nel loro interesse e per
la loro gloria. Il fatto
che mura simili si tro-
vano in Italia come in
Asia prova che !'inva- .
sione delle tribﬁ, inseno  FiG.40. — PORTA DETTA DEI LEONI A MICENE,
alle quali si formd la
civiltd micenica, verso l'anno 2000 prima dell’éra nostra, non si
produsse solamente nella penisola dei Balcani, ma anche all’est
ed all’ovest di tale regione.

Noi non conosciamo templi minossici 0 micenici, ma sola-
mente palazzi; & probabile che il palazzo fosse, al tempo stesso,

tempio, e che la dimora del dio fosse compresa in quella del re. .
Questi palazzi erano di costruzione leggerissima e il legno vi .

veniva impiegato assai pi che le pietre; vi erano colonne di
legno, le quali, come i sostegni delle nostre tavole e delle nostre
sedie, s’andavano assottigliando dall’alto in basso. Quando s’imi-
tarono tali colonne in pietra, come, per esempio, nella Porta dei
Leoni di Micene, si continud a dar loro quella forma speciale,
che si riscontra soltanto nell’arte minossica e micenica. I capi-
telli, sormontanti le colonne, manifestano i primi tentativi verso
la costituzione dei due ordini, il dorico e il jonico, che sosten-
nero una parte cosi brillante nell’architettura greca e sono an-
cora usati oggldl.

I Minossici e i Micenici non c¢i hanno lasciato grandi statue
di tutto rilievo, ma molti bassorilievi in alabastro, in gesso, in
metallo, figurine di terra cotta, di maiolica, di avorio e di bronzo,
lavori di metallo, sbalzati e cesellati. Tanto a Cnosso quanto a
Micene, si nota una singolare differenza di requisiti tra opere
scoperte al medesimo livello ed appartenenti, senza dubbio, alla
stessa epoca; egli é che un’arte popolare ancora rozza coesisteva
con larte utﬁclale che si trasmetteva forse in certe corporazioni
e si esercitava a titolo esclusivo per vantaggio de' grandi.

Dire che I'arte della Grecia prima dell’anno 1000 abbia realiz-
zato |'ideale della bellezza sarebbe una esagerazione. Anche in
opere notevoli quali le tazze di Vafio, probabilmente fabbricate
a Cnosso, le figure umane coi loro corpi da vespe e le lo
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lunghe e gracili gambe, sono ancora ben lontane dai capolavori
dell’arte classica. Ma se I'arte assira risponde all'idea della forza,
st pud affermare che 1’arte minossica esprime maravigliosamente
quella della vita. Nulla v’ha in essa che somigli alla fredda ele-
ganza dell’arte egizia del nuovo Impero, che fioriva nello stesso
tempo, Alcuni oggetti di origine egizia sono stati scoperti in
citta minossiche e miceniche: vasi micenici sono stat esumati
in Egitto; Egiziani, Minossici e Miceni si conoscevano, avevano
tra loro rapporti commerciali; ma I'arte del mondo micenico
non ¢ minimamente tributaria dell’Egitto, benché da questo abbia
preso de’ processi tecnici e certi elementi di decorazione. La -
vilta minossica conosceva la scrittura; migliaia di tavolette con
iscrizioni sono state scoperte a Creta; ma queste iscrizioni, non
ancora decifrate, nulla hanno di comune coi geroglifici egi-
ziani.

L’amore dell’arte minossica per la vita ed il movimento si
manifesta su tutto nelle mirabili figure d’animali ch'essa ha
lasciato ; sotto questo riguardo essa somiglia un poco a quella
dei cacciatori di renne. Si vorrebbe poter determinare un nesso,
un vincolo storico, tra queste due arti, null’'ostante I'intervallo di
almeno sessanta secoli che le separa! Ma chi puo dire che un giorno
non si venga a scoprire che I'arte dei cacciatori di renne, scom-
parsa dalla Francia parecchie migliaia d’anni prima della fiori-
tura di Cnosso e di Micene, non sia continuata in qualche punto
inesplorato d’Europa, ¢ non abbia finito per introdursi in Grecia
con una delle frequenti invasioni di popoli del Nord, che dall’Eu-
ropa centrale non cessarono di scendere verso il Mediterraneo ?

L’avvenire ci apprendera indubbiamente cid che ancora igno-
riamo: I'origine di questa straordinaria fioritura del genio plastico,
la cui scoperta era riservata ai nostri tempi.
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QUINTA LEZIONE

L’ARTE GRECA PRIMA DI FID1A

che enormi massi di marmo. Questa materia é ugualmente
assai diffusa nell’Attica — dove le cave del Pentelico e dell’'I-
metto erano celebri, — nella Grecia del Nord e sulle coste d’A-
sia. I Greci hanno avuto il grande vantaggio sugli Assiri e gli
Egiziani di disporre d’'un’ammirabile materia, meno dura del gra-
nito, meno tenera dell’alabastro, gradevole all’'occhio e relativa-
mente facile da lavorarsi. Ma, su di essi, avevano anche un
altro vantaggio, pit importante ancora, quello di non essere
prostrati sotto il giogo del dispotismo e della superstizione. To-
stoché fanno la loro apparizione nella storia, 1 Greci offrono
un sorprendente contrasto con tutti gli altri popoli: essi hanno
I’istinto della liberta, amano le cose nuove e sono avid di pro-
gresso. I Greci non sono mai stati vincolati al
passate dalle catene d'una tradizione tirannica. La

P.umccmn isole dell’Arcipelago, specialmente Paro, non sono

religione stessa pochissimo usurpava della loro li- F i
berta. Presso di loro, sin da principio, si € visto ,
apparire quello di cui non si ha alcuna traccia \
nei paesi d’Oriente, 1’abitudine di considerare le .
cose umane come semplicemente. umane, di ra-

gionare intorno ad esse come se non dipendessero :
che dalla ragione. Tale tendenza é il razionalismo. I )
Insieme all’amore della libertd ed al gusto del
bello, il razionalismo é il dono piu prezioso che
la Grecia abbia fatto all’umanita.

I progressi dei Greci lungo la via dell’arte fu-
rono straordinariamente rapidi: appena due secoli
e mezzo sono trascorsi tra l’esordire della scoltura
in marmo ed il suo apogeo. Cid sarebbe inesplica-

= ot

<

bile ed avrebbe del prodigio se la Grecia asiatica | L_ l
o jonica, erede dell’arte micenica, influenzata del-

I'arte dell’Egitto e dell’Assiria, non avesse avuto Fio. 41,
una gran parte, che sarebbe ingiusto disconoscerle, ARTEMIDE
nella educazione della Grecia propriamente detta. A Guca.

Ma bisogna aggiungere che mai vi fu genio meno  (fuseo a* Ater
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F16. 42. — ERA ARCAICA
D1 SAMO.
(Museo del Lonvre).

servilmente imitatore di quello dei
Greci; quanto essi conobbero dell’arte
orientale non servi loro che ad innal-
zarsi al disopra d’essa.

Una delle piu antiche statue di mar-
mo scoperta in Grecia & un’Artemide
esumata dal sig. Homolle a Delo ; essa
risale all’anno 620 circa fig. 41). Pare
un pilastro o un tronco d’albero con
la indicazione sommaria d’ una testa,
di capelli, di due braccia, di una cintura
ed & pit primitiva dell’arte egiziana
dell’epoca delle Piramidi. I Greci chia-
mavano queste figure voana (da xéein :
raschiare il legno:, vale dire: immagini
tagliate nel legno, e sembra che il
legno abbia costituito la prima materia
per le grandi statue. Trenta o qua-
rant’anni piu tardi (580), troviamo un
altro dpo di donna, la Era scoperta

a Samo, che appartiene al Louvre (fig. 42). Il suo aspetto gene-
rale ¢ ancora quello di una colonna; ma il drappo, nel quale
la dea & ravvolta, lascia scorgere le pieghe copiate dal vero, uma
grazia severa, un'aurora di liberth. A metd del VI secolo, ecco
la statua seduta di re Carete, scoperta a Branchide presso Mi-
leto (Asia Minore} e conservata

nel Museo Britannico fig. 43. E’ | —
un’opera tipica dell’arte greca d'A-

sia, dell'arte jonica, nella quale, '

malgrado la tendenza alle forme
tozze, le linee del corpo appaiono |
gia sotto i panneggiament, la cui
modellatura non ¢ scevra d’ardi-
mento. La stessa pesantezza, ag- i
giunta ad una grande delicatezza
d'esecuzione, caratterizza le Ca-
riatidi e i tregi del piccolo tempio
detto Tesoro dei Cnidi, risalente !
al 530 circa, che fu esumato dal
sig. Homolle a Delfo e ricosti-
tuito in gesso al Louvre,alla si-
nistra della Vittoria di Samotracia

fig. 44,

Intorno all'anno 330, una fa-

[

FiG. 43. — Starva b1 CARETE.
(Museo Biritannico).
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miglia di scultori, de’
quali ci hanno parlato gli
scrittori antichi, lavora-
va nell’ isola di Chio.
L’uno d’essi, che si chia-
mava Archermos, ided un
tipo nuovo, quello della
dea alata, Vittoria o Gor-
gona, avanzantesi con un
movimento rapido. S’é
trovata una statua di tale
scuola nell’isola di Delo
(fig. 45). Questa figura
segna veramente una ri-
voluzione nella scoltura.
Pensate che larte egi-

ziana non altro conosce
se non la donna con le
gambe serrate come den-
tro un fodero e che l'arte
assira non la riproduce

B e

I —

—

i
—
7

—_—

, F1a. 45,

— VITTORIA ARCAICA DIDELO.
(RISTAURO GRAFICO).
(Museo a'Atenc).

FiG.

44, — Facciata peL TEsoro pe' CNiDL
A DELFO,
ricostruzione al Museo del Louvre.
(Fot. Giraudon).

quasi mai; ed ora, ecco, appena 150 anni dopo i primi vagiti
dell’arte greca, una donna che corre lasciando scorgere il sommo
di una gamba a muscoli ben rilevati e — cosa ancor pii nuova

nell’arte — una donna che sor-
ride! Sorride goffamente, ¢ vero,
con un rictus troppo accentuato,
una bocca arida, de’ zigomi trop-
po sporgenti (fig. 46); ma, final-
mente, il sorriso ¢’é, e noi non
I'avevamo ancor visto. Le divi-
nita egiziane, caldee ed assire
SOno troppo poco umane per
sorridere ; esse sono smorfiose,
o indifferenti. Con la Vittoria di
Delo, I'arte non si limita piu
ad imitare le forme ; cerca, co-
mincia ad esprimere i sentimenti,
la vita interiore. E’ una grande
scoperta e l'annuncio d’un’arte
nuova.

Le opere degli scultori di
Chio s'introdussero ad Atene e
subito vi trovarono imitatori.
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FiG. 46.

TESTA DELLA VITTORIA DI DELO.

Grazie agli scavi praticati nel
1886 sull’Acropoli, nello stra-
to di macerie accumulato nel
480 dai Persiani, noi pos-
sediamo tutta una serie di
statue di quella scuola; e
perché non rappresentano
né - Gorgone, ne Vittorie,
ma Oranti, sono severa-
mente velate e non cor-
rono; sorridono perd, talora,
in gradevol modo, col desi-
derio evidente di piacere (fig.
47). Per quanto rigide nelle
loro lunghe tuniche, esse sono
vive e, vedute, non si dimen-
ticano pit. Tale apparenza
di vita era completata da una

(Museo dAtenc). vivace colorazione della quale,

per fortuna, si conserva qual-

che traccia; prova questa che la scoltura greca arcaica non si
contentava di scolpire il marmo, ma lo dipingeva. Un analogo
tipo virile, quello dell'uomo nudo, ritto, con le braccia aderenti
al corpo, fu probabilmente creato nell'isola di Creta prima del-

Fi1G. 47. — ORANTE
DELL’ACROPOLI.
(Museo a’Atene).

P’anno 600 e si diffuse, durante il VI se-
colo, specialmente nell’Attica. E’ il tipo che
si assegnd da principio ad Apollo ed agli
atleti vincitori (fig. 48). Se ne ha una serie
d’esemplari che permettono di segnare le
varie tappe dell'arte. Qui €& il disegno del
corpo, l'indicazione dei muscoli che ha prin-
cipalmente preoccupato gli scultori. Nella
guisa stessa che la scuola di Chio ha fatto
progredire l’espressione dei volti e la trat-
tazione de’ panneggiamenti, cosi la scuola
degli atleti, che non possiamo designare al-
trimenti, ha insegnato quello che si chiama
Vaccademia.

Queste statue d’uomini e di donne, mal-
grado i loro nascenti pregi di disegno e di
espressione, hanno la grave pecca d’essere
tipi astratti, non punto individualizzati dal-
I'azione. Lo scultore ha un bel dare attri-
buti a’ suoi personaggi; questi sembrano
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non interessarsene affatto. Il pragresso —
capitale compiuto sullo scorcio del VI
secolo consistette nel distruggere gli
stampi donde si traevano i 4pi per rap-
presentare individui, nella crescente mol-
tiplicita delle loro occupazioni e delle )
loro attitudini.

Tale progresso si compi rapidamente,
ma non d’un sol tratto. E’ probabile che
la pittura, assai piu libera della scoltura,
vi abbia contribuito. In mancanza d’af-
freschi di tale epoca, che sono periti,
abbiamo gli ultimi vasi a figure nere ed
i primi vasi a figure rosse, nei quali &
sensibilissimo il distacco dai motivi tradi-

zionali. L’abitudine di rappresentare in - -
scoltura gli atleti vincitori ne’ giuochi

H i FiG. 48.
dovette pure esercitare una salutare in- APOLLS ARCAICO.
fluenza, poiché occorreva che siffatte (Museo d’ Atene).

immagini si distinguessero le une dalle

altre € ricordassero le diverse imprese di forza o di destrezza
per le quali i vincitori s’erano illustrati nei giuochi. I grandi
avvenimenti storici dal 490 al 479 ' acuirono tutte le facolta
del genio ellenico, dandogli la piena coscienza della sua forza
e della sua supremazia sulle servili civilta dell’Asia. Da tale
crisi benefica uscirono i capolavori della poesia greca, le odi di
Pindaro e le tragedie
d’Eschilo. Ma, all'indo- : |
mani di Salamina e di i
Micale, non v'erano piu !
soltanto vittorie da can-
tare, ma rovine da ripa-
rare. La maggior parte
de’ templi greci e tutti
quelli d’ Atene erano
stati distrutti dai Per-

siani. Ricca del bottino . Fio. ?9. — GUERRIERO FERITO.
fatto sugl’ invasori, la tgura de gZ}i‘?ﬁ‘JZx"fs"}?JZ. aek temp Yo
Grecia, dopo aver loro (Fot. Bruckmann, Monaco).

impostala pace,s’occupd
di ricostruire cid che essi avevano saccheggiato o demolito. Si
posero all'opera e la nascente arte classica ebbe un’ occasione

1 Invasioni della Grecia da parte delle armate persiane di Dario e di Serse,
battaglie di Maratona, di Salamina, di Platea (guerre dette mediche).
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FF1G. 50, — PARTE CENTRALE DEL FRONTONE OVEST
DEL TEMPIO DI GIOVE AD OLIMPIA,
Ricostruzione del sig. Trew a Dresda.

APOLLO

" veramente ecce-
zionale di mani-
festarsi sotto di-
versi aspetti ad
un tempo.

Tra il 480 e
il 470 noi incon-
triamo le prime
opere che fanno
presagire il com-
pleto affranca-
mento del genio
greco: sonoi fron-
toni della dea A-
faiaad Egina(oggi
a Monaco)!. Quei
gruppi di grandi

statue rappresentano combattimenti tra Greci e Trojani, allusione

al recente duello tra la Grecia
protetti da Pallade Atena. In
essi, rimane maggior arcaismo
nelle teste che nei corpi, come
se 1’emancipazione di questi,
che era la pid recente, fosse
stata, per cid appunto, la piu
completa. Il corpo d’ un guer-
riero caduto (frontone orien-
tale) é gia quasi un capolavoro
(fig. 49). )
Ad una quindicina d’anni piu
tardi, verso il 460, si assegnano
i frontoni del tempio di Zeus
ad Olimpia, scoperti durante gli
scavi tedeschi tra il 1874ed il
1880 (fig. 50 e 51). Quello del-
I'est rappresenta i preparativi
della corsa, nella quale dove-
vano gareggiare Pelope ed E-
nomao ; quello dell’ovest, la
lotta dei Centauri e dei Lapiti,

e I'Asia ; i guerrieri greci sono

-~ -

F1G. 51, — TESTA D'UNA DONNA LAPITA.
Frontone ovest del tempio.
(Museo a’Olimpia).

nella quale Apollo compare come protettore dei Lapiti, per cui
combattono Teseo e Piritoo (fig. 50). Alcune belle metope dello

! Si sa, dal 1901 in poi, che questo tempio era dedicato alla dea locale
Afaia (Comptes rendus de i’ Académic des Inscriptions, 1901, p. 523).
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stesso tempio esumate dalla
spedizione francese in Morea,
si trovano al Louvre; altri
frammenti, rinvenuti di poi,
sono rimasti ad Olimpia (fig.
52). I frontoni sono opere vi-
gorose, un po’ rudi; si para-
gonarono per la possente sem-
plicita alle tragedie d’Eschilo,
che si applaudivano ad Atene,
verso I'epoca stessa. Cid che,
nella storia dell'arte, & piu
nuovo che la scienza della
forma, € il merito della com-
posizione. Gli Egiziani e gli
Assiri hanno riunite e sovrap-
poste diverse figure; ma non
hanno pensato a disporle con
un certo equilibrio intorno ad
una figura centrale. L.a com-

posizione, quale I'hanno intesa i Greci nel V secolo, non & una
rigida simmetria, che, per larte, costituirebbe una servitl, ma
quella simmetria artistica, nella quale si rivela la liberta per ec-

APOLLO

F1G. 52. — TestA D’ ERCOLE.
Metopa del tempio a’'Olimpia.
(Museo d’Olimpia).

cellenza, poiché essa &, ad un tempo, ordine e liberta.

Fi:, 82 a. — Nike D1 PEoNiOSs,

Ricomposizione del Museo di Dresda.

(Museo d’Olimpi a).
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F16. 53. — Coria peL DiscoBoLo
D1 MIRONE,
(Palazzo Lancelotti a Roma).
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1l frontone orientale non con-
tiene che figure immote ; nel
frontone occidentale, invece.
esse sono quasi tutte mosse.
Pausania, che ha descritto il
tempio d’Olimpia, attribuisce il
primo frontone a Peonios di
Mende Tracia', il secondo ad
Alcamene. di cui i testi fanno
ora un allievo, ora I’ emulo di
Fidia. E’ probabile vi siano
stati due artefici di tal nome
e che il frontone d’Olimpia sia
del pit antico, di cui si conosce,
per via di buone copie, una
testa d’Ermete del 460 circa.
Di Peonio s’¢ rinvenuta a O-
limpia stessa una statua di Nike
(fig. 52 a,, dedicata e firmata
verso il 454. E’ una figura

4POLLO

F1G. 34, — TESTA DI UNA COPLA
DEL DiscoBoLO DI MIRONE.
(Palazzo Lanceloiti a Roma).

e rigido nella sua vigoria.

|
|
|
L .

55, — Corra DEL DORIFORO
b1 PoLicLETO.
(Museo di Napols).
(Fot. Alinari, Firenze).

Fia.

possente che si deve attribuire alla maturita dell’artista : giovine,
egli ha potuto scolpire il frontone orientale, ancora un po’ secco

Ho parlato, a proposito dell’Egitto, di quella legge di fron-

talith scoperta dal Lange, che, in
tutte le art primitive, condanna la
figura umana a muoversi secondo
un piano verticale. L’arte greca
della prima meta del V secolo in-
franse un tale ceppo. Chi se ne li-
berd nel modo pit splendido fu
'ateniese Mirone, celebre per le
sue statue di atleti. L’una d’esse,
il Discobolo, ci é nota per via di
una bella copia che se ne conserva
a Roma ; rappresenta un giovane
che si curva in uno sforzo vigo-
roso per lanciare il disco (fig. 53).
Il suo corpo si ripiega vivamente
sulla sinistra con un movimento
di contorsione cui partecipano tutti
i muscoli. Mentre il torso é cosi
espressivo, si vivo, la testa e tut-
tora fredda e sembra incurante
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dell’ atto energico compiuto dal corpo (fig. 54). E’ questo uno

dei caratteri dell’arcaismo greco, che tardo maggiormente a spa-

rire ; se ne riscontrano infatti esempi isolati anche dopo Fidia.
Policleto d’Argo, che, insieme a Mirone e a Fidia, forma la

triade de’ grandi scultori del V secolo, esegui una statua colos-

queste statue, un efébo recante una lancia.

replica in bronzo, rinvenuta ad Ercolano,

tichi di quella perfezione classica del tipo

sale di Era, a noi ignota, e parecchie statue di bronzo, delle
detto il Doriforo, era chiamata dagli an-
tichi il Canone, ossia: la regola, perché le
proporzioni del corpo vi parevano rese
pit esattamente che in qualunque altra
a noi sembra alquanto priva d’espres-
greco, in cui la bellezza é pari all’ener-

quali abbiamo solo delle copie. L'una di
opera. La testa, della quale esiste una
sione; ma ¢ uno degli esempi piu an-
gia (fig. 55).

Gli antichi hanno indicato, come ca-
ratteristica peculiare delle statue di Poli-
cleto, I'atto d’appoggiarsi sopra un solc
niede. Anche questa ¢ un’emancipazione,
il merito della quale tocca all’arte greca
ael V secolo. Nell’ Egitto, nell’ Assiria,  Fie. 30 o AMAzzZONE,
nell’arte greca primitiva, le figure, tanto (Museo Vaticans).

a tutto tondo che a bassorilievo, posano  (Fot. Alinari, Firenze).
i due piedi a terra; cosi accade nei fron-

toni di Egina. Si rinuncioé dapprima a tale pesante atteggiamento
per le figure mosse, come il Discobolo di Mirone; ma fu Po-
. licleto che sembra aver introdotto, pur nelle figure in riposo,
la nuova linea che si potrebbe chiamare « della gamba libera ».
Il pia bell’esempio che se ne possa citare ¢ la figura di bronzo
di Amazzone, gia esistente ad Efeso, della quale restano varie
copie di marmo (fig. 56). Il tipo dJi queste virili guerriere fu
moltissimo in voga nell’arte grecs del V secolo, in grazia delle
vecchie leggende che le facevano a:rivare dall’Asia per misurarsi
coi Greci; 1 combattimenti tra Greci e Amazzoni erano del resto
una trasparente allusione alle grandi lotte sostenute dalla Grecia
contro i Persiani, "Inoltre, il tipo dell’Amazzone formava come
un riscontro femminile a quello dell’atleta e permetteva all’arte
greca di creare, insieme ai tipi delle dee, un ideale puramente

umano di forza mulicbre. Quest’ideale ¢ stato realizzato da Po-
licleto con tale perfezione che, sino alla fine dell’antichita, tutte
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le statue di Amazzoni derivano pil o meno dalla sua. Egli ha
fatto per I’Amazzone cid che Fidia ha fatto per Giove.

Policleto e Mirone furono contemporanei di Fidia; li ho
nominati prima di lui, perché sembrano rannodarsi maggior-
giormente alla tradizione arcaica, specie per quel resto di fred-
dezza sul quale ho gia insistito. Fidia stesso non si stacco com-
pletamente da tale tradizione e la sua gloria consiste sovratutto
nell’esserne stato la piu alta espressione, come Raffaello fu Ie-
spressione piu completa del Rinascimento. L’evoluzione dell'arte
non ¢ giammai finita; parlare della perfezione dell’arte & un er-
rore pericoloso, perché sarebbe condannarla a riprodurre inces-
santemente gli stessi modelli, a rinunciare al progresso. Il com-
pito degli artisti di genio & piuttosto quello di preparare 1" av-
vento delle nuove tendenze, dando forma adeguata e definitiva a
quelle del loro tempo.

BIBLIOGRAFIA, — M, CorLriGNON, Histoire de la Sculplure grecque, t. 1
(sino al Partenone), Parigi, 1892; F. GARDNER, Handbook of greek Sculpture,
Londra, 1896; G. PERROT, Hisloire de P'Art, t. VIII, Parigi, 1903 (sino alle guerrc
mediche); H. LecHAT, As Musée de I’Acropole, Lione, 1903; La Sculpture at-
tique avant Phidias, Parigi, 1905; A. JoumiN, La Sculpture grecque enlre les
Guerres médiques et I’épogue de Périclés, Parigi, 1901; A. FURTWAENGLER, Ma-
sterpieces of ¥reek Sculpiure, trad. di E. SELLERS, Londra, 1895; Die antiken
Gemmen, t. 111 (da consultarsi soltanto per questa lezione), Lipsia, 1900; A. MAH-
LER, Polyklet, Lipsia, 1902; S, REINACH, Téles antigues idéales ou idéalisées,
Parigi, 1903 (le note di quest’ultima opera rinviano alla maggior parte degli ar-
ticoli importanti sulla storia dell’arte prima di Fidia), Réperloire de ia Staiuaire,
t. I-IIL, Parigi, 1897-1904 (14 000 incisioni a contorno tratte da statue e gruppi
di statue greche, con rinvio alle migliori pubblicazioni ed una bibliografia com-
pleta della statuaria greca). — Sull’ Ermete d’Alcamene, una copia del quale,
munita d’iscrizione, & stata scoperta a Pergamo, vedere Jahrbuch des Instituts,
1904, p. 22, — Per gli scavi della scuola francese d'Atene a Delfo, vedere TH.
HomoLLE, Gazette des Beaux-Arts, 1894, 11, p. 441; Bulletin de Corresp. hellé-
nigue, 1900, p. 427, 616; L’Aurige de Delphes (Monuments Piot, t. 1V, p. 169);
G. PERROT, Histoire de I’ Ari, t. VIL], p. 336-392 (tesoro de’ Cnidi, piccolo tempio
con Cariatidi, adorno di bassorilievi arcaici). i
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46



SESTA LEZIONE

FIDIA E IL PARTENONE

RA il 460 ed il 435,
Pericle fu il capo
della democrazia ateniese
e l'arbitro di tutte le ri-
sorse dell’ impero atenie-

se. Fu una vera dittatura .

della persuasione. Insie-
me a gravi pecche, que-
st’ uomo amabile aveva
la passione delle belle
cose, ed é appunto alla sua
iniziativa che ¢& dovuta
una delle pid belle cose
che esistano al mondo,
il Partenone (fig. 57-59).

Amico e consigliere di
Pericle, per tutto cid che

F1G. 57. — ACROPOLI D’ATENE RISTAURATA. DA
SINISTRA A DESTRA: ERETTEO, COLOSSO D’A-
TENA, PROMACO DI F1D1A, PARTENONE, PRO-
PILE], TEMPLI D’ATENA ERGANE E DELLA
NIKE APTERA.

(Da SPRINGER : Manuale di Storia dell’ Arte.
Ist. It. d’Arti Grafiche, editore, Bergamo).

concerneva l'abbellimento d’Atene, fu lo scultore Fidia. Circon-
dato da numeroso gruppo di artisti, alcuni de’ quali, come
gli architetti Ictinos e Callicrate, erano uomini superiori, Fidia
dirigeva e sorvegliava tutti i lavori. La sua posizione era ana-

Fi10, 88, — VisTA DEL PARTENONE.
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loga a quella di Raf-
faello presso Leone X,
quando si trattd della
decorazione delle Stanze
e delle Loggiedel Vati-
cano. Come Raffaello,
Fidia non fu l'autore di
tutte le opere, ma vi la-
scid 'impronta suprema
del suo genio.

La divinita tutelare di
Atene era Atena Par-
thenos, vale a dire: la
Vergine ; il suo tempio,
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ch’era la sua dimota, si chiamava Parfemone. Era gia esistito,
sull’Acropoli, un vecchio Partenone di pietra, che fu distrutto dai
Persiani nel 480. Pericle volle

costruirne un altro piu vasto

e pit sontuoso. Durante vent

anni, le cave dell’ Attica for-

nirono i loro pit bei marmi

a migliaia d’operai e d’artefici.

I lavori, favoriti da un pe-

riodo di pace relativa, furono

terminati nel 435. Subito dopo,

si comincid a ricostruire in

marmo il piccolo tempio di

Posidone, d’Atena Poliade e

d’Eretteo, situato al nord del

Partenone (fig. 60); esso non

fu ultimato che verso il 408,

vent’anni dopo la morte di

Pericle. Gia la guerra del Pe-

loponneso aveva impoverito

Fie. 59-(Dis$:§°‘;-i°l\g:;‘f’;‘n‘;f““" Atene e stendeva un velo di
(Da SPRINGER, tristezza sulla fine del secolo.

Ist. It, d’Arti Grafiche, ed., Bergamo), il tempio greco & un edi-
ficio rettangolare, con porte,

ma senza finestre, circondato in ogni parte da uno o pid or-
dini di colonne, che, mentre sostengono il tetto, sembrano stare
a guardia della dimora
del dio (la cella). Sulle
due piccole faccie del ’

tempio, il tetto forma
un triangolo chiamato |
frontone, che, talora, ¢ }
adorno di statue. Il
sommo del muro dell’e- | |
dificio é ornato di bas- | !
sorilievi, che costitui-
scono il fregio. Quando
il tempio ¢ d’ordine do- .
rico, come il Partenone, ; = l
la parte superiore dell’ar- Fie. 60. — ,gﬁ*;:'::o";uﬁrf;:uﬂm
chitrave, sostenuta dalle )

colonne, é composta di lastre a tre scanalature verticali dette
triglifi, che si alternano con lastre liscie od ornate di rilievi, |
che sono le metope (fig. 59). ‘
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L’architettura greca ha
usato tre ordini, ossia tre
tipi generali di costru-
zione a colonne. Il pit
antico, al quale apparten-
gono il Partenone, il tem-
pio di Zeus in Olimpia,
il tempio di Afaia in E-
gina, 1 templi della Sici- g
lia e dell'Italia meridio- y
nale (Selinunte, Agrigen- &
to, Pe§to),‘e de-tto-donco’ F1G. 61. — TeEMPIO DELLA NIKE APTERA
perChe gh .ant‘Chl lo re- SULL’ACROPOL1 — VISTA LATERALE.
putavano inventato dai
Dorii. Nell’ordine dorico, la colonna poco slanciata ¢ coronata da
un capitello semplicis-
simo, formato da una
parte allargata detta e-
chino e d’un dado chia-
mato abbaco. Nell’ or-
dine jonico, i cui grandi
monumenti si trovano
nell’Asia Minore, a E-
feso ed a Priene, ma
del quale si ha pure un
bel saggio nell’Acropoli

~J

F1G6. 62. — GRUPPO DETTO DELLE PARCHE ’ /
PROVENIENTE DAL FRONTONE EST DEL PARTENONE, d Aten? \,ﬁf" 6 ! ), la co-
(Museo Britannico, a Londra). lonna é piu sottile e co-

ronata da un capitello

che € una specie di cuscinetto a volute. Finalmente, 'ordine co-
rinzio, usato su tutto
all'epoca romana, du- r
rante il Rinascimento e ,
nei giorni nostri, é ca- '.
ratterizzato da una co-
lonna coronata da un
capitello che figura un
cesto di foglie d’acanto.
Cosi I’ ordine dorico
come l’ordine jonico de-
rivano dalla costruzione

in legname. La colonna,
in origine, é un palo F1G, 63. — PROCESSIONE D1 GIOVANI ATENIESI.

: Frammento del fregio del Parienone
su cul posa una trave; al Museo Britannico.

[ ouie 355
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il fusto si rafforza al sommo per sostenere la trave, con 1 ag-
giunta d’'un dado e di un cuscinetto; tale allargamento ¢ 1’ ori-
gine del capitello. I capitello corinzio ¢ stato ideato in un’epoca,
nella quale l'arte greca aveva dimenticate le necessita della co-
struzione lignea. Senza
di cid, come si sarebbe
potuto pensare a far so-
stenere un peso da un
cesto di foglie?
L’ordine dorico pre-
senta una apparenza di
solidita, di robustezza
- virile, che contrasta con
I’eleganza un po’ gracile
e femminea dell’ordine
jonico. L’ordine corinzio
suscita I'idea del lusso
F1G. 64, — CAVALIERI DEL FREGIO ¢ dellq‘sp leqdore. Una
DELLE PANATENEE AL PARTENONE. delle pit luminose prove
(Museo Britannico, a Londra). del genio della Grecia &
che il Rinascimento e
l’arte moderna non sono riusciti a creare un nuovo ordine; la
nostra architettura continua a vivere sul tesoro degli ordini
greci, che si prestano
alle pit svariate combi-
nazioni. L
Cid che v’ha di piu ‘ 2
ammirabile nel Parte- }
none, ¢ la giustezza delle
proporzioni. Il rapporto
tra |’ altezza delle co-
lonne, il loro spessore,
’altezza dei frontoni e
le altre dimensioni del
tempio, € stato determi-
nato con tale esattezza
che I'insieme n?n ¢ ne FiG. 65, — Zeus, AroLLo E PE1THO.
troppo leggero ne troppo  (Frammento del fregio del Partenone ad Atenc).
pesante, che le linee si
armonizzano per produrre, ad un tempo, l'impressione dell’ ele-
ganza e della forza. Non meno sorprendente € la perfezione
tecnica della costruzione. I grandi massi di marmo; 1 tamburi
delle colonne sono riuniti ed assodati per via di pernii e di ca-
viglie di metallo, ma senza cemento, con commettiture cosi pre-

e
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cise quanto quelle del pil fine lavoro d'oreficeria. Mai I'arte mo-

derna, che adopra il ce-
mento con tanta profusione,
ha potuto rivaleggiare con
gli operai d’Ictino.

Il Partenone non € piu
che una rovina. I Bizantini
ne avevano fatto unachiesa;
un’esplosione lo squarcid
nel 1687; nel 1803, lord
Elgin lo spoglid della mag-
gior parte delle sue scol-
ture che formano 'orgo-
glio del Museo Britannico.
Ma quella rovina é rimasta
un capolavoro ed una delle
mete dei pellegrinaggi del-

—

I’umanita.

Un magnifico porticato, Fo

. 66. — TESTA D1 PEITHO.

i Propilei, dava accesso al Fregio orientale del Partenone. (Museod Alene).,
Partenone dal lato del mare,
ed era adorno di pitture. che $0N0 scomparse. Il piccolo tempio

L l

F1G, 67, — COPIA RIDOTTA
DELL'ATENA PARTENOS
o1 Fipia.

(Museo a’Atene).

di POSldOI‘le e dell’Eretteo, al nord del Par-
tenone, € meglio conservato esso ¢ fian-
chegglato da un portico, dove a guisa
di colonne, l'architetto ha usato statue di
donne, che, nell’antichitd, si chiamavano
Cariatidi, perche pretendevasi figurassero
le fanciulle fatte prigioniere nella citta di
Caria in Laconia (fig. 60). Dopo il 1830,
si & potuto ricostruire, con l'aiuto di
frammenti scoperti in un bastione turco,
un altro piccolo tempio jonico, quello
della Vittoria « senz'ali » o dptera, che &
situata davanti ai Propilei (fig. 61).

I frontoni del Partenone rappresenta-
vano la nascita di Atena e la disputa tra
Atena e Posidone pel possesso dell’ Attica
{fig. 62). Sulle metope erano scolpiti i
combattimenti dei Centauri e dei Lapiti.
Il fregio aveva per soggetto la proces-
sione durante la festa principale della
dea, le Panatenee, nelle quali le fanciulle

delle pitt nobili famiglie, vestite d’un lungo chiton a pieghe ver-
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K10, 68. — TgestA b1 Zeus (GIOVE),

STILE Dt Fip1a,

(Museo di Ny-Carlsberg [Copenaghen)).

sia: d’oro e d’avorio, che rappresentava Atena

Ita, 70, — Cora
DON'ATENA

ATTRINUITA A FIiDIA,

(nsea div Dresday da festa
é o Bologna). gDa FurT-
WARNGLER : Medslerioer-
*+ Giesecke e Devrient,

tori),
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ticali, andavano ad offrire ad
Atena un nuovo velo da loro
intessuto. Queste fanciulle, che
portano oggetti diversi, proce-
dono in un imponente corteo
nel quale figurano matrone, sol-
dati, cavalieri e sacrificatori che
menano tori all'ara; esse s’inol-
trano verso un gruppo raffigu-
rante gli dei, in mezzo al fregio
orientale, che, fortunatamente, &
uno dei meglio
conservati da
noi posseduto
(fig. 63-66).
Nell'interno
del tempio, si
trovava una
statua crisoe-
lefantina, os-

P n

T e SR

ritta in piedi. Col Zeus
seduto,d’oro e d"avorio,
del tempio di Olimpia,
era, secondo gli antichi,
il capolavoro di Fidia. -
Queste due statue sono

scomparse ; ma noi pos- ¥ic. 69,
N . i STATUETTA D’ATENA
siamo formarci unaidea PROMACHOS,

dell’Atena Partenos da  (Museo di Boston).

una piccola copia in

marmo scoperta nel 1880 ad Atene, presso
una scuola moderna chiamata Varva-
keion (fig. 67). Del Zeus non abbiamo
copie, ma ¢ probabile che una bella testa
di marmo della collezione Jacobsen .a
Ny-Carlsberg (Danimarca) riproduca abba-
stanza esattamente la maestosa fisonomia
del nume.

Un'altra Atena di Fidia, colosso di bronzo
alto g metri, era situata davanti al Par-
tenone, al nord-ovest. Si chiamava Atena
Promachos, vale dire: custode o sentinella.
Io credo averne scoperto una piccola copia




in una statuetta che oggi si trova
a Boston ; essa proviene dai dintorni
di Coblenza, dove stazionava, sotto
I'Impero romano, una legione de-
nominata Minervia (fig. 69).
Finalmente, il sig. Furtwaengler,
combinando una testa di Bologna
con un torso di Dresda, ¢& riuscito
e rimettere insieme un’ammirabile
statua, copia in marmo d'un ori-
ginale di bronzo, ch’egli reputa,
con molti altri dotti, un’Atena di
Fidia, quella scolpita dal maestro
dietro domanda dei coloni ateniesi
Jell'isola di Lemno (fig. 70).
Quanto alle scolture del Parte-
none, gli autori non ci dicono e-
splicitamente ch’esse siano di Fidia;
ma é certo che vennero eseguite
sotto la sua direzione. Non é pos-
sibile formarsi un’idea di questa
serie di capolavori, senza studiar:

APOLLO
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Fi1G. 71, — TESTA D’ARTEMIDE,
PROVENIENTE DAL FRONTONE ESU
DEL PARTENONE,
Collezione de Laborde a Parigi.

’ (Fot. Giraudon).

ne i gessi ne’ Musei o nelle

Scuole di Belle Arti: basti a me il mostrarvi I’ imponente

FiG. 72.
TESTA D’UNA STATUA D’APOLLO,
¥ORSE, DA FiIDIA.
(Museo delle Terme, a Romu).
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gruppo delle tre dee, dette le
tre Parche, appartenenti al
frontone orientale, i cui pan-
neggiamenti sono d’una ine-
sprimibile bellezza, e alcuni
altri frammenti del fregio delle
Panatenec, disperazione di tutti
gli artisti che hanno voluto
imitarne il nobile ordinamento,
la maesta senza enfasi e l'ine-
sauribile varieta (hg. 62-66).
Una testa d’Artemide, prove-
niente dal frontone est del Par-
tenone, appartiene al marchese
de Laborde a Parigi (fig. 71).
Voi ne noterete le forme pos-
senti, I'ovale robusto e un po’
quadrato del viso. Questa testa
presenta due caratteri che si
riscontrano in tutte le teste
della stessa provenienza: la

|




Fi1G, 73. — AFRUDITE DI MELOS
VENERE D1 Miro).
(Museo del Louvre). (Fot. Giraudon).

ch’essa ¢ pil antica di circa
tre secoli; credo anche che
essa non rappresenti punto
Venere, ma la dea del mare,
Amfitrite, che tiene un tri-
dente col braccio sinistro
proteso, e ch’essa sia un ca-

polavoro uscito dalla scuola

di Fidia. Una delle ragioni
che adduco si é che, in
essa, si riscontra tutto cid
che costituisce il genio di
Fidia, e nulla di cio che
ad esso fu estraneo. La Ve-
nere di Milo non é né ele-
gante, né pensosa. n¢ ap-
passionata ; essa ¢ forte e
serena. la sua bellezza &
ftto di nobile sempli-

e di dignita calma,
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brevissima distanza tra la palpebra
ed il sopracciglio, la vigorosa spor-
genza dell’orlo delle palpebre. Sono
tuttora rimembranze dello stile ar-
caico. L’impressione dominante &
quella di una forza serena e sicura
di sé, che si'sprigiona da tutta 'arte
di Fidia (cfr. fig. 72). Ma v’¢ altro,
nell'umana natura, oltre la bellezza
serena e forte, ed & l'entusiasmo, il
sogno, la passione, il dolore spasmo-
dico o rassegnato. Ecco cid che ri-
maneva da esprimersi dopo Fidia, e
vedremo come i suoi successori vi
siano riusciti.

Non posso lasciare Fidia, i cui al-
lievi (Agoracrite, Alcamene) lavora-
rono sino ne’ primi anni del IV se-
colo, senza parlarvi del capolavoro
del lLouvre, la statua scoperta nel
1820 nell’isola di Milo (fig. 73, 74).
Mentre la maggior parte degli ar-
cheologi la collocano verso I’ anno
100 prima di G. C., io sono convinto

)
F1G, 74. — TESTA DELL’AFRODITE DI MELOS

(VENERE DI MILO).
(Museo del Louyre).

-
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come quella del Partenone e delle sue scolture. Non é forse per
tutto questo ch’ella é divenuta e rimane tanto popolare, malgrado
il mistero cosi discusso del suo atteggiamento? Generazioni scon-
volte e febbricitanti vi scorgono la pili alta espressione del pregio
che loro maggiormente difetta, quella serenita, che non é gia
I'indifferenza apatica, ma la salute del corpo e dello spirito.

BIBLIOGRAFIA. — M. CoLLiGNON, Histoire de la Sculpiure frecve. t.Iell,
Parigi, 1892, 1897; G. PErroT e Cu, CHiriez, Histoire de I'Art, t, VII, Parigi,
1898 (ordini greci, elementi d’architettura); A. Cuoisy, Histoire de I’ Architec-
ture, t. I, Parigi, 1899; H. LEcHAT, Le Temple grec, Parigi, 1902; E. GARDNER,
Handbook of greek Sculpture, Loondra, 1896 ; A, FURTWAENGLER, Master pieces
of greek Sculpiure, Londra, 1895 ; A. MicnAeLis, Der Parthenon, l.ipsia, 1870~
1871 (con 1 volume di tavole); A. MICHAELIS e A. SPRINGER, Manuale di Storia
dell’Arte — Arte antica, Bergamo, 1904; A, MURrAY, The Sculptures of the
Parthenon, Londra, 1903; BRUNO SAUER, Der Laborde’sche Kopf. Giessen, 1903;
Das sogenannte Theseion, Lipsia, 1899; S. REINACH, Répertoire de la Statuaire,
Parigi, 1897-1904; Téles antigues, Parigi, 1903. — Sulle controversie sempre ac-
cese intorno alla Venere di Milo, vedere la Revue Archéologique, 1902, 1I,
pag. 207, dove si trova tutta la recente bibliografia relativa a tale soggetto.

Articoli notabili: H, LECHAT, L’Acropole d’Athénes (Gazette des Beaux-Aris,
1892, II, p. 89); E. MicHON, Téle d’athiéte (de Bénévent) au Louvre (Monuments
Piot, t. 1, g‘ 77); E. PorTiER, La Téte au cécryphale (Bullet. de corresp. hel-
lénigue, t. XX, 1896, p. 443; studio sul t;po femminile di Fidia); S. REmvacu,
Tétes de Pécole de Phidias (Gazette des Beaux-Aris, 1902, II, p. 449); Le blessé
défaillant de Crésilas (ibid., 1908, I, p. 193),

e
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SETTIMA LEZIONE

PRASSITELE, SCOPA, LISIPPO

|

FiG. 75. — EireNE E PLuTO.
Copia d'un gruppo
di Cefisodolo.
(Museo di Monaco).

A guerra del Peloponneso, iniziata

da Pericle nel 432, fini nel 404 con
la disfatta e la presa d’Atene. Questi di-
sastri furono seguiti da una reazione po-
litica e religiosa della quale Socrate, nel
399, fu la vittima pit illustre. Nondi-
meno Atene, comunque vinta ed umiliata
da Sparta, non cess6 un momento solo
d’essere la capitale intellettuale dell’elle-
nismo; si pud anche affermare che, nel
IV secolo, la sua sovranitd si consolidd
e si diffuse anche di pii. Ma il suo tem-
peramento, maturato da prove crudeli,
aveva cambiato. D’altra parte, la scuola
filosofica fondata da Socrate e continuata
da Platone, portava i suoi frutti: inse-
gnava la rifles-
sione, il penti-
mento, aumen-
tava la profon-

dita e la sottigliezza del pensiero. Al-
'arte serena del V secolo tenne dietro
un’arte meditabonda, della quale Pras-
sitele e Scopa furono i pit 1llustri rap-
presentanti.

Il maestro di Prassitele, Cefisoloto,
ci ¢ noto per una statua della Pace,
Eirene, che porta Pluto \la Ricchezza),
della quale esiste una buona copia an-
tica a Monaco (tig. 75). La dea reclina
la testa pensosa verso il bambino con
un’aria di tenera sollecitudine. Per le
sue proporzioni e i caratteri de’ pan-
neggiamenti, questo gruppo segue an-
~ora la scuola di Fidia, ma il senti-
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FiG. 76,
ERMETE D1 PRASSITELE,
(Museo a’Olimpia).




mento che lo ispira ¢ gia quello
di Prassitele. L’Eirene data pro-
babilmente dal 370 primadiG. C.

Di Prassitele, nato verso il
380, possediamo un’opera origi-
nale che fu rinvenuta nel 1887
nel tempio di ‘Era ad Olimpia,
nel luogo medesimo dov’essa era
stata indicata da Pausania. E’ un
gruppo rappresentante Ermete
che porta il bambino Dioniso,
affidato alle sue cure da Zeus
(fig. 76, 77). L’analogia del con-
cetto con quello del gruppo di
Cefisodoto ¢ stata notata da un
pezzo. Ma I'Ermete, pit dell’Ei-
rene, si stacca dalla tradizione
di Fidia. Vi si scorge una grazia
flessuosa, quasi femminea, una
intensitd di vita spirituale che é
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F1G, 77. — TESTA DELL’ERMETK
D1 PRASSITELE.
(Museo a’Olimpia).

un fenomeno nuovo nell'arte, La fattura é d’una bellezza della
quale non danno idea né le fotografie, né i gessi. Se si considera
pid attentamente la testa, vi si notano due caratteri che la di-
stinguono da tutte quelle del V secolo: innanzi tutto, i capelli

F16.78. — S1LENO E DION1SO FANCIULLO,
Partesuperiore d’un gruppo del Louyre,
forse, da Prassitele.
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trattati con liberta pittoresca e
il proposito deliberato di farne
contrastare la superficie rugosa
col liscio delle carni; poi, la
fronte prominente e l'occhio in-
fossato nella sua orbita, che sono
gli indizii materiali della rifles-
sione.

Numerose copie dell’epoca ro-
mana ci hanno conservato, al-
meno nei loro tratti generici,
altre opere di Prassitele, un Si-
leno (fig. 78), un Satiro, due E-
ros, un’Artemide (fig. 79), forse
un Zeus, due Dionisi e un A-
pollo. La pit famosa nell’anti-
chita era un’immagine di Afro-
dite ignuda in atto di scendere
in mare, che s’ammird per lungo
tempo nel tempio della dea a
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F1G. 79. — ARTEMIDE,
DETTA DIANA DI GABIES,
(Forse da Prassilele).
(Museo del Louvre).

Cnido. Disgraziatamente, le copie che ce
ne rimangono sono assai mediocri (fig. 80);
ma lord Leconfield possiede a Londra una
testa di Afrodite che, per meravigliosa
morbidezza di lavoro e squisita soavita di
espressione, pud essere considerata come
vicinissima a un originale del grande
artista ateniese (fig. 81). Vediamo in essa
nitidamente rivelati i caratteri del tipo
femminile quale concepi quel genio pieno
di nobilta e di fascino. Da rotonda che
era, la forma del volto é divenuta ovale;
gli occhi, invece d’essere spalancati, sono
semichiusi, con quella particolare espres-
sione che gli antichi qualificavano di « u-
mida »; le soppracciglia sono poco accen-
tuate e l'attenuazione delle palpebre infe-
riori é tale che esse si fondono, per via
di gradazioni insensibili, con le prossime
superfici. I capelli, come quelli dell'Er-
mete, sono modellati liberamente; final-
mente, l'insieme rivela una preoccupa-
zione del chiaroscuro e di certe tenui
alterna-

tive d'ombra e di luce, che
escludono ogni avanzo di du-
rezza e di rigidita. In cio si
manifesta I'influenza della pit-
tura sulla scoltura.

La grande pittura attica ci &
completamente ignota; ma, poi-
che gli antichi ne hanno lodato
1 prodotti quanto quelli della
scoltura, & da credere ch'essa
avesse creato dei veri capola-
lavori. Mentre il pit acclamato
pittore del V secolo, Polignoto,
era stato meno colorista che
disegnatore, i pittori del IV se-
colo, Parrasio, Zeuzi, Apelle,
furono specialmente coloristi.
Se ci fossero stati conservati i
loro quadri, noi li troveremmo,
"rse, piu prossimi al Correggio
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F1G. 8V, — ‘1 ESTA D1 UNA COPIA ANTICA
DELL’ AFRODITE D1 Calpo
DI PRASSITELE.
(Vaticano). (Fot. Alinari, Firenze).




APOLLO

che al Mantegna o al Bellini. La soavita d’una testa come ’A-
frodite di lord [.econfield fa pensare infatti al Correggio; vi si

ammira quel pregio eminentemente
pittorico che i critici italiani chia-
mano lo sfumalo, la degradazione
vaporosa delle tinte, la fusione.
Della mano di Scopa ci restano
alcune teste provenienti dai fron-
toni del tempio di Tegea (verso
il 360). Lo studio di questi fram-
menti ha consentito di riconoscere
il medesimo stile in buon numero
di marmi romani, copie di opere
di Scopa. Possiamo formarci una
idea con le due teste rappresen-
tanti I'una un guerriero dei fron-
toni di Tegea; [Paltra, un Ercole
imberbe (fig. 82). L'ovale ¢ meno
pronunciato che non lo sia in Pras-
sitele, ma gli occhi sono pid infos-
sati e il sopracciglio forma un
bordo possente che segna al disopra
degli occhi come un arco d’ombra.

L.
Fi1G, 81, — TESTA D’AFRODITE.
(Collezione di Lord Leconficld,

a Londra).

Questo carattere, aggiunto all’ondulazione accentuatissima delle
labbra, da alle teste di Scopa una espressione passionale e quasi
dolorosa; vi si sente come la intensitd di un desiderio contra-

~

stato, l'angoscia d’un’a-
spirazione insoddisfatta.

Tale é l'originalita di
Scopa. Prassitele ha sa-
puto rendere nel marmo
la languida meditazione;
Scopa, per primo, vi ha
espresso la passione.

Il terzo grande arte-
fice del IV secolo, Li-
sippo, era pil giovine
4 dei due precedenti. Fu

Fi1G. 82, — TESTE DELLA SCUOLA DI SCOPA,

(Ad Atene ed a Firenze).

-

lo scultore aulico di A-
lessandro il Grande e
lavord specialmente il

bronzo, mentre Prassitele e Scopa lavorarono piuttosto in
marmo. Lisippo nacque a Sicione, cittd del Peloponneso; pre-
tendeva non aver avuti altri maestri all’infuori della natura e
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otto volte la lun-
ghezza della te-
sta (in luogo di
sette), facendo
risaltare le ar-
ticolazioni ed i
muscoli a spese
del loro invi-
luppo carnoso.
Le sue teste non
esprimono n¢ la
meditazione, né
la passione; si limitano ad essere ner-
vose e fine. Abbiamo, conservata nel
Vaticano,
una buona
copia della
sua miglio-
re statua di
atleta, 1'4-

Fic, 83, - Coria
DELL’APOXIOMENOS
b1 LisippPo.
(Museo del Vaticano).

di quel Doriforo di Policleto che era chia-
mato il Canone. Come ho gia detto, era
d’Argo. Cosi I'arte di Lisippo si presenta
come una reazione dorica contro I’arte
attica, la quale faceva una crescente parte
al sentimento e poteva sembrare molle e
sensuale. Lisippo modifico il Canone di
Policleto, ossia la tradizione classica del
V secolo, con una tendenza pill pronun-
ciata verso I’eleganza, dando al corpo quasi

"
FiG. 84, — Tesra ?
DELL’ APOXIOMENOS DI Listppg,
(Museo del Vaticano).

Fi1G. 85, — ATLETA,

DETTO LOTTATORE BORGHESE.

(Museo del Louvre).

poxiomenos, che si strofina il braccio
con un raschiatoio per togiierne 1'olio
e la polvere della palestra (fig. 83, 84).
E’ probabile che il famoso Loffatore
Borghese del Louvre, che ¢ parimenti
un atleta, riproduca un originale di
bronzo di Lisippo; colui che si é se-
gnato in questa bella accademia un

po’ fredda, Agasias d’Efeso, non é evi-

dentemente che il copista (fig. 83). Una
statua d’atleta, scopertaa Delfo, sarebbe
la copia libera di un bronzo perduto di
Lisippo. Finalmente, varie statue di
Ercole e d’Alessandro provengono da
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Fic. 85 a.
VENERE DE' MEDICI.
(Galleria degli Uffizi

a Firenze).
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originali dello stesso arti-
sta. Sono a lui parimenti
dovute alcune belle statue
di donna, delle quali pos-
sediamo numerosi avanzi,
tra i quali la Venere detta
de’ Medici a Firenze (fig.
85 a) ed una figura palu-
damentata, scoperta ad Er-
colano (fig. 86, 87). Que-
sto tipo di donna, la cui
testa offre delle analogie
con quella dell’ Apoxiome-
nos, ¢ una delle pii belle
creazioni dell’'arte antica;
essa €& avvolta nei suoi
drappi con tanta nobile
semplicita che non si ¢
cessato d'imitarla sino ai
nostri giorni.

Quattro scultori, Scopa,

Bryaxis, Leocares e Timoteo, avevano lavorato,
verso il 340, alla decorazione del Mausoleo d’Alicarnasso, eretto
da Artemisia, regina di Caria, alla memoria del suo sposo, Mau-

Fic. 86.
CoPIADELLA MNEMO-
sINE (?) D1 Lisippo,
DETTA LA GRANDE

ERCOLANESE.
(Museo di Dresda).

-

L

1

F1G, 87, — PROFILO DELLA STATUA
DETTA LA GRANDE ERCOLANESE.
(Museo di Dresda).

S

FiG. 88. — ARTEMISIA E MausoLo,
Statue del Mausoleo d’Alicarnasso.
(Museo Britannico).
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solo. Grazie a scavi pra-
ticati nel 1857 dal New-
ton, il Museo Britannico
possiede una serie di sta-
tue e di bassorilievi che
ornavano un tempo quel
Mausoleo. Due belle sta-
tue, rappresentanti Mau-

Fio 89, — G A solo ed Artemisia, coro-
1G 89. — GRECO E AMAZZONI COMBATTENTI. :
Bassorilsevo del fregio del Mausoleo d’ Alicarnasso. navano il monumento (ﬁg.

(Museo Brstannico). 88). L’imagine di Mau-
solo & un dei piu antichi
ritratti che noi possediamo dell’arte greca, tanto piti rimarchevole
in quanto la fisonomia del modello
non é quella di un Elleno, ma d’un
Cario, vale dire: d’un semi-barbaro.
I panneggiamenti, modellati con un
senso supremo dei giuochi di luce
e d’ombra, mostrano 'arte sull’av-
viarsi verso il capolavoro del pan-
neggiamento antico, che & la Vit-
toria di Samotracia.

I bassorilievi del Mausoleo hanno
per soggetto una battaglia tra Greci
e Amaz-
zoni; €
istrut ti-
Vo para-
gonarli
al fregio

del Par- j
tenone. F16. 90. — N10oBE

. : E LA SUA FIGLIA MINORE,
Vi si (Uffizi a Firenze).

.

scorgo-
no tutti i caratteri dell’arte nuova, il
gusto pe’ movimenti vivi e imprevisti,
la ricerca dell’effetto e del pittoresco,
una eleganza che non esclude la forza,
ma che tocca qualche volta la raffina-
tezza (fig. 89).
Gli antichi gia si domandavano se
convenisse attribuire a Scopa od a
Fig. 91. — Nixe (Viltoria)  Prassitele il celebre gruppo di Niobe

DI SA CIA. . . ) .
(MLseon(;?Rfm:u,g)_ e de’ suoi figli, vittime delle freccie
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d'Apollo e di Artemide. Si conser-
vano a Firenze, a Roma, al Louvre
e altrove copie antiche, ugualmente
buone, di varie figure, a giudicare
dalle quali, gli originali avrebbero
dovuto appartenere a Scopa. Al cen-
tro, stava Niobe con la pit giovane
delle sue figlie, gruppo di cui esiste
una copia a Firenze (fig. go). Il
motivo, patetico piu d’ogni altro,
quello di una madre che si vede
uccidere la figlia al proprio fianco,
¢ trattato con una nobiltd piena di
semplicita; non v’é nulla ancora
dell’angoscia fisica, delle dolorose
contorsioni di Laocoonte (fig. 99).
La figlia stretta contro la madre & .
un’ammirabile invenzione artistica, " 9(254“},?'};‘;?;',‘,:,-3).0""”)'
La sua tunica trasparente, aderente
al giovine corpo e mossa in mille piccole pieghe, fa fede della
influenza della pittura sulla scoltura. Troveremo nella Vittoria
di Samotracia una tunica diafana
a pieghe dello stesso genere. E’ an-
cora alla Vittoria di Samotracia che
fa pensare un’altra bella figura del
gruppo dei Niobidi, resoci noto da
una eccellente copia del Vaticano,
dove I'analogia si rivela in special
modo nel movimento e nello slan-
cio pittoresco del panneggiamento.
La Vittoria di Samotracia, che
il Louvre ha la fortuna di posse-
dere, é datata in modo abbastanza
preciso; essa & stata scolpita, in
atto di suonare la tuba sul davanti
d’una galea, per commemorare una
vittoria navale riportata nel 306,
nelle acque di Cipro, da Demetrio
16, 9. — STELA FUNEBKE Poliorcete sulla flotta di Tolomeo
© O DHEcEso. (fig. 91). Due influenze dominavano
(Museo @ Atene). (Fot. Giraudon).  allora nella scoltura greca, quella
di Lisippo e quella della scuola di
Scopa: € da questa che proviene la Vittoria. Per lo slancio in-
vincibile e l'energia conquistatrice, pel fremito di vita trasfus
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nel marmo, pel felice contrasto tra lo svoiazzar tumultuoso del

Fi1G. 4. — FRAMMENTO
D’UNA STELA FUNEBRE ATTICA.
(Museo a’Atene).

manto e l’aderire della tunica
al ventre ed alle coscie, questa
statua € la piu bella espressione
del movimento, che I’arte antica
ci abbia trasmesso. Lo scultore
non vi ha soltanto tradotta la
forza muscolare e I'eleganza
trionfale, ma Iintensita della
brezza marina, di quella brezza
che Sully-Prudhomme fa sentire
in un verso altrettanto alato:
Un peu du grand zéphir qui souffle &
[Salamine....

Una statua di grandezza na-
turale, rappresentante Demetra
seduta, in lutto per sua figlia
Proserpina rapita da Plutone,
¢ stata scoperta dal Newton a
Cnido e si trova al Museo Bri-
tannico (fig. 92). E’ un’opera
di circa l'anno 340 prima di

G. C,, nella quale si scorge la duplice influenza di Prassitele

e di Scopa. Lasi & parago-
nata alla Madonna addolo-
rata, Mater dolorosa, cosi
frequente nell’arte del Rina-
scimento. Ma, a ben guar-
darla, le differenze sono piu
profonde delle analogie. Il
dolore della madre pagana
¢ contenuto, tutto interiore,
e si lascia indovinare piu
che non si esprima. Vedre-
mo che gli antichi, dopo il
IV secolo, non hanno indie-
treggiato davanti all’espres-
sione verista del patimento
fisico il piu intenso, ma non
hanno mostrato I’ atfanno mo-
rale se non ritenuto ed atte-
nuato. Una immagine come
quella della Mater dolorosa

F1G6. 95. — FEAMMENTO
D’UNA STELA FUNEBRE ATTICA.
(Museo a’Atene).

di Rogier van der Weyden era estranea al genio dell’antichita.
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Tale carattere di tristezza contenuta forma il fascino di tante
stele funebri, opere d’artisti anonimi, che vanno comprese tra
i pit delicati prodotti dell'arte attica del IV secolo (fig. 93-
95). 11 rimpianto dei superstiti vi é indicato con tanto riserbo
che talvolta s’é& potuto errare credendo ch’essi rappresentas-
sero i morti riuniti alle persone della loro famiglia nel sog-
giorno elisio dei beati. L’espressione della disperazione non
vi si riscontra mai; i gesti, come le fisonomie, sono placidi;
soltanto, una lieve inclinazione : delle teste rivela_l'intimo3[pen-
siero dello scultore. Uno dei piu begli. esempi di tali monu-
menti ¢é la stela ateniese, nella quale appare una. morta seduta,
che estrae un gioiello da una cassettina presentata a lei da una
fantesca (fig. ‘93). E’ sempre l'immagine della defunta in una
delle occupazioni familiari della vita terrestre; né bisogna ricer-
carvi un senso mistico o la promessa d'una vita felice d’oltre-
tomba. Con quale finezza veramente attica & intessuto il velo di
tristezza diffuso su quelle amabili figure! Quanto & nobile quel
lutto senza lacrime, dissimulato con una specie di pudore e, sopra
una tomba appena rinchiusa, ricorda il sorriso della bella trapas-
sata! Abbiamo, si, molti mezzi, fortunatamente per noi, di pe-
netrare nella intimita dello spirito attico. Possiamo leggere Eu-
ripide e Platone, Senofonte e Isocrate, i frammenti di Me-
nandro, contemplare centinaia di statue e di vasi dipinti, Ma
nulla, nemmeno le pid belle pagine di Platone, puo renderci fa-
miliare quell’antichitd e farci cosi profondamente sentire il gusto
puro e la grazia fatta di sfumature, quanto una passeggiata
attraverso il Ceramico d’Atene, il quartiere delle tombe, dove,
di primavera, insieme ai profumi del timo e della menta, si
respira l'incenso di quel fiore unico ed immortale del genio
umano che é latticismo.
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L’ARTE GRECA DOPO ALESSANDRO

EL 336 prima di G. C., Alessandro il Macedone succedette
al proprio padre Filippo. Non aveva che vent’anni. Dopo
aver consolidato in Grecia l’opera paterna, presa e diroccata Tebe,
sottomessa Atene, egli conquistd successivamente 1'Asia Mmore
la Siria, I'Egitto, la Persm, la Bactriana, il nord dell'India e mori
in Babilonia nel 323. I suoi gene-
— | rali spartirono tra di loro il sno im-
" menso impero e fecero regnare la
B civiltd greca dalle rive del Nilo fino
. a quelle dell'Oxus e dell'Indo. L’In-
{ dia, che ebbe dalla Persia i rudi-
: menti delle sne arti, divenne allora
i | l'alunna della Grecia, ma un’alunna
capricciosa, il cui temperamento,
’ nemico d’ogni regola e d’ogni mi-
sura, doveva generare uno stile af-
fatto diverso.
Le conseguenze della conquista

F .

v .| d’Alessandro furono gravi per l'elle-
b | nismo e per'arte greca. Atene cesso
l .| d’esserne il centro; essa ebbe ad

=i | eredi intellettuali, in Egitto, I'Ales-
- A sandria dei Tolomei, — in Siria,
F16. 96. — Garro cuE s1 ucez  |"Antiochia dei Seleucidi, — nell’A-
DOPO AVER UCCISO LA MOGLIE, . . .
Antica colle~ione Ludovisi. sia Minore, la Pergamo degli Atta-
(Museo delle Terme, a Roma).  1idi. Sradicato cosi e divenuto uni-
versale, Pellenismo perdette in pu-
rezza quanto il suo impero guadagno in estensione. In pari tempo,
il regime politico mutd: in luogo de’ piccoli Stati greci, con le
loro citta libere, s’ebbero monarchie orientali, con sovrani ere-
ditari e quasi assoluti. L’arte lavord su tutto per questi sovrani,
per le nuove capitali ch’essi volevano abbellire, onde cercd spesso
di abbagliare con la grandiosita materiale, col fasto, e mir0 pit
all’effetto che alla perfezionz della forma e della fatrura,
Si chiama epoca c¢llenistica, per contrapposizione all'epoca elle-
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nica, il periodo intercorso tra la morte d’Alessandro (323) ¢ la
conquista della Grecia fatta dai Romani (146). L’arte comple in

esso una rapida evolu-

zione e subi una trasfor-
mazione profonda, che,
peraltro, non si pud qua-
lificare di decadenza,
poiché si videro allora
apparire e svolgersi ele-
menti nuovi, de’ quali
I’arte moderna raccolse
il retaggio. Dopo la forza
serena (Fidia), la grazia
languida (Prassitele), la

passione (Scopa), I ele-
ganza nervosa (Lisippo),
rimaneva da esprimere

KFiG, 97.

— GALLO MORENTE.

(Museo Capitolino, a Roma).

la sofferenza fisica, I'angoscia, i movimenti disordinati e tumul-
tuosi dell’anima e del corpo, cido che fecero ammirabilmente le

~/

FiG. 98. — ATENA
CHE ATTERRA UN GIGANTE.
Frammento del fregio di Pergamo.
(Museo di Berlino).

scuole di Rodi e di Pergamo.

Ma non ¢ tutto. Dopo aver
determinato i tipi degli dei e
degli eroi, scolpito amazzoni
ed atleti, I’ arte doveva ancora
imparare a figurare I'uomo in-
dividuale, creare il ritratto;
doveva pure far entrare nella
propria sfera uomini che non
fossero né dei, né Elleni; rap-
presentare, col sentimentodella
realta e del pittoresco, dei Bar-
bari quali gli Etiopi ed i Galli.
Ed ¢ quello che si fece, spe-
cialmente a Pergamo e ad A-
lessandria. La scoltura di ge-
nere, quella che tratta familiar-
mente soggetti familiari, esi-
steva appena; gli Alessandrini
la svilupparono, seguendo in
¢i6 I’esempio dato loro dall’arte

dell’antico Egitto. Finalmente, oltre agli dei ed all’uomo, c’era
la natura sino allora troppo negletta; gli artisti ellenistici appre-
sero al mondo 'arte del paesaggio; le scene campestri, nella loro
rustica ingenuita, fecero la loro apparizione non solo nella pit-
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tura, ma anche nel bassorilievo e nella statuaria. Tutti questi
progressi, tutte queste interessanti innovazioni furono compiute
in meno di due secoli, e I’epoca che le vide & certo una delle
piu grandi dello spirito umano.

Tra le capitali ellenistiche la pii nota é Pergamo (a nord
di Smirne). Verso il 240 prima di G. C,, il re Attalo respinse i
Galli che avevano invaso I’Asia Minore, dopo aver devastato
Delfo nel 278. A commemorare i suoi buoni successi, egli eresse
statue di bronzo rappresentanti Galli vinti. Si sono rinvenute
a Roma, nel secolo XVI. copie in marmo di alcune di esse;
le due piu grandi sono quelle di
un Gallo che si suicida dopo aver
trafitta la propria moglie, e la ce-
lebre statua, chiamata a torto il
Gladiatore morente (fig. 96, 97)
e che ¢, invece, un Gallo, poiche
porta al collo un forgues (collana
maschile) e il suo tipo fisico come
il suo scudo e la sua tromba bel-
lica nulla hanno di greco. Il Gallo
morente € un’opera verista e pa-
tetica ad un tempo; lo scultore
greco — si chiamava Epigonos —
prese interessamento per questo
valoroso e robusto barbaro andato
a morire cosi lungi dalla sua pa-
F1G. 99. — LAOCOONTE E I SUOI FIGLI. tria, tl:aSCinatOVi da una sete in-

(Museo del Vaticano). domabile d’avventure. I marmo
pel modo onde é trattato ricorda
quello del Lottatore del Louvre e permette di attribuire il Gallo
alla scuola di Lisippo. Piti tardi, dopo nuovi successi, verso il 166,
un altro re di Pergamo, Eumene II, eresse, sull’acropoli di Per-
gamo, un altare colossale di marmo bianco, dedicato a Zeus, i
cui avanzi vennero tratti in luce da una missione archeologica
tedesca. La base di quest’ara era decorata da un fregio in alto-
rilievo rappresentante il combattimento degli Dei coi Giganti
(fig. 98). Secondo gli Elleni, eravi in ¢id un’allusione ad avve-
nimenti contemporanei; i Giganti della favola erano i Galli e git
Dei erano i Greci d'Asia.

‘Ben cento metri di questo fregio, le cui figure sono alte piu
del vero, sono stati esumati nel 1880 e nel 1890 e trasportati
al Museo di Berlino. E’ il complesso decorativo pii imponente
che ci sia rimasto dell’antichita e la prima impressione, alla vista

siffatte scolture colossali, ¢ di sbalordimento. Esaminandolo,
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vi si scorgono difetti — tendenza al gonfio e una qualche monotonia
nell’agitazione e nella violenza —
ma quanti pezzi ben finiti, quale ma-
gistero di scalpello, quanta ricchezza -
di motivi! Volendo cercare, nell’arte
moderna, dei punti di paragone, non
si trovano che figure o gruppi isolati, i
il Milone di Puget, la Marsigliese di
Rude; ma, un insieme simile non lo
cred né il Rinascimento, né il XIX
secolo. Nulla di pit poderoso della
figura di Zeus combattente, di pity
commovente del gigante atterrato,
in favore del quale intercede sua
madre Gaea (la Terra), emergendo
con mezzo il corpo dal suolo per

trattenere il braccio di Atena! Non é =
PP iy .

uno dei minori pregi dell’arte di Per- Fro, 100, — AroLro

gamo quello d’aver celebrato le vit- DETTO DEL BELVEDERE.

torie senza negare la propria sim- (Museo del Vaticano).

patia ai vinti.

Questa eloquenza del dolore fisico, cosi toccante nella testa del
giovine gigante (fig. 98), é. spinta
ancora pit lungi nel famoso gruppo
del Laocoonte, che trovasi al Vati-
cano, opera di tre scultori di Rodi,
che 1’eseguirono circa 1’anno 100
prima di G. C. (fig. 99). Oggi che
conosciamo le meraviglie della gran-
de arte attica, il Laocoonte non ci
sembra pil, come ai tempi del Les-
sing, la pil elevata espressione del
genio greco. Il sacerdote, allacciato
dai serpenti, vede i due figliuoli pe-
rire al suo flanco ed esala la vita
in un supremo grido di terrore.
Dolore puramente fisico, si € detto;
e questa critica, che pud sembrare
fina, ha fatto fortuna. Ma, nel Lao-

Fio. 101, — Tesra o'Arorse, 00N il dolore dell’ uvomo spirante
" (Museo Britannicoy. . hon & forse superato da quello del
Gia del conle di Pourlalés.  padre? E perche il dolore di Lao-
coonte dovrebb’ essere meno inte-

ressante di quello dei martiri, di cui l'arte moderna ha si volen-
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tieri figurato i supplizi? Un genere di snobismo molto diffuso
consiste nello sparlare dell’ arte greca dopo Fidia, come dell’arte
italiana dopo Raffaello. La minor pecca di coloro, che in cib si
compiacciono, € di non capir nulla della evoluzione dell’arte. Se
P’arte greca si fosse arrestata ai frontoni del Partenone, sarebbe
rimasta altrettanto incompleta quanto quella dell’Assiria e dell’E-
gitto, perché non se ne sarebbe abbracciata tutta la incomparabile
grandezza come si fa ora ammirandola, ad un tempo, nei prodotti
della sua infanzia, della sua adolescenza e della sua eta matura.
Gli stessi pregludm d’estetica intollerante hanno pesato, dalla
- meta del secolo XIX, sul celebre
Apollo che adorna il Belvedere
Vaticano (fig. 100). E’ la copia di
una statua di bronzo che dovette
essere scolpita pochi anni dopo la
morte d'Alessandro e della quale,
senza prove convincenti, si attri-
buisce l'originale a Leocares, uno
degli artefici che, sotto la dire-
zione di Scopa, lavoravano nel
Mausoleo. Il corpo d’Apollo offre
un assoluto contrasto con quelli
degli dei e dei giganti del fregio
di Pergamo. La i muscoli sono
indicati tutti, come se 1 artista si
compiacesse nel dar loro uno spe-
ciale risalto; qui, invece, lo sche-
F1G. 102, — CENTAURO ED EROS. letro ¢ coperto ,dl carne, ¢ sul-l 2
(Museo del Louvre). carne si vede l’epidermide e piu
(Fot. Giraudon). si scorge I'eleganza che la forza.
La testa dell’Apollo del Belvedere
presenta caratteri che si collegano alla scuola di Scopa. Il dio
ha lanciata una freccia e il suo sguardo & corrucciato; ma & al
tempo stesso appassionato ed inquieto. Gli dei, nell’arte ellenistica,
non conoscono pill la serenitd olimpica; anche se vittoriosi ed
onnipotenti, sono afflitti da qualche cura.

Tale carattere appare ancor piu in una mirabile testa d’Apollo,
che fu gia a Parigi e passo dalla collezione Pourtalés al Museo
Britannico, ed ha come un’aria di famiglia con quella dell’Apollo
del Belvedere (fig. 101). Perché I’Apollo Pourtalés sembra egli
soffrire? La domanda non ha ancora ottenuta una risposta sod-
disfacente, Ma quale diversita tra questo dolore o questa inquie-
tudine che contrae i lineamenti d’'un bel volto e la tristezza
composta della Demetra di Cnido ! Qui, I'arte greca raggiunge il
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\limite dell’estetica pagana, limite che l'arte moderna non esitera
a sorpassare quando rappresentera la Vergine e san Giovanni
scioglientisi in lacrime
ai piedi della Croce. - —-
Una testa di vegliardo
sulla quale la sofferenza
¢ dipinta, che fa parte
del Museo Barracco a
Roma, avrebbe senza
dubbio provocate vive
controversie, se in essa
non si fosse ravvisata la
replica di una testa di
Centauro tormentato da
Eros, gruppo ellenistico

H i ia si - FiG. 103, — FRAMMENTO DEL SARCOFAGO
di cui una copia si con DETTO D’ALESSANDRO.
serva al Louvre (fig. (Museo di Costantinopoli).

102). Ma Eros non in-

fligge al Centauro alcuna tortura materiale; non ¢ che un sim-
bolo dell’assillo d’amore. Cosi un'’infelice od insoddisfatta passione
- pud imprimere le sue stimmate sul viso
' ' come il morso dei serpenti di Laocoonte.
| Riuscendo in modo perfetto a rendere le
commozioni vive e dolorose, l'arte elleni-
stica ne ricerca pure i motivi nei soggetti
di mitologia erotica; in essa trova l'occa-
sione d’affermare il suo magistero e d’in-

teressare col destare la simpatia.
L’epoca ellenistica ha veduto innalzarsi
una quantitd di templi pit grandi e piu
! riccamente ornati del Partenone, ma d’una
: fattura piu affrettata e d’uno stile meno
puro. Sventuratamente, delle statue e de’
bassorilievi, che li ornavano, ben poco &
i i giunto a noi. Per formarsi una idea delle
L | grandi composizioni in rilievo di quell’e-
poca, bisogna studiare il magnifico sarco-
F1G.103 a. — Franuento  fago che fu scoperto nel 1888 a Sidone
peL sarcoraco perto  ed ¢ posseduto dal Museo di Costantino-

DELLE P’REFICHE. . .
(Museo di Costantinopoli).  POli (fig. 103). Questo sarcofago di marmo

attico, che data dal 300 circa, & decorato
d’episodi della vita d’Alessandro il Grande e conteneva senza
dubbio la spoglia d’uno de’ suoi compagni, divenuto possente e
ricco in grazia sua. E’ gia un’opera eclettica, nel senso che, olt
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all'influenza di Scopa, che vi domina, vi si riconosce quella di
Lisippo e anche d’altri; ma il grande artista, che ha concepito e
disegnato quelle scene, possedeva ad ogni modo la personalita e
il suo genio. Non soltanto il sarcofago detto d’Alessandro & uno
dei capolavori dell’arte greca, ma di tutti i capolavori di tale
arte ¢ quello che ci é pervenuto piti intatto, cosi nel model-
lato delle figure, che sembra di ieri, come nel delicato fascino

della loro policromia. L’arte ellenistica ¢ li, quantunque all’e-
sordire del periodo cui essa dara il carattere, con tutte le pro-
messe del suo ulteriore sviluppo: la vita, il movimento, la com-
mozione, il realismo nei costumi e negli accessori. E ci si do-
manda di che dobbiamo pil stupirci, se del genio che ha prodotto
una tale opera, o della stravaganza del capo militare che la fece
nascondere, non appena compiuta, in un oscuro e inaccessibile
sotterraneo, dove il caso di uno scavo fortunato la fece scoprire,

insieme a parecchie altre (fig. 103a), per la gloria dell’arte
greca e la gioia degli occhi.
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LE ARTI MINORI IN GRECIA

L’ARTIGIANO greco era naturalmente inclinato a fare opera
d’artista. Si trattasse d’ornare un vaso, un tripode, uno
specchio, di modellare una figurina in terra da cuocere, di inci-
dere un sigillo o il conio d’una moneta, egli eseguiva il suo la-
voro col desiderio istintivo di piacere all'intelletto e di ralle-
grare gli occhi. Pure
nelle cose pid umili, |- ~.]

-

egli si mostrava imita- N
tore e talvolta emulo i
dei grandi artisti del suo
tempo; si pud dire, sotto
un tale riguardo, che,
in Grecia, non v’ha di-
vario essenziale tra la
grande arte e l'arte in-
dustriale, tanto artisti
ed artigiani cercavano
le 10]'? 1sp: lrazmn.l alle F1G6. 104, — VASO D'ARGENTO
medesime sorgenu € da- SCOPERTO AD ALESIA (CosTA D'ORO),

van segno dello stesso (Museo di Saini-Germain-en-Laye).
gusto sicuro.

I monumenti della grande arte sono, disgraziatamente, poco
numerosi e quasi tutti mutilati, perché, ordinariamente, si tro-
vavano esposti sulla superficie del suolo e sono stati, per la mag-
gior parte, distrutti o danneggiati. Cosi le statue antiche di
bronzo non arrivano oggi a cinquanta — s'intende statue a gran-
dezza naturale — e, nel numero, non ve ne sono piu di quindici
che possano risalire all’epoca greca. Ma i monumenti delle arti
minori erano spessissimo sepolti insieme ai morti, cosicché li
troviamo intatti come quando gli antichi li deposero nelle tombe.
Per non citare che qualche esempio, le grandi tombe della Crimea
e dell’Etruria hanno fornito gioielli d’oro d’una incomparabile
bellezza di lavoro; le necropoli dell’Asia Minore, della Grecia,
della Russia meridionale, dell’ Etruria, della Tripolitania, hanno
reso a migliaia i vasi dipinti, le figurine di terra cotta, le ve-
trerie, le pietre incise che servirono da sigilli. Nel modo stesso,
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i piccoli bronzi, molto piui facilmente che le grandi statue di me-
tallo, sono sfuggiti alle cause di distruzione che minacciavano gli
oggem d’una materia pregiata. Questi bronzi, statuette o rilievi,
ci fanno conoscere
molti dei motivi
della statuaria che,"
senza d’essi, non
sarebbero perve-
nuti sino a noi; ma
perlamaggiorparte
non sono copie;
sono stati ideati per
F16. 105, — N0zzZE ALESSANDRINE, v,emre eseguitl S}l
(Pittura antica nel Museo del Vaticano). piccola scala. Fi-
nalmente, le pietre
incise, o gemme, grazie alla loro durezza, e le monete, grazie al
loro numero e alla relativa loro plcolezza si sono conservate
a migliaia e forniscono alla storia dell’arte materiali altrettanto

precisi quanto abbondanti. ~
Oltre ai gioielli — collane, brac-
cialetti, orecchini — che sono stati

raccolti nelle tombe, i nostri musei
posseggono magnifici vasi d’argento
sbalzato e cesellato che il caso ha sot-
tratto all’'umana cupidigia, sia perché
sepolti nel centro di enormi tumuli
difficili ad esplorarsi (vasi di Crimea
all’ Eremxtagglo di Pletroburgo) sia
perché formavano i tesori dei templi
o dei privati, accuratamente nascosti,
all’ epoca delle invasioni barbariche,
dai loro custodi o possessori (vasi
di Hildesheim nell’Annover al Museo
di Berlino, di Bernay nell’Eure al
Gabinetto delle Medaglie di Parigi),
sia, finalmente, perché perduti du-

H Fi1G, 106, — AcCHILLE
rante una battaglx'a (ﬁg.. 104).. Ung TRA LE FIGLIE DI SCino.
ammirabile collezione di vasi e di (Pittura di Pompei).

oggetti d’argento, donati da E. Roth-

schild al Louvre, fu scoperta sotto le ceneri del Vesuvio, a Bo-
scoreale, presso Pompei. I vasi antichi di metallo sono spesso
adorni di lastre in rilievo, fuse e cesellate a parte, le quali pre-
sentando una resistenza, maggiore degli stessi vasi, alle azioni
chimiche, sono pervenute sole sino a noi.
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Le grandi opere della pittura antica sono tutte scomparse. Po-
lignoto, Zeuzi, Parrasio, Apelle non sono oramai per noi che dei
nomi. Il migliore affresco che si possa citare, la scena nuziale
detta Nozze Aldobrandine al Vaticano, tanto ammirata dal Pous-
sin, lascia indovinare 1'importanza delle nostre perdite, ma non
é che il riflesso di una bell’opera (fig. 105)'. Altrettanto si pud
dire dei mosaici, imitazioni un po’ rozze di pitture col mezzo di
tessere multicolori di pietra, delle quali si ornavano, in ispecie al-
l'epoca romana, i pavimenti e qualche volta i muri. Uno tra i pit
bei mosaici che si conoscono, rappresentante la battaglia d’'Isso
(nel Museo di Napoli) sem- =
bra essere, come altre opere -
del medesimo genere, la co-
pia d’'una pittura eseguita
in Alessandria. I numerosi
affreschi scoperti a Pompei,
a Ercolano, a Roma, in E-
gitto, sono, per la maggior
parte, opere decorative di
lieve valore e tutte, d’al-
tronde, posteriori all’epoca
greca (fig. 106, 107). L’E-
gitto ha fornito una serie
di buoni ritratti veristi, ap-
partenenti ai primi secoli
dell’ impero romano, che
sono saggi preziosi di pit-
tura a cera (encausto). Ma,

. . . Fi6. 107. — IL FRIGI0 PARIDE
in mancanza di opere di Po- CHE GIUDICA LE TRE DEE.
lignoto o di Micone, ab- (Pittura di Pompei).

biamo i vasi dipinti dell’e-
poca loro, ispirati dal loro stile e dai motivi da essi creati.

- 8’¢ gia detto dei vasi micenici (1600 a 1110 prima di G. C.)
la cui decorazione ¢ caratterizzata da una specie di avversione per
la linea retta e di preferenza per I'ornamentazione vegetale e la
fauna marina. Dal 1100 al 750 circa, regna. o piuttosto riappare,
lo stile geometrico ?, ossia una decorazione formata di cerchi isolati

3 Nel mezzo si vede la fidunzata incoronata,che parla con la dea della Per-
suasione (Peitho); il fidanzato ¢ scduto sulla soglia della dimora. Di fianco alla
dea, un'altra donna seminuda porta una patera con olio. A sinistra, apparcc-
chio pel bagno; a destra, celebrazione di un sacrificio. Questa pittura fu scopeita
nel 1606 a Roma ed appartenne dapprima al cardinale Aldobrandini, donde il
nome che porta anche adesso.

? La stoviglia ad ornamento geometrico cra stata fabbricata prima dell'c-
poca micenica in tutta Europa, dove un tale stile persistette sino all’epoca del-
I’Iinpero romano e anche dopo.
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F16. 108. — VASO SCOPERTO
" NEL DI1rPiLO AD ATENE.
(Museo a’Alenc).
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o concentrici, di linee spezzate, in-
crociate, parallele o variamente in-
trecciate. Nei vasi di questo genere,
i personaggi e gli stessi animali as-
sumono tipi stilizzati; le linee infi-
nitamente varie e sinuose della na-
tura sono avvicinate tutte ai disegni
geometrici. La serie piu interessante
di questi vasi, nei quali sono figu-
rati dei combattimenti navali, dei
cortei funebri, proviene dal cimitero
ateniese del Dipylon (la doppia porta),
donde il nome di vasi dipiliani col
quale sono conosciut (fig. 108).
Verso il 750, appare uno stile nuovo,
contraddistinto da una ornamenta-
zione a striscie che ricorda quella

dei tappeti orientali; si designano
questi vasi col nome di corinzi (fig.
109). 11 fondo € giallo chiaro, le fi-

gure nere, rialzate di tocchi bianchi e violetti. Finalmente, verso

I'anno 600, comincia la
ceramica greca a figure
nere su fondo rosso
che nel soo dura an-
cora; dopo di che, a
poco a poco, prevalse
uno stile nuovo, con
pittura rossa su fondo
nero. Queste due sorta
di vasi sono spesso quali-
ficati di efruschi,perché
si rinvennero in grande
copia nelle tombe del-
I’'Etruria; ma tale desi-
gnazione ¢ inesatta, poi-
ché é certo che quasi
tutti venivano fabbri-
cati in Atene, almeno
nel V secolo, e che #utti
i vasi di bello stile, sco-

PSR —

Fi1G. 109. — VAso CoriINziO.
(Museo di Monaco).
(WoERrMANN : Histoire de la Peinture,
t. I. Seemann, editore).

perti in Etruria, sono di provenienza ateniese. Lo stile dei vasi
“oure nere € arcaico, ma rivela gia una notevole sicurezza di
10 (fig. 110), Tra i vasi a figure rosse che Atene produsse
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dal 500 al 400 e che
si fabbricavano ancora
nel IV secolo (fig. 111),
ci sono dei capolavori
firmati dai vasai o dai
pittori cui noi li dob-
biamo ; tre almeno di
questi nomi d’artigiani,
Eufronios, Duris e Bri-
gos, meritano di es-
sere generalmente cono-
sciuti,

Una classe particolar-
mente interessante di
vasi ateniesi € quella dei

APOLLO

F1G. 110, — ATENA CHE SALE SUL PROPRIO CARRO.

Vaso greco a
(Museo di

gure nere.
urzburgo).

leciti a fondo bianco e figure policrome, fabbricati specialmente
per essere deposti nelle tombe. I soggetti si riferiscono in mas-
sima parte al culto dei morti. Vi sono disegni che si noverano
tra i pill squisiti di tutti i tempi, per esempio, la scena nella
quale Ipnos (il Sonno) e Tanatos (la Morte), in presenza di Er-
mete (Mercurio), portano pianamente una giovane donna alla

tomba (fig. 112).

Dopo la guerra del Peloponneso, Atene cessa d’essere il centro
esclusivo della fabbrica dei vasi; grandi officine si stabilirono nel-

Q7

Fia. 111, — EDIPO B LA SFINGE,
PONDO DI UNA COPPA A FIGURE ROSSE,
(Museo del Vaticano).
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I'Italia meridionale. Fu
la che si modellarono e
dipinsero quei vasi e-
normi che si attirano
dapprima tutta I’ atten-
zione nei musei, quan-
tunque le pitture ne
siano spesso mediocris-
sime. La pittura da noi
riprodotta alla fig. 113,
molto bella ed eseguita
sopra una grande an-
fora (Museodi Monaco),
rappresenta il mondo in-
fernale, soggetto assai
frequentemente trattato
a quest’epoca (verso il
350), ma raro nel bel
periodo dell’arte.

La fabbrica di vasi a
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figure rosse cessO, nella stessa Italia, verso il 280 prima di
G. C. Essi furono sostituiti da vasi neri o rossi ed a rilievi, che
sono imitazioni dei vasi
- 7 di metallo. I rilievi es-
! sendo fatti con gli stam-
pi, se ne potevano mol-
tiplicare facilmente gli
esemplari; ma codesta
era industria, nel senso
moderno del nome, piut-
tosto che arte. Nella ce-
ramica dipinta, non c’é
i forse un solo esempio
= | di due vasi assoluta-
16, 112, — LECITO BIANCO ATENIESE. mem,:e lde{ltl?l; gll 0-
(Museo @ Atene). peral ateniesl avevano
orrore della copia ser-
vile e non si giovavano pei loro lavori nemmeno di modelli o
di spolvero.
I tipi dei vasi greci sono variatis- i
simi: bastera una immagine d’insieme ; "1
|
|
!

per farne conoscere i principali (fig. ‘
114). Per parecch1 tra di essi i no-

mi antichi ci sfuggono; si indicano
nelle opere di ceramica con sempli-
ci numeri.

Piu attraente ancora ¢ lo studio
delle figurine di terra cotta, che i
Greci non ismisero di modellare dai
tempi micenici in poi. Essi ci hanno
lasciato tutto un popolo di statuette l
rappresentanti dei e dee, eroi e genii,
uomini e donne intesi ad occupazioni
o piaceri della vita familiare, carica-
ture, animali, copie ridotte di statue
celebri. Insieme alle statuette si hanno

bassorilievi che spesso servivano ad F16. 113, — ANFORA
adornare i templi e le case. Quasi b1 CaNOsA

tutte le cittd e molte necropoli an- O e Ineamn.  ONE
tiche hanno fornito terre cotte ; erano (Museo di Monaco).

le opere d’arte meno costose e, in

pari tempo, quelle che si scegllevano pit volentieri come ex-voto
agli dei o per tener compagnia ai defunti. l.e due necropoli
pit celebri a tale riguardo sono quelle di Tanagra in Beozia e
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|

Fi1G. 114. — Tir1 DIVERSL DI VASt GRECL., (Museo del Louvre).
IN ALTO, DA SINISTRA A DESTRA, IDRIA, LECITO, ANFORA, ENOCOE, CRATERE ;
IN BASSO, CANTARO, ARIBALLO, COPPA, RHYTON, LECITO ARIBALLICO.

di Mirina nell’Asia Minore (tra Smirne e Pergamo). A Tanagra

sono figurine di tutte le epoche ; ma
le piu belle, della fine del IV secolo,
rispecchiano la influenza di Prassi-
tele. Sono donne raccolte in manti,
spesso con cappelli e ventagli, di una
civetteria e di una grazia incantevoli
(fig. 115). A Mirina, le pia belle
statuette sono posteriori all’ epoca
d’Alessandro ed offrono un carattere
affatto diverso. Questa necropoli ha
fornito in copia figure di donne e
di efebi, vestiti od ignudi, che si
danno a giuochi, con sgambettate e
movimenti violenti (fig. 116). Ci si
sente un’eco di quelle scuole asia-
tiche di scoltura, tutte moto e vita
esuberante, alle quali andiam debitori
del fregio del grande altare di Per-
gamo. L’arte alessandrina pure, col
suo gusto per le scenc familiari e
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STATUETTA D1 TANAGRA.
(Museo del Louvre).
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le caricature, ha eserci-
tato un’influenza mani-
| festa sugli spiritosi mo-

dellatori di Mirina.
Sin dall’epoca mice-
nica l'incisione su pietre
dure era praticata da
tutto il mondo greco;
si conoscono centinaia
0 di pietre incise, di stile
L‘ \ minossico e micenico,
— | scoperte su tutto nelle i-

A |
-

L= At
- - sole dell’ Arcipelago, che
F1G. 116. — TERRE COTTE DI MIRINA. servivano di Sigilli e
(Museo del Louvre). delle quali si sono anche

(Necropoli di Mirina. Fontemoing, editore). trovate le impronte su

tavolette di terra cotta.
L.e pietre incise in cavo si chiamano infagli, e si dlsunguevano
dai cammei, le cui immagini erano in rilievo e che non servi-
vano da sngllh ma da gioielli.

Di tutti gli oggetti antichi, le pietre incise sono le sole che ci
siano quasi sempre pervenute nello stato stesso in cui gli antichi
se ne sono serviti. Noi possedlamo intagli di tutte le epoche
dell’arte, nelle quali si pud seguire la successione degli stili e la
mﬂuenza delle grandl scuole di scoltura. Tra tante gemme che
sono capolavori, s'é imbarazzati a scegliere un esempio. La
nostra figura 117 riproduce un intaglio che oggi si trova a Bo-
ston e che rappresenta ,
il trionfo di Augusto
ad Azio; lungo appena
due centimetri, esso ha
tutta la finezza e tutta
la larghezza di stile di
un bassorilievo storico.

La moda dei cam-
mei, scolpiti nelle sar-
doniche a vari strati,
comincid all’epoca di
Alessandro e durd fino
al IV secolo dell’ Im-
pero romano. Il plu
grande cammeo che si
conosca, rappresentan- F1G. 117. — TRIONFO DI AUGUSTO,

N L Yo . R . VINCITORE AD AzIO.
al apoteosl di leerlo, (Pietra anticaa Boston, tngrandita duevolle e mezzo).
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si trova al Gabinetto delle
Medaglie di Parigi. I due
pit belli, dove sono riu-
niti i ritratti di Tclomeo
Filadelfo e di sua moglie,
appartengono ai Musei di
Vienna e di Pietroburgo
(fig. 118). Questi meravi-
gliosi cammei datano certa-
mente dal III secolo prima
di G. C. e vanno noverati
tra i capolavori piu perfetti
dell’arte, né sono stati mai
eguagliati dai moderni.
Se l'arte d’incidere si-
gilli é antichissima, quella
di batter moneta é relati-
vamente recente: né 1'As-
siria, né 1'Egitto 1’hanno
conosciuta. Le piu antiche

APOLLO

FiG, 118. — ToLoMEO FILADELFO
E LA REGINA ARSINOE.
Cammeo a tre strati del Museo di Vienna.

monete greche sono del VII secolo e furono coniate sulla costa

Fic. 119,
MONETA D’ARGENTO DI SIRA-
cusa. (DIRITTO E ROVESCIO).

d’Asia. Fu solamente nel V secolo
ch’esse divennero vere opere d’arte
sotto 1'influenza della scuola di Fidia.
Ma, questa volta, non & Atene che
pud aspirare al primo posto. Le pil
belle monete sono state prodotte in
Sicilia, ove incisori di genio, come
Evenete e Cimone, hanno talvolta fir-
mato I’opera I'oro. Le incomparabili
monete siciliane, battute nella seconda
meta del V secolo, fanno fede della
superiorita dell’arte greca quanto I’Er-
mete di Prassitele e la Venere di
Milo; il profilo della ninfa Aretusa ¢
forse la testa greca piu squisita che
noi conosciamo (fig. 119). Certo, vi
sono belle monete moderne, come le
lire inglesi con l'effigie di san Giorgio
e la leggiadra Seminatrice di Roty;
ma la superiorita dei Greci a tale ri-
guardo ¢ incontrastabile ed ¢ dovuta
in gran parte ad una causa affatto ma-
teriale. Le monete moderne coniate
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col bilanciere e destinate ad essere sovrapposte a pila sono piatte;
quelle degli antichi, invece, erano sempre pili 0 meno rigonfie,
il che permetteva di meglio accentuare I'immagine e di darle
maggior rilievo, )

Non ho avuto l'intendimento di passare in rassegna i prodotti
infinitamente variati della industria gréca, ma solamente di no-
tarne il vivo interesse pel soggetto che ci occupa, che ¢ la storia
generale dell’arte. Coloro che saranno persuasi di questa verita
troveranno nei musei insegnamenti e soddisfazioni che sfuggono
sovente agli altri; essi si persuaderanno che la materia e la di-
mensione delle opere importano poco, che lo stile é I'essenziale
e che il genio greco ha lasciato la sua impronta ovunque s'é
esercitata la mano d’un operaio greco.
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DECIMA LEZIONE

L’ARTE ETRUSCA E L’ARTE ROMANA

VERSO 'anno 1000 prima di G. C. diversi emigranti giunti
per mare dalla Lidia, contrada dell’Asia Minore, si stabi-
lirono nella Italia centrale e, mescolandosi alle popolaznom indi-
gene, gettarono le basi della confederazione etrusca.

L’Etruria fu conquistata dai Romani nel 283 prima di G. C.

F1G. 120, — ACHILLE CHE IMMOLA PRIGIOMERI.
AFFRESCO ETRUSCO D’UNA TOMBA DI VuLcCl,

Fino a tale epoca, pel
corso di quattro secoli,
essa ebbe una florida ci-
vilta, della quale ci re-
stano numerosi monu-
menti: mura di citta,
ruine di templi, grandi
tombe adorne di pitture
e rilievi, statue, sarco-
fagi, terrecotte, oggetti
diversi di bronzo, gio-
ielli d’oro. Quanto ai
vasi dipinti cosi detti

etruschi, convien ripetere che, per la massima parte, sono vasi
attici importati in Etruria. Cio che la detta civilta aveva di ori-

ginale era il suo fondo
di rudezza italica. Pel
resto, essa non era che
un riflesso di quella
della Grecia, della Gre-
cia asiatica da principio,
poi di Atene, che esportd
in Etruria migliaia di
vasi dipinti ed oggetti
d’arte d’ogni genere,
perché gli Etruschi ave-
vano il mezzo di pagarli
o il buon gusto di farne
acquisto.

Nullameno, furono in

I'.G, 121, — SARCOFALO EIKUSCO

‘DETTO <« T'OMBA LIDIA >,
(Museo del Louvre).
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Etruria scuole locali che,
ad imitazione della Gre-
cia, ma senza rinunciare
al loro temperamento,
produssero opere impor-
tanti, per esempio le cu-
riose pitture della tomba
detta di Francais ! a
Vulci, nelle quali si vede
Achille che immola pri-
gionieri trojani ai mani
di Patroclo fig. 120
Il soggetto é greco, ma
la trattazione ¢ bene e-
trusca; il Caronte, ar-

APONT — - - . R

J

Fia. 122, —

TEMMO RAMAND

DETTO LA € CASA QUADRATA > A NINES

mato dun mazzuolo, ¢ sconasciuto dall’arte cilenica: quando
si trova sorto un aspetto analogo nella Gallia romana, provs

chiegh apparncuc

p
m
fr

te,,
del Signorelli ad

li-::-;.- .

=, aun tondo antico
di mitologia ocai-
dentale. Lo stle
ha qualche cosa
della precisione ¢
del rude vigore
che, diciotto secoli

«f > 1 ne.
i Jl lli"lum-
13 Yhongun

-

.r‘-*‘“""- - —J

Orvieto. Non mi-
nore potenza ed
originalita si nota

Fi16. 123, — I CoLossro A Roma,

nei numerosissimi ritratti etruschi di terra cotta, alcuni dei quali

! Nome d’uno scavatore di professione che lavord in Etruria durante la

prima metd dcl secolo XIX.
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sono figure intere (fig. 121). Quelle sono per certo opere indi-
gene, nelle quali il sentimento della vita, la ricerca della somi-
- gllanza individuale, il
disdegno di tutto " cid
che e astratto e tipico,
rivelano un gusto che
nulla ha di ellenico, un
gusto affatto locale.
Quella che chiamiamo
arte romana non & uni-
camente, come si ripete,
'arte ellenistica impor-
tata, o copiata, in Italia.
Certo, I’imitazione delle

~ - opere della Grecia ha
FiG. 124, — RUINE DELLA BasiLica'

D1 COSTANTINO A Roma, ' a’VUtO larga parte nel-
I’arte romana. Sin dal

III secolo prima di G. C. le vittorie dei suoi generali arricchi-
rono Roma d’una quantita di capolavou greci procedenti dalla
Sicilia e dall’Italia meridionale; pilt tardi, dopo il 150, comincid
il saccheggio metodico della Grecia
e dell’Asia Minore, tanto da parte
dei comandanti degli eserciti e dei
governatori, quanto dei privati in-
fluenti. D'altra parte la ricchezza di
Roma vi attird artefici greci che si
fecero una clientela per imitazioni,
o copie, d’opere classiche; le case,
le ville, i giardini dei Romani opu-
lenti, come Lucullo e Crasso, erano
veri musei. Questo amore dell’arte
diventa, sotto I’Impero, anche piu
generale. Tutti sanno che una eru-
zione del Vesuvio seppelli, nel 79
dopo G. C., Pompei ed Ercolano e
che, dal 1753 a questa parte, si &
dissotterrata quasi la meta di Pom- .
pei; ora, questa citta di terz’ordine X "
ha gid fornito pil pitture, statue e Fic. 125. = Arco ot Turo
statuette; che non si " troverebbero
oggi nella maggior parte delle nostre prefetture.

Nondimeno, la invasione dell’arte greca in Italia non impedi
lo sviluppo parallelo di un’arte romana, che, sotto ‘certi r1guard1
sembra la continuazione dell’arte md1gena dell’ Italia piuttosto

I
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che una forma degenerata dell’arte ellenica. L’ architettura ro-
mana ha coperto il mondo di grandi monumenti, templi, terme,
teatri, anfiteatri o a-
rene, archi di trionfo,
colonne, testimoni e-
loquenti della gran-
dezza dell’ Impero e
della sua prosperita.
I templi e i teatri
sono ispirati da mo-
delli greci (fig. 122),
ma le arene, come
il Colosseo a Roma,
sono una novita nella
storia dell’arte (fig.
123) e gli archi di

trionfo sembrano a- F1G. 126, — VEDUTA DELL’ACQUEDOTTO ROMANO
DETTO IL < PONTE DEL GARD >,

ver il loro prototipo (Fot. Neurdein).
pit nelle porte delle

citta etrusche che nei monumenti commemoratividel mondo

ellenico.
..' r
]
|
i
i
! 1
!
: |
\
Fig. 127, — INTERNO L FiG, 128,
EL PICCOLO TEMPIO DI BALBECK A LEONESSA E I SUOI NATL
? (SIR1A). (Bassorilievo del Museo di Vienna).

I Romani, sull’esempio dei Greci, hanno usato l'architrave,
ma hanno pure costrutto grandi vélte e cupole, come quella
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F1G. 129, — SCENA DI SACRIFI-
c1o. FRAMMENTO DELL’ARA
DELLA PACE DEDICATA A
RoMA soTTO AUGUSTO.

del Pantheon di Roma, di cui non c’e
esempio nell’architettura greca classica.
Abbiamo visto che tali cupole non e-
rano ignote agli Assiri; € probabile
che gli Etruschi ne abbiano tratto la
formula dall’Oriente e poi trasmessa ai
Romani.

Da qualche anno, si sa che la vélta
del Pantheon di Roma fu edificata non
sotto Augusto, ma sotto Adriano (117-
138). E’ una data importante nella
storia dell’arte, poiché segna la instau-
razione definitiva d’'un modo di co-
struire, il cui sviluppo doveva produrre
I’arte bizantina, I’architettura romanica
e, sino a un certo punto, I'architettura
gotica. Dal I secolo dopo G. C. sino
alla ultimazione di San Pietro di Roma,
nel XVI secolo, il problema della vélta
non ha cessato mai d’impensierire gli
architetti ; e le diverse soluzioni trovate

hanno influito potentemente sulla successione degli stili.
L’architettura a vdlta ¢ tanto romana che continud a svilup-
parsi anche quando la statuaria non produceva pit che opere
mediocri. La basilica di Co-
stantino, eretta dopo il 305, — A T
con le sue tre vélte colos- : |
i
]

sali, una delle quali, quella di

mezzo, aveva 25 metri d’ aper- .

tura e 35 d’altezza, segno un
grande progresso sulle costru-
zioni anteriori (fig. 124) e
servi di modello agli architetti ,
del Rinascimento. Bramante,
allorcheé ideo il progetto di San
Pietro, voleva, diss'egli, « in-
nalzare il Pantheon sulla ba-
silica di Costantino ». Tra gli
archi di trionfo, quello di Tito, j
che commemora la distruzione ' '
di Gerusalemme (70 dopo G.

C.) e quello di Benevento,

~ostrutto sotto Trajano, si rac-
mandano per una reale bel-

Fi16. 130. — AUGUSTO GIOVANE,
(Museo del Vaticano).
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lezza d’esecuzione (fig.
125); gli altri richia-
mano specialmente 1'at-
tenzione degli archeo-
logi. Altrettanto si pud
dire delle immense o-
pere d'utilita pubblica,
acquedotti (fig. 126),
ponti, sbarramento, fo-
gne, che Roma disse-
mind sulla superficie del
suo Impero. Basti farne —
appena un cenno. Un ,

carattere dell’architet- F1% 1% 7 Bassontizvo omtt’anco ot Tiro.
tura romana, che ’ap-

prossima a quella dell’ Assiria e dell’Egitto, ¢ la ricerca del co-
lossale, di cui i templi di Balbeck e di Palmira in Siria sono
esempi (fig. 127). Questi templi, imitati da modelli greci, ci stu-
piscono per la loro grandiosita, ma la decorazione n’¢ altrettanto
trasandata quanto sovrabbondante. Perd tale sovrabbondanza,
benché urti il nostro gusto, non é spoglia di originalita; é su
tutto in Siria che si elabord, a quanto sembra, un nuovo stile,
da cui doveva uscire I’arte decorativa bizantina.

Gli scultori di Pergamo e di Rodi avevano abusato del pate-
tico. Verso I'anno 100 prima dell’éra volgare s’operd una rea-
zione, ch’ebbe i suoi centri in Atene e in Alessandria; si ritorno
ai modelli del V e del IV secolo; s'imitarono anche opere ar-
caiche; si rappresentarono, nei bassorilievi e nelle pitture, scene
graziose e talvolta idiliache (fig. 12R). Simile tendenza prevaleva
all’epoca di Augusto. Se
ne scorge il segno ne’
bei frammenti dell’altare
della Pace (13 prima di
G. C.), che sono di
un lavoro minuto ricor-
dante quello del cesello
j (fig. 129) ed altresi nei
ritratti del tempo d’Au-
gusto, per esempio, nella
leggiadra testa di Otta-
vio giovine, al Vaticano,
fredda ¢ nobile come

F1G. 132. — BASSORILIEVO DELL’ARCO D1 TiTO. un busto del Canova

LE SPOGLIE DEL TEMPIO DI GERUSALEMME . 3
PORTATE IN TRIONFO. (ﬁg. 130). A partire ¢

I
2
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Fi1G. 133, — PRIGIONIERO DACE TRADOTTO IN-
NANZI A TRAJANO. BASSORILIEVO DELLA CO-
LONNA TRAJANA A Roma,

Claudio, questo stile ele-
gante e un po’ timido, si
eclisso davanti ad un’arte
assai pitt disciolta dalla
tradizione classica, arte
mossa, qualche volta
drammatica, d’onde pro-
cedono i bassorilievi del-
I'arco di Tito (fig. 131,
132) e quelli della co-
lonna elevata da Trajano
sul suo féro nel 113,
rappresentanti le campa-
gne dei Romani contro
1 Daci (fig. 133). Insieme
a questi bassorilievi sto-
rici, altri se ne posseg-
gono d’un carattere piu
decorativo, nei quali i
fiori, le foglie e i frutti

sono riprodotti in modo verista, e l'ornamentazione vegetale
sembra liberata dalle regole che governano l'arte greca, dominio
della palma e della foglia d’acanto stilizzate (fig. 154). Tale scuola

{pittoresca ed espressiva seppe pure emanci-
parsi dalle vecchie formole nella rappresen-
tazione degli animali (fig. 135). Dall’ epoca
alessandrina, si avvertono, ma in picciol nu-
mero, degli indizi precursori di un tale ri-
torno verso il naturalismo. Esso fu, del resto,
di breve durata. Per trovare nuovi esempi

d’ una decorazione floreale tolta direttamente -

dalla natura, la storia dell’arte deve saltare
dieci secoli e scendere sino all’architettura
gotica.

Dopo Trajano, morto nel 117, comincia
una nuova reazione attica ed arcaizzante che
si manifesta, in specie, sotto Adriano, con
I'esecuzione di un grandissimo numero di
copie di scolture classiche e con la creazione
del tipo ideale di Antinoo, il favorito d’ A-
driano, totalmente ispirato dalle tradizioni del
V e del IV secolo prima di G. C. Le
numerose statue che vennero erette in onore
di Antinoo, dopo la prematura e misteriosa

L

]

od

F1G. 134, — PILAS
DEL MONUMENT
DEGLI ATERIL

TRO
o

(Museo del Laterano

a Roma).
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sua morte, sono fredde i-
mitazioni d’'opere greche
e nulla hanno a vedere
col verismo del ritratto
romano (fig. 136, 137).

Trascorsa la meta del
IT secolo, la scoltura
romana, in Italia, dege-
nerd. Se si hanno ancora
alcuni bei busti reali- Fic. 135, — AQuiLA. BASSORILIEVO INCASTRATO
stici d'imperatori, come NELLA CHIESA DEI SS. ArosTtoLl A Roma.
quelli di Caracalla e di
Gordiano, l'arte plastica subisce sempre pid 1'influenza delle
scuole che si erano sviluppate nell’Asia Minore e in Siria. In
questi ricchissimi paesi, che non furono mai romani se non di
nome, fioriva una sorta d’arte ellenistica orientalizzata, accessi-
bile alle influenze della Persia dei Sassanidi, ed & da quest’arte,
ancora imperfettamente nota, che € uscita, almeno in parte, l'arte
bizantina,

All’infuori dei bassorilievi storici, dei quali I'arco di Tito e
gli edifici di Trajano offrono i piu begli esempi, la scoltura del-
I’epoca imperiale ha prodotto una moltitudine d’eccellenti ritratti,
studiati dal vero ed aventi un impressionante carattere d’indivi-
dualitd, Questi ritratti veristi non si rannodano solamente all’arte
- ellenistica; essi segnano come
un ritorno alle tradizioni della
antica arte italica. Sotto questo
rispetto, ¢ interessante parago-
nare un ritratto d’ Augusto,
opera di un laboratorio greco
di Roma, con un ritratto di
Nerva, posteriore di un se-
colo, nel quale la tendenza
realista si manifesta con al-
trettanta vigoria quanto in un
ritratto di Donatello o del
Verrocchio (fig. 138).

La pittura del periodo ro-
mano ci € nota tanto pei nu-
merosi affreschi di Pompei

— quanto per le pareti di case e
¥10. 136, — TESTA DI ANTINOO, le tombe adorne di stucchi
CORONATO D’ELLERA COME Dioxiso. osi in Roma come nelle pro-
Calco dell’ Universita di Strasburgo, c. . Noi cedi p b
su di un originale smarrito. vincie. INo1 possediamo pur
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FiG. 137,
ANTINOO IN ASPETTO DI DioNiso.
(Museo del Vaticano).
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le prime opere della pittura cri-
stiana nelle Catacombe, del II
al IV secolo. Non insisto sui
musaici infinitamente numerosi
in Italia e sovratutto in Africa,
perché, a vero dire, non sono
opere d’arte, e solo occorrerebbe
tenerne gran conto se si trat-
tasse dell’evoluzione dell’ornato.

La pittura romana & ben
lungi d’essere semplicemente
la continuazione della pittura
ellenica. In essa ancora, in-
sieme ad opere greche, ricono-
scibili dalla vigoria del disegno
o dalla pil o meno sensibile
imitazione dei bassorilievi, noi
riscontriamo, sino dalla meta
del I secolo, specialmente in
Pompei, i segni d’uno stile ori-
ginale. Tale stile somiglia un
poco a quello dei moderni im-
pressionisti: esso procede per
via di macchie di colore e di
luce, talora di un attraentissimo
effetto. Una certa decorazione

murale a Pompei, eseguita in simile stile, non é stata superata
nemmeno ai nostri tempi. Questo stile & nato in Roma o in Ales-
sandria? Difficile dirlo; ma é certo che fiorl in Italia e che non
ne conosciamo monumento altrove. A Roma stessa, se ne trova
un campione sorprendente, I’Amore dalla scala del casino Ro-

spigliosi, pittura a fre- -

sco d’una fattura cosi
disinvolta che si attri-
buirebbe quasi a Frago-
nard (fig. 139).

Cosi, I’idea, formatasi
generalmente dell’ arte
romana, di una lunga
e monotona decadenza,
¢ altrettanto contraria
al vero quanto alle leggi

~

dellasstoria. Cid che é in-
negabile & I'evoluzione,

F1G. 138, — RITRATTI DI NERVA E D'AUGUSTO.

(Museo del Vaticano a Roma).
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discendente dali’arte ellenica, della tradizione classica, che assorbi
elementi orientali nell’Asia, pur serbando il proprio gusto pei tipi
e le formule, e si irrigidi, pid
tardi, nell'arte bizantina. Ma, al
fianco di quest’arte invecchiata,
crebbe, sin dal I secolo, un ve- |
rismo che si pud ben chiamare

romano, poiché le sue piu belle
opere furono prodotte a Roma,
e che sembra aver avuto le sue
radici nel suolo italiano. Durante

__ —

il medio evo i due principii F
opposti si trovarono di fronte. :
L’arte bizantina pesd a lungo 3
come un incubo pei paesi d’Oc- : 1

cidente; ma venne il giorno in
cui il realismo italiano riprese
il sopravento, al contatto del b ad
realismo francese del secolo XIV,
€ ne usc,l il Rm.ascm.jemo.' Oggi FiG. 139. — L'AMORE DALLA SCALA.
ancora, I'arte bizantina si man- PITTURA ANTICA

tiene in Grecia, in Turchia, in NEL CASINO RospiGLIOSI A Roma.
Russia, nell’antico dominio reli-

gioso di Bisanzio, mentre i paesi occidentali hanno un’arte tut-
t'affatto diversa, che si collega al realismo romano.

BIBLIOGRAFIA, — J. MARTHA, L’Art étrusque, Parigi, 1899; Archéologie
élyusque et romaine, Parigi, 8. d.; A. Cuoisy, Histoire de I’ Archilecture, t. I,
Parigi, 1899: F. Wickuor¥, Roman arl, tradotta da EUGENIO STRONG, l.ondra,
1900 (in tedesco col titolo di Wiener Genesis); J. STrzyGowski, Orient oder
Rom, Lipsia, 1901 (cf. Rev. archéol., 1903, 11, p. 318); E. Courmaup, Le Bas-
relief romain, Parigi, 1899; M. CoLLIGNON, Style decoratif a Rome au temps
d’Auguste (Revue de I’ Art, 1897, 11, p. 97); E. PETERSEN, Ara Pacis Augustac,
Vienna, 1903 ; A, Mau e F. KeLsey, Pompei, its life and art, Londra, 1899,
R. CacNaT, La Résurrection d'une Ville antique, Timgad (Gazette des Beaux-
Arts, 1898, II, p. 209); Arois Riecr, Die spdtromische Kunst-industrie, Vienna,
1901 (cf. Byzantinische Zeitschrift, 1902, p, 263); J.-J. BerNourL1, Romische I-
konographie, 4 vol., Stoccarda, 1882-1894, — Vi sono molte incisioni tiatte da

' monumenti d’architettura nelle edizioni illustrate della Histoire des romains e
« della Histoire des Grecs, di V. Duruy.
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L’ARTE CRISTIANA IN OCCIDENTE E IN ORIENTE

A trase arte cristiana € stata usata la prima volta, nel secolo
XIX, dallo storico Alexis Rio, morto nel 1874. Essa, a dir
vero, s'attaglierebbe a tutte le manifestazioni d’arte dalle prime
pitture delle Catacombe di Roma sino ai di nostri, nei paesi dove
il cristianesimo ha prevalso Nullameno, s’é stabilito l'uso di ri-
- servare la denomina-
- - zione d’antica arte cri-
E stiana a quella dell’Oc-
cidente sino a Carlo-
magno. Dopo, comincia
I’ epoca romamica. Si
chiama arte bizantina
" quella dell’Oriente cri-
stiano, da quando Bi-
( sanzio divenne capitale,
nel 330 dopo G. C., sino
alla presa di Costanti-
nopoli ed anche dopo.
; Quantunque esistano
L monumenti, cosi del-

I’una come dell’altra
arte, in tutti i paesi me-
diterranei, essi devono

3

e

F1G. 140 — PITTURA D’UNA CATACOMBA DI Roma
RAPPRESENTANTE ORFEO CHE INCANTA GLI ANI-  CSSET€ sopratutto . stu-
MALI E VARI EPISODI DELLE SCRITTURE. dlatl, nel corso di una

rapida rassegna, nei tre
principali loro centri: Roma, Ravenna e Costantinopoli.
I.e Catacombe di Roma sono gallerie sotterranee, nelle quali
i primi cristiani seppellivano i loro morti. Esse furono in uso
dall’anno 100 sino a circa il 420. Allorché il cristianesimo di-
venne la religione ufficiale dell'Impero romano, i cristiani stabi-
lirono le necropoli alla superficie del suolo e cessarono di sca-
vare gallerie per le tombe; alcuni, per altro, vi si fecero tut-
tavia seppellire per riposare in vicinanza dei martiri.

94



APOLLO

L’arte cristiana primitiva non
era avversa alle immagini; le
ripugnava nondimeno la rap-
presentazione di Dio; quella di
Gest in croce apparve solo nel
V secolo e forse dopo. In ge-
nerale, i cristiani rifuggivano
dalla scoltura a tutto rilievo,
perché gl’idoli dei templi pa-
gani erano statue. Le Cata-
combe furono specialmente de-
corate con pitture e rilievi in
stucco. : .
Tra queste opere d’arte, ve
n’ha che esprimono episodi del
Vecchio e del Nuovo Testa- =
mento; vi sono anche figure uN ProreTA (?)-
allegoriche ;, come quella del
Buon Pastore (Gest) riconducente le pecorelle smarrite all’o-
vile; quella di Orfeo in mezzo agli animali (fig. 140); quella
del pesce simboleggiante ora Gesu, ora un fedele; quella del
pavone, simbolo dell’eternita, ecc. Ma noi non dobbiamo arre-
starci allo studio e all’esplicazione di tali motivi: questo € un
ramo speciale dell’archeologia. Limitiamoci piuttosto a notare che
I’arte delle Catacombe non diversifica dall’ arte pagana se non
pei motivi che tratta e quelli che evita (specialmente le figure
nude); quanto allo stile, si collega strettamente all’arte decora-
tiva di Pompei, né ha mai saputo dare a’ suoi personaggi una
espressione di purezza e di beatitudine in armonia con I’ideale
religioso e morale del cristianesimo. A convincersene, basta guar-
dare la Vergine ed il Figliuolo con un profeta (Isaia?), motivo
che appare in una pit-
tura romana del III se-
colo; essa, di cristiano,
non ha che il soggetto
(fig. 141).
Al momento in cui
il cristianesimo prese il
sopravvento sul pagane-

é & | simo, i pagani agiati si

T

facevano spesso sep-
= pellire entro vasche di

F1G. 142. — SARCOFAGO CRISTIANO DI SALONA marmo dette sarcofagi
1 DALMAZIA, e ere e s ?
(Dal Garnuccl, Storia dell’Arte Cristiana). adorne di rilievi mitolo-
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gici o relativi alla vita
dei defunti. I cristiani
ne seguirono I’esempio,
senonché gli episodi
della Sacra Scrittura so-
stituirono quelli della
Favola, Gli artefici che
scolpivano tali monu-
menti erano pero tal-
mente abituati a certi
motivi che si riscontrano
ancora, su sarcofagi cri-
stiani, delle teste di Me-
" dusa, dei grifoni, degli

‘K16, 143. — INTERNO DELLA BASILICA - . . P
D1 SAN PAOLO FUORI LE MURA A RoMa, Amorlm,ll cut prlmltlvo
’ 2,
PRIMA DELL’INCENDIO DEL 1823. senso pagano era come
dileguato.

I sarcofagi cristiani non sono molto interessanti come opere
d’arte: essi contengono tutte le pecche dei sarcofagi romani dei
bassi tempi; sono spesso farragginosi, pesanti e scorretti di disegno.
I migliori sono quelli, ne’ quali sono scolpiti motivi destinati a
ricordare la vita dei trapassati e dove la loro religione non ¢é af-
fermata che da una figura simbolica, come quella del Buon Pa-
store che porta l'agnello (fig. 142).

Al pari della pittura e della scoltura in rilievo, anche P'archi-
tettura non seppe scoprire alcuna nuova formula per edificare
i luoghi di preghiera del nuovo culto. La chiesa cristiana € un
luogo di riunione dei fedeli, a differenza del tempio pagano, che &
la dimora della divinita.
Cosi le prime chiese pre-
sero a modello i luoghi
chiusi di riunione, che
si chiamavano basliche.
Invece di servire di tri-
bunale o di mercato, esse
accolsero le riunioni del
culto; anche una volta
si versd vino nuovo in
vecchi otri.

Tra le basiliche di Ro-
ma, quella di San Paolo
fuori le mura, costrutta

‘O8] i 1 - Fic. 14,
da (J.OStantll")O e rlSta.u L’IMPERATRICE TEODORA E LA SUA CORTE,
rata In seguito ad unin- Musaico IN S. VITALE A RAVENNA,
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cendio nel 1823, pud venir
citatacome esempio (fig. 143).
Essa si compone d’una grande
navata mediana, con due a
ciascun lato meno alte ; la na-
vata centrale riceve la luce
da finestre aperte al di sopra
delle laterali. In fondo, v’é
una porta, detta arco trion-
fale, dietro la quale trovasi
laltare ; il muro che chiude
I'edificio & circolare e forma
I'abside. L’abside e I'arco di
trionfo sono riccamente ador-
nati da musaici di vetro, a
fondo azzurro od aureo, il cui
splendore ricorda quello dei
lavori d’oreficeria smaltata.
Tali musaici ornano le pa-

APOLLO

F1G, 145. — INTERNO DI SANT’APPOLINARE

in Classe PRESSO RAVENNA.

reti verticali e le vélte invece che i pavimenti come nelle abitazioni
romane e nei templi pagani. Se ne hanno esempi d’una grande bel-
lezza di colore e d’uno stile grandioso quantunque un po’ freddo, a
Roma e, specialmente, a Ravenna, che fu soggiorno della Corte ro-
mana dall’anno 404, dove Teodorico, re dei Goti, risiedette a comin-
ciare dal 493 e che appartenne, dal 534 al 751, ai Bizantini (fig. 144).
Varie chiese del VI secolo vi si sono conservate sino a’ nostri giorni:
Sant’Apollinare #uovo, Sant’Apollinare s# Classe (presso 1'antico
porto), San Vitale ; quest’ultima € una costruzione a pianta centrale

e a cupola, nella quale ¢

innegabile la influenza bi-
zantina; le altre sono ba-
siliche, il cui interno & di
una impressionante mae-
sta, al contrario dell'a-
spetto esteriore umile e
rozzo (fig. 145-147).

Se il tipo architettonico
della basilica caratteriz-
zato dal piano rettango-
lare e dalle piattabande
domina nelle chiese d'l-

Fi1G, 146. — INTERNO

DI SANT'APOLLINARE NUOVO IN RAVENNA.

97

talia, quelle di Costanti-
nopoli applicano e svilup-
pano il principio della cu-
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pola. La grande chiesa
di Bisanzio, Santa Sofia,
fu costrutta tra il 532 e
il 562, sotto Giustiniano,
da Antemio di Tralles e
Isidoro di Mileto, ossia
da due architetti asiatici.
Abbiamo visto che la cu-
pola era gia nota agli
Assiri; la tradizione se
n’era conservata in Per-
sia, donde si sparse in
Siria verso il III secolo
dopo G. C. e, dalla Si-
ria, nell’Asia Minore, ne’
secoli successivi. Non &,
senza dubbio, dal Pantheon di Roma, ma dalle chiese asiatiche
che trassero ispirazione gli architetti di Santa Sofia (fig. 148).

Questo famoso ediﬁcio, ristaurato e coperto nella maggior parte
da musaici nel X secolo, ¢ divenuto, dal 1453, una moschea turca,
nella quale i musaici bizantini a figure sono stati ricoperti d'in-
tonaco ; ma, nell’insieme, essa € benissimo conservata, L’interno
presenta una superficie di 7000 metri quadrati. Si attraversano
dapprima due grandi portici, poi si penetra sotto una enorme
volta alta 56 metri e larga 32. Verso la meta del XIX secolo,
alcuni lavori di ristauro eseguiti nella moschea hanno permesso
di copiare all’acquerello i musaici a figure. Benché i soggetti re-
lativi alla storia dell’ Imperatore Giustiniano siano d’un disegno
secco e d'una mediocre ideazione, questi sfarzosi musaici dove-
vano accrescere la grande impressione che fa il complesso (fig. 149).
Oggi pure si & sbalorditi
dalle pareti rivestite di
; lastre di marmo, dalle

r—“ e — " '
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Fic. 147,
VEDUTA DELLA CHIESA DI SANT'APOLLINARE
in Classe A RAVENNA.

: colonne multicolori che
‘l‘ sostengono le gallerie,
"i| dallo scintillio delle tes-
sere musive dorate. Il
lusso dell’arte bizantina
consiste nello splendore,
nella profusione dei co-
lori e delle dorature. E’
un lusso veramente asia-

FiG, 148, — VEDUTA D1 SANTA SOFIA
A COSTANTINOPOLI.

tico, che cercava i suoi
modelli nella Persia dei
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Sassanidi e s'ispirava as-
sai piu ai tappeti orien-
tali che non alle severe
opere dell’arte greco-
romana. Nell’'ornamen-
tazione scolpita, quella
dei capitelli e dei fregi,
la figura umana manca;
tutto & puramente deco-
rativo e stilizzato.
L’arte cristiana, a Bi-
sanzio, subi una perico-
losa crisi, in seguito al-
I’eresia ascetica degli
spezzatori d’ immagini,

F1G. 149, — INTERNO DI SANTA SOFIA
A COSTANTINOPOLI.

detti icomoclasti, che, per qualche tempo, s'impadronirono del
potere. Il secolo VIII e parte del IX videro distrutte da quei fa-
natici una quantita d'opere d'arte cosi a Costantmopoh come
nelle provincie dell'Impero. Gli scultori e i musaicisti bizantini
dovettero espatriare ed alcuni andarono a lavorare ad Aquisgrana,
alla corte di Carlomagno. La fine di tale eresia, verso I'850, fu
il segnale d’'una rinascenza artistica che riempi tutto il X secolo

e parte dell’XI, epoca di prosperita e di
gloria militare per 1'Impero bizantino.

Fu pure, sino ad un certo punto,
un’epoca di rinascenza intellettuale,
poiché i nostri migliori manoscritti di
autori greci datano da quel tempo; ci fu
inoltre un tentativo di reazione contro
il dispotismo autocratico; ma un tale
movimento : _‘tuale, soffocato dall’o-
scurantismo d’Alessio Comneno, non
ebbe, purtroppo, un domani.

La statutaria era sempre poco prati-
cata, in causa de’ pregiudizi religiosi
contro gli idoli; ma abbiamo conservato
dei musaici, dei bassorilievi bizantini
d’avorio e di metallo, degli smalti, delle
pitture su pergamena, dei lavori "dore-
ficeria e di cesello, che sono eseguiti
con grande valentia tecnica e in uno
stile che non manca di grandiosita
(fig. 150, 151). Uno dei capolavori di
tale arte ¢ un bassorilievo d’argento del

N
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Fi1G. 150. — LA VERGINE
E 1L BamBiNo.
AVORIO BIZANTINO
DI CIRCA L’ANNO 1000,
(Museo d’Utrecht).
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Fi1G. 151, — BartEsiMo b1 G. C.

MINIATURA BIZANTINA
DEL secoro XI.
(Monte Athos).
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Louvre, che gia appartenne alla ba-
silica di Saint-Denis: un angelo
mostra a Maria Maddalena ed a
Maria, sorella di Giacomo, che la
tomba del Signore & vuota (fig. 152).
Gli si pud avvicinare un bell’avorio
del Gabinetto delle Medaglie, che
rappresenta un imperatore bizantino
ed una imperatrice del X secolo
incoronati da Cristo (fig. 153). Ma
per comprendere la maesta un po’
teatrale dell’arte bizantina, la fosca
gravita e la miseria delle sue risorse
espressive, bisogna studiare prefe-
ribilmente le grandi composizioni
dei musaicisti dell’XI secolo, se-
gnatamente le decorazioni del tem-
pio di Dafni, a mezza via tra Atene
ed Eleusi, L’arte bizantina possiede
al pit alto segno il sentimento dello
stile monumentale; ma manca di

vita e, dall’epoca di Giustiniano, tende a creare tipi e formule

immutevoli. Tali spiacevoli carat-
teri s’avvertono ancora piu chia-
ramente al momento della Snuova
fioritura di arte sotto i Paleologi
(secolo XIV), epoca alla quale ap-
partengono tuttavia i bei musaici
di Kahrié-Diami a Costantinopoli.
Si ha dunque torto di parlare di
profonda decadenza dell’arte bizan-
tina dopo I’ XI secolo; anche dopo
la caduta di Costantinopoli (1453),
al principio del secolo XVI, le pit-
ture del convento del monte Athos,
attribuite al monaco Panselinos, il
« Raffaello dell’ Athos », indicano
un nuovo sviluppo della medesima
scuola, con la miscela di nobili
pregi e di vizi incurabili. Alla fine
del secolo XVI, i vizi prendono il
sopravvento; l'arte bizantina, cri-
stallizzata nelle sue rigide formule,
“wenuta una industria a ricette

F1G. 152, — Le SanTE DONNE
ALLA TOMBA.
BASSORILIEVO BIZANTINO
IN ARGENTO DORATO,
(Museo ds! Louyre).
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immutevoli, s'addormenta in un sonno
da cut non s’é ancora ridestata, ben-
ché non abbia cessato di dominare in
tutti i paesi ne’ quali ha trionfato lo
scisma greco.

Quando gli Arabi, nel VII secolo,
invasero la Siria e 1’ Egitto, 1a tro-
varono buone tradizioni d’arte bizan-
tina, ancora superstite al fianco di
una pittura e di una scoltura dege-
nerate (l'arte copta'). Essi ne trassero
ispirazioni, le modificarono a loro ta-
lento e crearono cosi un’arte origi-
nale, della quale le moschee del Cairo
(fig. 154 a) e quelle di Spagna (Cor-
dova) ci danno una bella idea. La
moschea d'Amru al Cairo ¢ del 643;
I’ Alhambra o « castello rosso » di
Granata, maraviglia dell’arte moresca,
data da circa il 1300. L’arte araba,

F1G. 133, — GEsU CRISTO TRA
L’IMPERATORE ROMANOIV E LA
IMPERATRICE EuDossia. Avo-
RIO BIZANTINO DEL GABINETTO
DELLE MEDAGLIE, AL LOUVRE.

fedele alle prescrizioni del Corano, s’interdice generalmente, se
non in modo assoluto, la rappresentazione della figura umana;

.

1

F16. 154 g. — IL Camro.
Moscaea pEL SuLTANOo KAiT Bey.

ma per cio stesso € stata costretta
a variare all'infinito la decorazione
vegetale e geometrica. Da ¢id quei
mirabili arabeschi, il cui nome &
rimasto ad ornamenti complicati,
nei quali eccellono tuttora gli o-
perai arabi dei nostri giorni. Un’al-
tra originalita dell’architettura a-
raba sono le volte a stalattiti,
aggregati di prismi di gesso di un
un effetto assai pittoresco; se ne
deve probabilmente ricercare I'o-
rigine nel lavoro dei piccoli san-
tuari in legname (fig. 154).
L’arte persiana, che aveva con-
corso alla formazione dell’arte bi-
zantina, ne risenti, a sua volta,

1 1 Copti sono i cristiani indigeni
dell’Egitto, rimasti distinti dagli inva-
sori mussulmani.

101




Fi1G. 154, — CoRTE DEI LEONI
ALL’ALHAMBRA PRESSO GRANATA.
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l'influenza e fini per esercitare I'in-
fluenza sua sull’arte araba, I'arte
turca e l'arte indu. D’altra parte,
il nord d’Europa, la Russia parti-
colarmente, convertita al cristiane-
simo dai Bizantini verso I’anno
1000, accolse e conservd le tradi-
zioni del bizantinismo. Le grandi
chiese di Kiew, di Mosca, di Pie-
troburgo provengono direttamente
da Santa Sofia. L’Italia meridio-
nale, rimasta lungo tempo in mano
dei Bizantini, conservd cosi bene
la loro impronta che non prese che
poca parte all’opera del Rinasci-
mento italiano. Anche 1’Occidente
dell’ Europa non isfuggi a tale in-
fluenza, poiché Bisanzio, con la
sua ricchezza, col suo esteso com-
mercio, coi suoi monumenti scin-

tillanti di oro e di cristalli, formd I'oggetto dell’ammirazione e
dellinvidia degli Occidentali sino all’alba del Rinascimento in
Italia. San Marco, di Venezia (fig. 155), € una chiesa bizantina
costrutta verso il 1100 sul modello della chiesa dei Santi Apo-
stoli di Costantinopoli’, alla quale s’é parimenti ispirato I'archi-
tetto della cattedrale di Saint-Front a Périgueux. Gli avori, gli

smalti, i ricami dei Bi-
zantini si diffusero per
tutti i paesi d’Europa e
vi furono imitati. Cid
che deve stupire non é
gia che larte europea
del medio evo presenti
analogie con quella di
Bisanzio, ma piuttosto
che sia riuscita in gran
parte a sottrarsi alla sua
influenza. Conviene stu-
pirne, ma anche ralle-
grarsene, perché tale
influenza era nefasta,
come un soffio di morte.

1 Questa chiesa non esi-
piti,

- o ]
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Fic. 1535,
CHIESA D1 SAN MARCO A VENEZIA.
(Fot. Alinari, Firenze).
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Infatti lo sfarzo esteriore e la pompa delle opere bizantine mal ne
nascondono il vacuo e l'assenza di pensiero e d'ispirazione. Se-
condo la favola spacciata dal Vasari furono artisti bizantini che,
nel XIII secolo, avrebbero introdotto a Firenze gli elementi del
disegno. Per vero, furono sempre in Italia opere bizantine ed ar-
tisti bizantini; ve ne furono anzi troppi; ma il grande merito di
Duccio e, su tutto, di Giotto fu di averla rotta energicamente
con quella tradizione moribonda per ricercare, nella osservazione
della vita, una nnova formula di arte.
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DUODECIMA LEZIONE

L’ARCHITETTURA ROMANICA
E L’ARCHITETTURA GOTICA

hl
E stato soltanto nel 1825 che Arcisse de Caumont, morto nel
1873, ha indicato sotto il nome di romanica ’arte che do-
mind nell’Occidente d’Europa dopo Carlomagno. Tale voce é assai
bene scelta. Essa ricorda, da un lato, I'affinita di quest’arte con
l'arte romana e, dall’altro. la sua situazione intermedin tra uno
stile d’origine straniers
e uno stile nazionale. | 1
Lingua romanza ed arte | : -
romanica sono fenomeni
paralleli e contempora-
nei, benché I’elemento ;
romano, rafforzato dal |
cristianesimo, sia molto | - : i
piu sensibile in quella | ! 1
che in questa.
Per contro, lindica- | . {
zione di arte gofica ¢ | |. J

inesatta, perche I'arte, ||
che segui all’arte roma-
nica, non fu creata, ne -

propagata dai Goti. Si | an) oo, 156, — Tupr D1 voutE.
: A 8.), VOLTA A BOTTE. 2 (A D.), ESTRADOSSO
dice che quel]a pa“’la fu D'UNA VOLTA A CROCIERA, 3 (A s SOTTO), IN-

usata in origine da Raf- TRADOSSO D'UNA VOLTA ROMANA A CROCIERA.
: 3 'y NTRADOSSO DI UNA VOLTA A CROCIERA F

faello,in una relazione da Ry ATk

lui diretta a Leone X sui (REUSENS, Archéologie chrétienne).

lavori progettati a Roma.

Gotico era allora sinonimo di barbaro, come opposto di romano.
Anche oggi, un uomo ruvido ed incolto viene, talvolta, qualifi-
cato di ostrogoto. L’uso dell’epiteto gotico venne volgarizzato dal-
lo storiografo dell’arte italiana, Vasari (1550), ed € venuto sino
a noi. Si é proposto di dare all’arte gotica il nome di arte fran-
cese, ma la frase si sarebbe prestata all’equivoco, qualora non si
fosse aggiunto « dell'ultimo terzo del medio evo », cid che l'a-
vrebbe resa lunga ed incommoda. Meglio, quindi, tenersi al nome
consacrato dall’uso.
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Quando si considerano una chiesa romanica ed una chiesa go-
tica, si riconoscono facilmente le

= .| differenze essenziali tra i due stili.
i| La prima & ancora un po’ pe-
| sante e bassa, malgrado le torri
:| che l'alzano e la dominano; la se-
1 condaproducesu tuttol’impressione
della leggerezza e dell’altezza. Nella
prima, i pieni la vincono sui vuoti,
\ proprio al contrario della seconda
che ¢ tutta a finestre, rosoni, cam-
paniletti e merletti di pietra. La
decorazione della prima ¢ conven-
zionale, fantastica o geometrica;
quella della seconda si ispira diret-
tamente dalla natura. Nella prima
domina I’architrave e il pieno cen-
tro; la seconda colpisce a tutta
. prima con le sue linee verticali e

F1G. 157. -— CHIESA ROMANICA : . . . . .

D ANGOULEME. i suoi archi a ferro di lancia. Fi-
nalmente, I’aspetto della chiesa ro-

manica suggerisce 'idea di una maesta calma e cosciente della
propria forza, mentre la chiesa go-
tica appare come un trasporto del-
I'anima verso il cielo. i
I Celti non erigevano edifici in
pietra, e cosi i Germani e gli Scan- | !
dinavi; ma possedevano un’arte ||
decorativa diversa affatto dallo stile |
greco-romano, la quale si rivela in '
i

i

9

t

it

i
i

specie dai loro oggetti d’ornamento
personale. Tale arte non fu soffo-
cata né dalla dominazione, né dalla
influenza romana; essa si ridestd
intensa nel IV secolo, allorcheé il
mondo barbaro riprese I’ offensiva
contro Roma. E’ questo un ele-
mento di cui conviene tenere il
massimo conto quando si studia
l'arte dell’alto medio evo, la quale
si puo qualificare di se/fentrio-
nale, senza dimenticare che i po-
poli barbari, per le steppe della Russia attuale, erano in comu-
nicazione con ’Asia centrale e la Persia, cid che spiega la pre-

F16. 153, — DuomMo D1 BAMBERGA
IN BAVIERA.
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senza d’elementi orientali nello stile settentrionale. Un altro ele-
mento, la cui importanza sembra ancora mal definita, ¢ greco-

siriaco; Marsiglia era
cittd greca: antichi rap-
porti che non soffrirono
mai interruzioni, uni-
vano la parte meridio-
nale della Gallia alla co-
sta asiatica. Sin dal V
secolo, la parte occiden-
tale dell’Asia, nellaquale
si elaborava, come ab-
biamo visto, lo stile bi-
zantino, esercitava la sua
influenzaanchesulla Gal-
lia, frequentata da mer-
canti ed operai siriaci.

Fi1G. 139, — BaTtTisTERO, DUOMO
E TORRE PENDENTE DI PIsa.

Nell'Italia stessa, a partire dal IV secolo, s’accentud sempre
pitt I'impronta bizantina, perché Costantinopoli, appena fondata,

Fic. 16, — Arco
DI SOSTEGNO

E CONTRAFFORTE

D1 SANTA GUDULA
A BRUXELLES.

coi Bizantini, i Siriaci

compi I'ufficio gia toccato ad Alessandria.
Al coperto dalle invasioni che devastarono
Roma e 1'ltalia, essa divenne il centro
della civilta e dell’arte; Ravenna, residenza
imperiale e reale nel V e nel VI secolo,
era una cittd bizantina. Cosi, le influenze
esercitate dall’ Italia, sulla Gallia, durante
i primi secoli del medio evo, furono piut-
tosto bizantine che italiane.

Tale miscela d’elementi settentrionali,
asiatici, siriaci e bizantini, si fa sentire,
senza che torni facile sceverarli, nell’evo-
luzione che fece nascere l’arte romanica
e poi l'arte gotica. Convien notare che,
sino all’XI secolo, la parte dell’elemento
settentrionale s’accrebbe incessantemente
per l'affluenza de’ nuovi invasori Sassoni
e Normanni. A partire dal secolo XI, gli
elementi siriaci e bizantini si rafforzano
a loro volta, in seguito alle crociate che
mettono gli Occidentali, non pid in rap-
porti saltuari, ma in permanente contatto
e gli Arabi. La tradizione greco-romana

dilegua sempre piu, tanto da divenire quasi invisibile nell’archi-
tettura gotica. Insomma, il principio dell’arte architettonica me-
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FiG. 161, — FacciaTa
DI « NOTRE-DAME > DI PARIGI.

dioevale non é tanto sviluppo, quanto
eliminazione progressiva degli elementi
greco-romani, sotto la duplice azione
dell’'arte asiatica e bizantina da una
parte, e del temperamento barbarico dal-
'altra. Su tale via l'architettura roma-
nica segna il primo passo e l'architet-
tura gotica il secondo. Tutto ci6 si fece
gradatamente, per via di transizione,
come s'¢ potuto mettere in evidenza;
ed ecco in qual modo, senza negare le
influenze straniere, é possibile delineare
I’ evoluzione dell’ architettura come se
fosse stata spontanea. La tendenza im-
pressa da elementi avventizi non im-
pedisce il fatto dell’evoluzione, ma ne
esplica il corso. Indichiamo brevemente

le fasi principali di tale trasformazione.

La chiesa romanica, come la chiesa gotica, deriva, in ultima
analisi, dalla basilica romana del IV secolo. Solamente occorreva
coprire questa basilica, questa sala dei fedeli; e venne il giorno
in cui non si vollero piu tetti e travate troppo esposti all’in-
cendio, né tetd a grandi pietre orizzontali, d'un trasporto e d'un
maneggiamento troppo difficili. Si ricorse allora alla vélta, che
consentiva I'uso di piccole pietre riunite. Il profilo d'una vélta pud
essere semicircolare; pud altresi tracciare un arco spezzato, vale a

dire un angolo formato da
due archi che s’intersecano.
Cosi 1’ architrave, che so-
vrasta ad una porta o ad
una finestra, puo essere so-
stituito da un pieno centro
o da un arco spezzato. Il
pieno centro ¢ 1l principio
generatore dell’arte roma-
nica; l'arco spezzato, quello
dell’architettura gotica.

Ma non é soltanto la
forma della vélta che im-
porta; & pure il modo di
costruzione (fig. 156). Vi
sono due tipi di vdlta: la
vblta a botte, semi-cilindro
vuoto, con o senza archi

F1G. 162, — ABSIDE DI ¢ NOTRE-DAME »

D1 PARrIGI.
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doppi, e la vdlta a crociera, il cui estra-
dosso presenta quattro spigoli ed &
formato dalla intersecazione ad angolo
retto di due vélte a botte. Una essen-
ziale varieta della vélta a crociera, quale
era conosciuta dai Romani, é la vélta
a crociera con mervature, i canti della
quale formano archi costrutti. Mentre
la vélta composta romana €& a calotta
omogenea, che deve la propria solidita
a quella de’suoi punti di appoggio, la
vélta composta a spigoli deve la pro-
pria all’ossatura d’archi che la sorreg-
gono come in equilibrio.

La vélta composta a nervature sa-
lienti fu dapprincipio usata in Italia,
dopo I'VIII secolo, dagli architetti lom-
bardi, la cui arte s'istitui certo sotto
I'influenza di Bisanzio, ma non fu una
semplice copia dell’arte bizantina.

La basilica romana, luogo di riunio-
ne chiuso e coperto, era divenuta

F1G. 163, — CATTEDRALE
DI CHARTRES.

Ia chiesa cristiana. Lo stesso modello servi in Occidente per
quattro secoli. Dopo la morte di Carlomagno, le guerre civili, la
anarchia interna e la invasione dei Normanni fecero indietreg-
giare la civiltd; parve che una notte profonda scendesse sull’ Oc-
cidente d’Europa. Tostoché si fu alquanto dissipata, si manifestd

F10. 164, — CATTEDRALE
p1 Reius,

un vivo movimento di attivita che il
cronista Raoul Glaber, morto nel 1050,
ha indicato in un celebre suo passo:
« Si sarebbe detto che il mondo, scuo-
tendo i suoi vecchi cenci, volesse in-
dossare dovunque la bianca veste delle
chiese ». Raoul Glaber dice pure che,
qualche tempo dopo all’anno 1000,
« tutti gli edifici religiosi, cattedrali,
santuari, cappelle di villaggi, furono
dai fedeli convertiti in qualche cosa di
meglio ». Questo « gualche cosa di me-
glio » fu, senza dubbio, la costruzione
a vélta di pietra, fu I’architettura ro-
manica.

Uno de’ piu dotti storici dell’ archi-
tettura, il Choisy, attribuisce la intro-
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duzione della vélta nelle chiese d’ Oc-
cidente a influenze bizantine e siriache.
L’estensione del commercio di Venezia
con Bisanzio da una parte e I’Occidente
dall’altra, la frequenza dei pellegrinaggi
di Occidentali in Palestina, finalmente
i rapporti dell’Asia coi porti del Ro-
dano e della Loira, possono venire ad-
dotti a sostegno di tale ipotesi. Ma ¢
anche possibile che la vista delle ar-
cate romane ancora in piedi abbia con-
corso ed anche bastato a dare agli
architetti dell’Occidente, I'idea di so-
stituire la centina all’architrave negli

X edifizi religiosi.
F1G. 165, — CATTEDRALE 8

5 AMIENS, La chiesa romanica differisce per

pit di un carattere dalla basilica. Essa

¢ costrutta in forma di croce latina, vale a dire che la lunga
navata € intercisa, a due terzi della sua lunghezza, da un transetto
0 nave traversa; la sua copertura € a vdlta; le sue finestre sono
generalmente centinate ; finalmente, essa € munita d’una o pil
torri, che formano con la chiesa un sol corpo. Tali modifica-

zioni, ed altre ancora, al piano primitivo,
non sono state introdotte in un giorno; se
ne pud seguire la evoluzione sino a mezzo
il secolo XII ed anche piu oltre. Ma il
concetto generale rimane lo stesso: una
navata centrale terminata da un’abside e
rischiarata lateralmente, e due (talora quat-
tro) navate minori.

Per sostenere il peso della vdlta, gli ar-
chitetti romanici dovettero rafforzare i muri
e i piedritti. I muri grossi e solidi non
consentono che poche aperture; per con-
seguenza, le chiese romaniche sono sempre
insufficientemente rischiarate. Le stesse esi-
genze di solidita fecero si che si aumen-
tasse la larghezza e si diminuisse l'altezza
degli edifici: da ci6 un carattere di pesan-
tezza inseparabile da tal genere di costru-
zione,

In Francia, le pii antiche e piu belle
chiese romaniche si trovano al sud della
Loira (fig. 157). Quello stile architettonico

F1G. 166,
CATTEDRALE (Munster)
DI STRASBURGO.
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fu specialmente propagato dai monaci
di Cluny, la cui immensa chiesa ab-
baziale, distrutta sotto il primo Im-
pero, fu imitata un po’ dappertutto,
persino in Terrasanta, Si formarono
numerose scuole locali, in Borgogna,
nell’Alvernia, nel Périgord, ecc. Quella
della valle del Reno, influenzata dal-
P’architettura lombarda, é forse la pit
recente; ma le grandi chiese ch’essa
ha innalzato a Spira, a Magonza, a
Worms, a Bamberga (fig. 158), vanno
noverate tra i capolavori dell'archi-
tettura religiosa. A Parigi, si pud ci-
tare come esempio, malgrado i nume-
rosi rimaneggiamenti che ha subito,
la chiesa di Saint-Germain-des-Prés.
In Inghilterra, lo stile romanico, chia-
mato normanno, per contrapposto al
sassome, ¢ pil pesante e massiccio
che nel suo paese d’origine, la Nor-

F1G, 167, — CATTEDRALE
D1 COLONIA.

mandia. In Italia, i monumenti capitali dell’arte romanica sono
il S. Ambrogio di Milano, le cattedrali di Modena e di Parma,
S. Zeno e S. Fermo di Verona, S. Michele e S. Pietro in ciel
d’oro di Pavia, il duomo di Pisa (fig. 159) ecc.

Sino ad ora non abbiamo parlato di ogive. Un errore, che

Fic. 168,

data dal secolo XIX, ha dato questo
nome agli archi spezzati; in verita una
ogiva (augiva) € la cosa saliente che
sostiene una vélta, per aumentarne (au-
gere) la resistenza. Cosi si pud parlare
di vélte d’ogive e chiamare ogivale 'ar-
chitettura gotica, ma senza dimenticare
che tale carattere non basta ; ’architet-
tura gotica richiede, oltre la volta a ner-
vature, l'uso dell'arco di sostegno ed
una ornamentazione tolta dalla natura,
alle piante ed ai frutti della regione.
L’arco di sostegno € una conseguenza
dell’arco spezzato (fig. 160). Di fatto,
quando le chiese si svilupparono in al-
tezza, i muri, perforati inoltre da larghe fi-
nestre, non poterono piu bastare a soppor-

«SainTE-CharELLE > D1 Paricr. tare la spinta delle vélte ; occorse percid
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sostenerli al di fuori. A tal
uopo, si disposero all’e-

sterno degli archi di pietra .

— appoggiati, alla loro na-
scenza, su grosse pile in
muratura, dette contrafforti
— e furono chiamati archi
di sostegno, perche destinati
a trasportare al di fuor
dell’edificio la spinta verti-
cale delle alte vélte interne.
Nulla di analogo in alcun’al-
tra costruzione.

Mentre dunque il tempio
pagano e la chiesa romanica ebbero in sé stessi il principio della
loro solidita, la chiesa gotica dovette la propria a puntelli collo-
cati nel di fuori; tantoche somiglia ad un animale la cui ossatura
fosse, almeno in parte, esteriore al suo corpo. Codesti contraf-
forti e codesti archi di sostegno, sebbene disposti e decorati con
molta arte, richiamano naturalmente l'idea delle stampelle. Un
edificio, al pari d’un individuo, mal risponde all'ideale della sa-
lute quando & munito di tali sostentacoli. Cosi 'arte gotica, benche
abbia prodotto dei capolavori, porta in sé stessa il germe inquie-
tante della caducita. Infatd, sopra centinaia d’edifici gotici che
noi conosciamo, non ve n’é alcuno che sia stato finito e mold
anzi erano gia in parte ruinad
mentre si lavorava per ultimarli.

E’ pressocche certo che i primi
monumenti gotici furono eretti
nell'Isola di Francia e in Picardia.
Il Mezzodi, dove piu abbondante
¢ la luce, dove la tradizione ro-
mana era piu viva, si & meglio
adattato alla basilica romanica;
il Nord cercd ben presto un mo-
dello di chiesa che rendesse pos-

Fi16. 169, ~ CATTECRALKE D: CANTERBURY.

= |

sibili pia larghe e numerose
aperture. 1l ricordo di antiche '
costruzioni in legname favori

forse, come ha sostenuto il Cou-
rajod, tale evoluzione dell’arte
del costrurre. -

- Ma dal fatto che l'arte gotica
~ri prima tra la Senna e la

Ir2

Fi1G, 170. — CATTEDRALE
DI PETERBOROUGH (FACCIATA OVEST).
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Somma, non ne risulta punto che la finestra ogivale sia stata im-
maginatn in quella regione.

In Germania 'arte gotica non appare prima del 1209 (Magde-
burgo), ond’é assolutamente provato che l'arte gotica francese ha
preceduto la gotica tedesca di circa un secolo. Nell’lsola di Francia,
a Morienval, se n’¢é trovato un esempio del 1115. Tale ultimo
fatto, stabilito soltanto nel 189o, ha formato autoritad per "dieci
anni. Ma, recentemente, delle ogive per lo meno altrettanto an-
tiche sono state riconosciute in Picardia e, cosa imprevista, in In-
ghilterra, dove le vélte ogivali della cattedrale di Durham appar-
terrebbero al principio del XII
secolo. Per cui ¢ il caso di
domandarsi oggi, non se lo stile
gotico sia fiorito innanzi tutto !
nell’Isola di Francia, il che &
certo; ma se la invenzione che
lo caratterizza siasi prodotta la
prima volta nell'Isola di Fran- }

4

cia, in Picardia o in Inghil-
terra, dove bisognerebbe scor-
gere una idea apportatavi dai .
Normanni.

Di fianco all’ opinione che
scopre l'origine della finestra
ogivale nell’Europaoccidentale,
un’altra ne attribuisce questa
invenzione ai Siriaci, essendo
la fioritura dell’architettura go-
tica precisamente contempora- F1G. 171. — PALAZz0 bt CiTTA D’ARRAS.
nea ai pellegrinaggi armati o
crociate che posero la Siria in rapporti intimi col nord-ovest di
Europa. Comunque sia, il nuovo stile si svolse con una grande
rapidith. Il coro gotico della chiesa abbaziale di Saint-Denis fu
inaugurato sino dal 1144, la chiesa di Noyon fu iniziata nel 1140,
Notre-Dame di Parigi nel 1163, Bourges nel 1172, Chartres
nel 1194, Reims nel 1211, Amiens nel 1215. La Sainte-Chapelle
di Parigi fu consacrata nel 1248 (fig. 161-168). Dal nord della
Francia, il tipo gotico — diffuso in ispecie dai monaci Cistercensi
— passd in Alsazia (Strasburgo, 1177), in Germania (Colonia,
1248), in Italia (Milano, Bologna, Firenze), in Spagna, in Porto-
gallo, in Svezia, in Boemia, in Ungheria; i crociati francesi lo
introdussero nell’isola di Cipro e in Siria. In Inghilterra, esso as-
sunse un aspetto affatto speciale, caratterizzato da una relativa
pesantezza, e, pid tardi, da una sgradevole profusione di line~
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verticali, specialmente nelle finestre (fig. 169, 170). Sin dal 1174,
un architetto di Sens ebbe incarico di ricostruire la cattedrale in-
cendiata di Canterbury; tra il 1245 e il 1269, fu eretto il coro
dell’abbazia di Westminster a Londra; la cattedra[e di Salisbury
fu costruita tra il 1220 e il 1258. Dovunque il tipo francese la
vinse : Chartres e Bourges fecero scuola in Spagna; Noyon e
I.aon furono coplati a
Losanna, a Bamberga
(le torri); Colonia &
un misto d’Amiens e
di Beauvais. Il paesz
dove lo stile gotico
si acclimatd di meno
¢ 1 Italia (cattedrale
di Milano, S. Fran-
cesco e S. Petronio
in Bologna, S. Gal-
gano ecc.). D’altron-
de, le chiese romani-
che non disparvero;
v’é una certa conti-
« nuith tra esse e gli
Fic. 172. — PALAZZO (OGGI MUSEO) edifici del Rinasci-
D1 CLUNY A PARIGL mento, mentre l’arte
gotica sopravvenne
come un brillante episodio, il cui apogeo era prossimo alla de-
cadenza.

Tre periodi si sono distinti nello stile gotico, a seconda della
forma e della decorazione delle finestre: il gotico a lancette, rag-
giante e fiammeggiante. Ma tali indicazioni sono poco precise.
Basti sapere che il principio dell’architettura gotica la spingeva
ad aumentare incessantemente l'altezza delle vélte, ad ingrandire
le luci e le finestrate, a moltiplicare i campaniletti e le guglie. Le
chiese gotiche del secolo XV sono, ad un tempo, ammanierate e
d’una penosa gracilith. L’arte gotica non ¢ stata soffocata da quella
del Rinascimento, ma € perita appunto per quella sua stessa fra-
gilita,

Quest’arte non ha prodotto soltanto chiese, benché la cattedrale
gotica ne sia la pit perfetta espressione. Tra i monumenti dell’ul-
timo suo periodo, si contano gli ammirabili palazzi comunali delle
Fiandre, che, con la loro torre contenente le campane del co-
mune, s’elevavano di fronte alle chiese, come I’ annuncio di un
nuovo potere che s’andava ingrandendo: quello della beighesia
laica (fig. 171). Vi sono pure delle magnifiche abbazie, quella se-
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gnatamente di Mont-Saint-Michel, e delle case private, di bellis-
simo aspetto, come il palazzo di Cluny, a Parigi (fig. 172), la casa
di Jacopo Ceeur, a Bourges (fig. 173) ecc. I castelli, o donjons
(dal latino dominium) si erano moltiplicati, a partire_ dal X se-
colo, nello stile romanico;

le necessita della’ difesa

interdicevano un troppo

grande uso dell’architet-

tura che faceva dominare

i vuoti sui pieni; ma

I’ arte gotica ne ispiro la

interna disposizione, la

decorazione delle porte,

delle finestre, dei tetti.

Basti citare i castelli della

Ferté-Milon e di Pier-

refonds appartenenti alla

fine del secolo XIV, de’

quali il Courajod lodava,

a glusto t.l [(.)]O’ ‘. l.e masse F1G. 173, — Casa b1 Jacoro CoEuR
imponenti, i nobili profili, A BOURGES.

gli appiombi d’una fie-

rezza e semplicitd affatto doriche »,

Se I'architettura, considerata come un’arte, deve mirare a libe-
rarsi quanto piu ¢ possibile dalla soggezione dei materiali, si pud
dire che I’ architettura gotica ha realizzato questo ideale meglio
di ogni altra; 'Ma c'¢é di pi; un tal sistema di costruzione leg-
gero, aereo, dall’ossatura sottile e sciolta, é stato il primo tenta-
tivo dello stile che ha cominciato a formarsi nel secolo XIX: quello
dell’ architettura metallica. Con I’uso del metallo e del cemento
armato, le arditezze dell’architettura gotica potrebbero facilmente
venire raggiunte dai moderni, senza compromettere, come fece
l'arte gotica, la solidita degli edifici. Nella lotta permanente tra
i due elementi della costruzione, il pieno ed il vuoto, tutto lascia
credere che il vioto debba vincere; che i palazzi e le case del-
I'avvenire, almeno nei nostri climi, saranno inondati d’aria e di
luce; che, per tal modo, la formula volgarizzata dall’architettura
gotica sia chiamata a novella sorte e che, dopo la rinascita dello
stile greco-romano, che ha prevalso dal secolo XVI sin qui, noi
vedremo succedere, con altri materiali, una rinascita piu duratura
dello stile gotico.
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TREDICESIMA LEZIONE

LA SCOLTURA ROMANICA E LA -SCOLTURA GOTICA

EL medio evo, la Chiesa non solamente & ricca e possente,
ma domina e dirige tutte le manifestazioni dell’attivita umana.
Non v’¢ arte propriamente detta se non quella ch’ essa incoraggia,
della quale essa ha bisogno per costruire ed ornare i suoi edifici,
cesellare i suoi avori e i suoi reliquiari,
dipingere le sue vetrate e i suol mes-
sali. In testa a queste arti sta I'archi- H
tettura, che non ha occupato in alcuna
societa un posto cosi grande. Anche iB
oggi, basta entrare in una chiesa ro-
manica o gotica per provare I'impres-
sione della enorme forza che vi si ma-
nifesta e che, pel corso di dieci secoli,
ha formato i destini d’ Europa.

La pittura delle pareti, ch’era stata,
per eccellenza, I'arte del cristianesimo
ne’ suoi inizii, fu relativamente ab-
bandonata, tanto all’epoca romanica
quanto alla gotica. Cid dipese su tutto
dall’architettura delle chiese ; le chiese
romaniche erano troppo cupe; le go-
tiche offrivano troppo poche superfici . 174, — ORNAMENTI INTREC.
piane da adornare. In compenso, que- “ciiri pEL MANOSCRITTO IRLAX-
ste ultime avevano alte finestre che PESEDETTO < LiBRo DI DUrRROW >

. . (V1L secoLro).
occorreva chiudere ed abbellire con (Trinity College a Dublino).
vetrate. L’arte delle vetrate a colori
¢ inseparabile dall’arte gotica; fu all’apogeo di tale arte, nel se-
colo XIII, che i pittori su vetro profusero i loro capolavori, a
Saint-Denis, a Chartres, a Poitiers, a Sens. Il colorito schietto e
un po’ crudo che conveniva alle vetrate esercitd, nel secolo XV,
una innegabile influenza sulla pittura; ci volle del tempo prima
che gli occhi si abituassero a toni pit fusi e moderati.

sInsieme alla pittura de’ vetri, quella dei manoscritti non cessd
mai d’essere praticata. Ma fu soltanto dopo la meta del secolo XIII
ch’essa produsse opere d’un reale valore. Sinoa quel tempo, non
sono che disegni dipinti, de’ quali gli alluminatori e i calligrafi ¢
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F1G6. 175, — LETTERA ORNATA A IN-
TRECCI DEL MANOSCRITTO IRLAN-
DESE DETTO < LiBRo b1 Kerrs »

(VIII secoro).

(Trinity College a Dublino).

trasmettevano i modelli; 'origina-
lita appare sovratutto nelle let-
tere iniziali e nei margini, adornati
spesso con sorprendente fantasia
(fig. 174, 175

La decorazione delle chiese ro-
maniche fu sovente dovuta ai mo-
naci che le costrussero; quella
delle chiese gotiche €& essenzial-
mente opera di scultori, figuristi o
marmorari Jaici, che erano riuniti
in corporazioni. Nell'una e nell’al-
tra epoca, il modo di decorazione
pit usato fu il bassorilievo. Gli
scultori romanici ornavano i tim-
pani delle porte, nelle chiese, di
grandi composizioni religiose; scol-
pivano pure delle sforie, delle fi-
gure d’uomini e d’animali sui ca-
pitelli delle colonne e nei fregi.
Gli scultori gotici, in Francia piu

che altrove, introdussero i rilievi e le statue, in tutte le parti delle
grandi chiese, nei portici, nelle loggie, negli stalli del coro. Si ¢
fatto il calcolo che la cattedrale di Chartres non racchiude meno di
diecimila figure, tra statue, bassorilievi, personaggi e animali di-

pinti sulle vetriate.

Benché il passaggio tra la scoltura romanica e la gotica non sia
stato repentino e vi siano monumenti ne’ quali i caratteri dell'una

e dell’altra sono associati:
si pud dire che, prese nel
loro complesso e al loro
apogeo, l'una nel secolo
XII e I'altra nel secolo
XIII, esse offrono con-
trasti veramente sorpren-
denti.
LLa scoltura romanica é
il prodotto di diversissime
influenze che varianod’in-
tensita relativa secondo i
paesi, influenze della pree-
sistente arte romana —
~~~~ialmente in [talia e
1ezzogiorno della

Fi1G. 176. — I Givpizio FINALE.

PORTALE DELLA CATTEDRALE D’'AUTUN.

(Fot. Giraudun).
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Francia — influenze bi-
zantine, arabe e persiane,
trasmesse  dal commercio
e dalla guerra, influenza
dei paesi del Nord (Scan-
dinavia, Irlanda), nei quali
dominava il gusto delle
forme complicate e degli
ornamenti intrecciati,detti
treccie(fig.174,175). Una
sola influenza manca pres-
s'apocoin quest’arte com-
posita: quella dellanatura L —

d"e“a{nente St.u.dmta- Gli FiG. 177. — Grsy, GL1 EVANGELISTI
scultori romanici non ave- P E I 24 VEGLIARDI DELL’APOCALISSI,

: . ORTALE DELLA CHIESA ABBAZIALE DI Mo1ssAcC.
vano occhi atti a vederla. (Fot. Girandon).

La lorc arte ¢é talora mae-
stosa, possente, decorativa, ma & sempre astratta, al di fuori della
realta, e convenzionale.

Uno dei pili caratteristici esempi che si possa citare ¢é il tim-
pano della cattedrale d’Autun, rappresentante il Giudizio finale
(fig. 176). Questa vasta composizione, che data dal 1130 circa,
non manca di grandiosita; essa rivela altresi un gusto notevole
per la vivacita dei movimenti; ma quale disegno! che corpi d'in-
verosimile lunghezza! che rigidi e grami panneggiamenti! Non
c’é meno barbarie nel timpano della chiesa di Moissac (Tarn-et-Ga-
ronne), posteriore d’una ventina d’anni a quello d’Autun (fig. 177).
Ma, la pure, insieme al disegno difettosissimo, si nota una mo-
bilita ed una varieta, nelle quali si afferma la vigoria delle ten-

denze indigene non sof-
~ focate dal ieratismo bi-
zantino.

A quest’arte romanica,
schiava ancora delle con-
venzionalita, ignara e sde-
gnosa della natura, ’arte
gotica bene sbocciata del
secolo XIII, si oppone
| come una irrompente ri-
‘ nascenza del realismo. I
grandi scultori che hanno
ornato delle loro opere

AT

N—-

Fio. 178. : Ly
CAPITELLO DETTO ¢ DELLE VENDEMMIE >, la catte'dralt.a di P ar’{:" €
CATTEDRALE DI RE1ms, quelled’ Amiens,di Reims,
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delle nostre grandi cattedrali sono come una traduzione in pietra
del Miroir di Vincenzo di Beauvais. salvo gli episodi della storia
dei Greci e dei Romani, che non avevano alcun ttolo per figu-
rarvi. Non é gia che gli artefici avessero letto Vincenzo di Beau-
vais ; ma, al pari di lui, essi vollero riunire tutto cid che 'uomo
del loro tempo doveva conoscere. L'arte loro ha per precipuo
scopo, non di piacere, ma d’insegnare per via d'immagini; é una
enciclopedia per uso di coloro che non sanno leggere, tradotta con
la scoltura e la pittura sul vetro, in una lingua chiara e precisa,
sotto l'alta direzione della Chiesa, che null~ consente al caso. Essa
€ 13, sempre e dappertutto, con-
sigliando, vigilando I'artista e nor.
abbandonandolo alla sua ispira-
zione se non quando modella i
fantastici animali delle gronde
toglie il motivo della decorazione
al regno vegetale.

Esistono su codest’arte ammi-
rabile, quantunque incompleta,
vari pregiudizi difficili a distrug-
gersi. Si dice, ad esempio, spesso,
che tutte le figure gotiche sono
stecchite ed emaciate. Per con-
vincervi del contrario, guardate
quella sorprendente scena, scol-
pita nella cattedrale di Reims,
I’ incontro del re Melchisedec e ;
di Abramo (fig. 179); guardate

altresi, nella stessa cattedrale, la Fio. 181~ UX FROFETA.
Visitazione !, il Profeta seduto, (Fot. Giraudon).

I’Angelo ritto e la deliziosa Mad-
dalena della cattedrale di Bordeaux (fig. 180-183 Che cosa c’¢
in essi, di gramo, di stecchito, di malaticcio ? L’arte che meglio
ricorda la bell’arte gotica non é né ia romanica. n¢ la bizantina,
ma l'arte greca di tra il 500 € il 430, della quale, per un caso
singolare, la gotica ha ritrovato pure il sorriso alquanto stercotipato,
Si dice anche che l'arte gotica ¢ improntata da un’ardente de-
vozione, da un tenero misticismo, ch’essa esprime con una picta
dolorosa i patimenti di Gesu, della Vergine, dei martiri. Colero
che lo credono non hanno mai studiato 1’ arte gotica. Non .0
non € esatto, ma l'arte gotica, delia buona epoca, quella del oe-
colo XIII, non ha mai espresso aitra sofferenza se non quciia ded

1 L'autore di qusst@ gruppo stravsdinisio La cerlamenle conow .ty e bt
diato le statue ant = .-; 52 juai. e duve?
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dannati. Le sue Vergini sono sorridenti e non addolorate Non
v' ha un solo esempio nell’arte gotica della Vergine piangente ai
piedi della croce. Le parole e la musica dello Staba¢ Mater, che
sembrano talora come la espressione piu alta della religione del
medio-evo, datano tutto al pit dzlia fine del secolo XIII, né si
popolarizzarono che nel secolo XV. Gesu stesso non é raffigurato
sofferente, ma con una espressione serena e maestosa : basta ci-
tare la celebre statua conosciuta sotto il nome di Beau Diew d’A-
miens.

Facciamo osservare, a questo proposito, che I'arte gotica non
ha trattato che un piccolo numero
d’episodi tolti dai Libri Sacri, quelli
nei quali si credeva, nel secolo XIII,
1i trovare la glorificazione della
fede. Tali erano Il'incontro di A-
bramo e di Melchisedec, perché
Melchisedec offrente ad Abramo
i 1 pane ed il vino, pareva prefigu-
' rare I istituzione dell’ eucaristia.

‘er contro, come ha detto a giusto

titolo il Mile, tutto ci6 che v’ha di

umano, di tenero o semplicemente

di pittoresco nei due Testamenti

non sembra aver impressionato gli

artisti del medio-evo. Codest ar-
tisti non erano teologi, ma erano
teologi quelli che li dirigevano.

Ora la teologia di quell’epoca, rap-

F1G. 182, — ANGELO ?
DELLA CATTEDRALE DI REIMS, presentata dalla Somma di san
(Fot. Giraudon). Tomaso d’Aquino, non era mini-

mamente sentimentale; era una
scienza dagli atteggiamenti alteri e sicuri, avida di logica, che pre-
tendeva assicurare la salvezza degli uomini, imponendosi alla loro
ragione, senza pensare a fare appello al loro cuore. E’ strano che si
sia commesso lo stesso errore, nel giudicare Dante, il pii grande
poeta del secolo XIII. Perché, nell’opera sua, c’¢ una Francesca ed
una Beatrice, gli si sono attribuite idee moderne ed una malin-
- conia sentimentale, mentr'egli era, su tutto, un teologo, un loico,
un politico. 11 medio-evo inzuccherato e piagnucolante & una ridi-
cola invenzione della nostra scuola romantica del XIX secolo.
Non meno falsa ¢ 1'idea volgarizzata da Vittor Hugo che 1 fi-
guristi sfuggissero alla influenza della Chiesa, fossero spiriti indi-
~endenti e critici, che la liberta dell'architettura, nel medio-evo,
ivalesse alla liberta di stampa presso noi. Inrealtd, nel medio-
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evo, fu sempre pericoloso l'apparire indipendente e critico, spe-
cialmente quando si trattava dell’autorita della Chiesa; si rischiava
il rogo o il carcere perpetuo. Tra il 1234 e il 1239, sotto san
Luigi, al momento in cui si erigeva la
Sainte-Chapelle, I'Inquisitore di Fran-
cia, Robert, fece bruciar vivi in Fian-
dra, in Picardia e in Champagne, 222
individui sospetti di avere delle « opi-
nioni ». I figuristi, lo ripeto, non erano
liberi che di scegliere le decorazioni
insignificanti; per tutti i soggetti reli-
giosi o profani, ch’essi trattavano, gli
ecclesiastici, ossia la Chiesa, guidavano
la loro mano. Si allegano certe cari-
cature di monaci, che figurano tra i
bassorilievi delle nostre cattedrali; ma
tali caricature non appaiono prima della
fine del secolo XIV e sono, d'altronde,
assai pill innocenti di quanto siasi detto.
Il concetto del figurista anticlericale
¢ piacevole forse, ma é un semplice

romanzo. F1G. 183. — MARIA MADDALENA.

CATTEDRALE 01 BORDEAUX.
La scoltura gotica non ha soltanto (Fot. Giraudon).

ornato cattedrali, ma, specialmente, a

partire dal secolo XIV, ha eseguito imagini funebri che, in pro-
gresso di tempo, divennero ritratti. E fu il ritratto, di cui si trova
qualche esempio isolato sino dal secolo XIII, che condusse I'arte
gotica alla ricerca della espressione individuale. Da quell’epoca
data il tipo dei giacenti
e delle giacenti, ossia dei
defunti distesi sul letto
di morte in un atteggia-
mento calmo e sereno;
questo tipo non fu sosti-
tuito che nel secolo XVI

FiG. 184, — (S:TATUA sépm.cam.r. ot Hayuon, da quello del defunto

CONTE DI ORBEIL. HIESA D1 S. SPIRO A
ComsriL (SEINE-ET-O18E). VERSO 1L 1320, pregante, tolto qal mo-
tivo dei donatori durato

sin quasi ai nostri giorni. Corbeil e Saint-Denis conservano le
belle figure giacenti di Haymon, conte di Corbeil, e di Roberto
d’Artois (fig. 184, 185); si veggono, inoltre, al Louvre e a Saint-
Denis quelle di Filippo VI e di Carlo V, opere di uno scultore
dell’Hainaut, che lavorava in Francia, Andrea Beauneveu.

I principali capolavori della scoltura gotica, al di fuori dell
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del secolo XIII, divenuto sol-
tanto pii vario e pi espres-
sivo, prosegui nella grande scuola
franco-fiamminga ed esercitd una
feconda influenza sulla pittura di
quel tempo.
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scente de la croix, groupe en fvoire du XIII° siecle au Louvre (Monuments Piot,
t. III, p. 121); Musie pE BeRrLIN, Die Elfenbeinbilder, Berlino, 1903; O. MER-
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FiG. 187.
LA VERGINE coL BaMBINO,
Avorio francese.
(Collezione Martin-Leroy a Parigi).
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un fiume non risale mai verso la sua sorgente, cosi 'umanita non
ricomincia mai il passato; cid che essa crede resurrezioni non

sono che sintesi.

Il primo periodo dell’architet-
tura del Rinascimento in Italia,
che riempi press’a poco tutto il
XV secolo, € precisamente un
tentativo di fusione tra le forme
del medio evo e quelle dell’anti-
chita. La tradizione medioevale
era troppo possente per sparire
ad un tratto; essa infatti non
si attenud che gradatamente. La
novitd & meno sensibile da prin-
cipio nel concetto degli edifici
che nelle decorazioni, nelle quali
intervengono motivi greco-roma-
ni. Sono ornamenti, destinati ad I
abbellire o variare le superfici,
ma che non intaccano I'ossatura
dei monumenti. Altri bisogni —

F1G. 189, — CoRrTE DEL PALAzZO
DELLA CANCELLERIA A RoMA.

che sono quelli defla civilta di .
quell’epoca in Italia — tendono ben presto a modificarne profon-
damente il carattere. Per la prima volta, dopo la caduta dell’Im-

ero, 1’ architettura ci-
pero,

—~ | vile sopravanza I’archi-
tettura religiosa; ¢ una
conseguenza del pro-
gresso dello spirito laico.
Il tipo dell’arte nuova &
il palazzo fiorentino, co-
struzione massiccia in-
torno ad un cortile qua-
drangolare, cinto di por-
tici a colonne. L’esterno
conserva ancora il carat-
tere dei castelli del me-

Fi1G. 190,

PERUGINO : DECORAZIONE A GROTTESCRI
NEL ¢ CAMBIO > DI PERUGIA,

-~ dio evo, neiquali il pieno
ha il sopravvento sul
vuoto, poiché il palazzo
deve potersi difendere

contro la via. E’ all'interno, in ispecie, con le arcate, i filari di
colonne, la decorazione dei pilastri e delle vdlte, che la imitazione
dell’arte antica si rivela (fig. 188, 18g).
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Una parte di
‘ quella decorazio-

l ne, non piu natu-
ralistica, ma fan-
tastica, s'ispira a

quella de’ sotter-

l i ranei che si chia-
mavano grotte, da
cui il nome di

F16. 101, — FRAMMENTO DI FREGIO SCOLPITO. grottesco, col qua-
ParLazzo nucarz p’UrsivNo. leessa ¢ conosciuta

e che, in origine,

non implicava biasimo alcuno ‘fig. 19o-1qr.

I.a chiesa italiana del Rinascimento ditferisce su tutto dalla
chiesa gotica, in quanto che essa ¢ generalmente sormontata da
cupola su piano quadrato; i fasci di colonnette sono sostituiti da
pilastri e colonne; la vélta ogivale da una vélta a botte o da un
soffitto orizzontale adorno di cassettoni. All'esterno, si trovano co-
lonne, frontoni, nicchie: insomma,

i diversi elementi dell’arte romana. . ]

Il fiorentino Brunelleschi (1377 !
1466) fu 1’'iniziatore del primo Ri-
nascimento. Tra il 1420 e il 1434,
egli eresse a quasi cento metri di
altezza la cupola della cattedrale di
Firenze fig. 192}, edificio romanico
iniziato nel 1274 da Arnolfo di ;
Cambio e ripreso, dopo il 1337,
su progetto modificato da France-
sco Talenti. Fu pure il Talenti che
termino, nel 1339, il leggiadro Cam-
panile gotico, di cui Giotto aveva
fornito il piano e dirctto dapprima
la costruzione (1334-1336; conti- ™
nuata da Andrea Pisano. Verso il
1145, il Brunelleschi comincid a =
Firenze il palazzo Pitti, edificio di =~ F'¢- 192 — Duoxo or Fireaze,
una severa bellezza, che risiede
massimamente nella chiarezza della membratura e nella giustezza
delle proporzioni fig. 193 '. L’ispirazione antica ¢ piu evidente
nel palazzo Riccardi, opera di Michelozzo, intorno al 1440 tig. 188)
e, specialmente, nel palazzo Strozzi, eretto verso il 1439 da Be-

1 L.a maggior parte del palazzo Pitti & stata perd edificata verso il 1563 dal-
mmanati,

. - . 1
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nedetto da Majano e dal
Cronaca. Esso ¢ sormon-
tato da un attico o cor-
nice giustamente cele-
bre, ispirata ai migliori
modelli dell’arte romana.
Come nel palazzo Pitti,
le pietre delle facciate
sono grezze; questo si- L R
Stem_a a bozq.e,‘ dcjtto alla ¥ig, 193, — VEDUTA DRL 1’Avazzo Dirrt
ruslica, che si riscontra 1N Firesze.

in molte costruzioni fio-

rentine, fa risaltare la sporgenza delle pietre con lo spesso alter-
narsi d'ombre e di luci. L’architettura del Rinascimento penetrd
pitt tardi a Venezia e vi assunse un aspetto assai meno severo che
a Firenze. |.’abbondanza delle finestre ¢ il lusso della decorazione
esterna la sono prova della sopravvivenza dello stile gotico e della
influenza orientale. 1 palazzi veneziani hanno un'apparenza cortese
e allegra che li distingue da tutti gli altri edifici italiani {fig. 194).

Due anni dopo clevato il palazzo Strozzi, nel 1491, s'innalzd
la maravigliosa facciata della Certosa di Pavia (fig. 195). Qui, la
decorazione sovrabbonda, infinitamente ricca e variata, e se piglia
i suoi elementi dall'arte antica, li prodiga con una esuberanza
tutta gotica. L.e linee stesse dell'architettura scompaiono sotto una
tale profusione di statue e di rilievi, tantoché, a questo riguardo,
appare un tipo di transizione tra le chiese ogivali e quelle infor-
mate agli elementi greco-romani.

L.a vera architettura del Rinascimento, caratterizzata dall'uso
non pid decorativo, ma costruttivo, delle colonne e dei pilastri,
ebbe a centro, non Fi-
renze, ma Roma, dove i
monumenti dell’antichita
fornirono modelli. Essa
comincia con Bramante di
Urbino (1444151 4), che
divesse i primi lavori di
San Pietro (fig. 196), La
sua influenza si svolse
anzitutto nel limitare la
decorazione parassita per
mettere in evidenza la
membratura degli edifici,

il che & rimas rpe
F1a. 194, — PALAZzO VENDRAMIN A VENEZIA, il c,e € 'l‘lmnstn la lll"""
.COSTRUTTO DA P, LomBamDr NEL 1481, dell’architetturamoderna,

L. — 129 — - - -
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7 Il suo miiglior succes-

sore fu Andrea Palladio,

: che lavord a Vicenza e

]2 Venezia (1518-1580);

.| una delle sue opere ca-

] ratteristiche ¢é la chiesa

del Redentore in que-

st’ ultima citta. Come

saggio d’un palazzo della

seconda fase del Rina-

scimento, si pud citare

F1G. 195, — FACCIATA DELLA CERTOSA l,-amm!mblle Libreria

i b1 PAVIA. di San Marco a Ve-

nezia, opera di Jacopo

Tatti detto Sansovino (1486-1570), col pianterreno a pilastri do-

rici, il primo piano a colonne joniche, il vezzoso fregio e la ba-
laustrata adorna di statue (fig. 197).

Il terzo periodo é totalmente dominato dall’influenza di Miche-
langelo (1475-1564), sopra tutto dopo il 1550 circa. Questo for-
midabile genio fece prevalere nell’architettura I’elemento scul-
torio e la fantasia individuale. Egli prosegui, senza terminarla,
I'enorme chiesa di San Pietro, della quale parecchi architetti, tra
gli altri Raffaello, avevano gia modificato i piani. Dopo la morte
di Michelangelo, si ultimd, col suo progetto, la potente cupola
che si eleva all'altezza di 131 metri, ma la facciata venne guasta
nel secolo XVII dal Maderno. Il Bernini, se fu per rovinare I'ef-
fetto della cupola coi due campanili, ebbe, nondimeno, il merito
di costruire il doppio colonnato che tramuto l'intiera piazza in una
specie di vestibolo (fig. 198). L’interno, finito nel secolo XVII,
offre un grandioso e sor-
prendente colpo d’oc- - =
chio malgrado I’esu- i
beranza, talora ecces-
siva, della decorazione
(fig. 199); l'esterno non
pud essere apprezzato
che da lontano, e, visto
dalla piazza, produce nel

visitatore una delusione. e
E’la chiesa piu vasta che :
sia mai stata costrutta; R

copre un’ area di ben

21 000 metri quadrati
il q (d. (;.’ F1G. 196, — PROGETTO DI BRAMANTE
mentre il Duomo di Mi- PER LA CHIESA DI SAN PIETRO IN RoMa.
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lano ‘e San Paolo non ne occupano che
11 0oo, Santa Sofia 10 000,. € il Duomo
di Colonia 8000. Ma la vera grandiosita,
come s’¢ ripetuto spesso, risulta meno dalle
dimensioni che dalle proporzioni, e San
Pietro, opera di troppi architetti e di due
secoli, non ¢ un edificio ben proporzionato.

L’esempio di Michelangelo ispir il gusto
del colossale e la ricerca dell’effetto, a spese
della 'semplicita e della chiarezza. I suoi al-
lievi hanno lasciato opere originali e forti,
ma trattate con troppa fantasia. Da cid
nacque alla fine del secolo XVI, lo stile
detto darocco, dal nome che i Portoghesi
danno ‘alle perle irregolari. E’ una sorta
di degenerazioné dell’arte del Rinascimento
che si accosta, co’ suoi difetti, all’arte go-
tica' fiammeggianté del XV secolo e il cui
carattere piu evidente ¢ la preferenza data
alle curve sulle linee rette. Infieriva, in
pari tempo, nell’interno delle chiese, lo
stile detto gesuitico, che si distingueva per
la tendenza ad abbagliare con la ricchezza
e la varieta dei motivi, senza cura alcuna
del vero ufficio dell’ornamento, che ¢ quello
di meglio accentuare la forma. E’ I'epoca

N

Fia, 197,
LIBRERIA
»1 SAN MARCO INVENEZIA,

della decorazione per la decorazione, che s’insinua dappertutto ed
a controsenso, che si compiace in una visione quasi febbrile di
linee contorte e d’imprevisti rilievi. Il genio del Rinascimento fi-

F1G. 198, — VEDUTA D1 SAN P1eTRO 1N ROMA

nisce per naufragare in tale
3 " orgia decorativa, non senza,
peraltro, aver prodotto, sino
alla fine del secolo XVIII,
edifici rimarchevoli per ar-
ditezza ed eleganza. Qualc
esempio di questi ultimi si
puo citare il palazzo Pesaro
del Longhena a Venezia,
dove, ad onta della profu-
sione di ornamenti inutili,
Pocchio ¢ allietato dalla no-
biltadelle proporzioni cdalla
piacevole fantasia della de-

COL COLONNATO DEL BEKNINI. corazione /verso il 170¢

i —— - a1 -
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Come l'architettura gotica stentd a introdursi in Italia, cosi 'ar-
chitettura del Rinascimento non s’impose facilmente ai paesi del

F1G. 199, — INTERNO
DI SAN P1ETRO IN Roma,
(Fot. Alinari, Firenze).

Nord. In Francia come
in Germania, essa fu in-
trodotta dalla monarchia
e dalla nobilta; la si
trova usata nei castelli
e nei palazzi molto tempo
prima che non venisse
adottata per le chiese.
D’altronde, in quei paesi,
I’arte italiana assunse ]
subito un carattere pecu-
liare, un sapore paesano;
gli architetti francesi e
tedeschi furono gliemuli
degli architetti italiani,
non i loro copiatori.
Molti monumenti fran-

cesi della prima meta del secolo XVI, quantunque rivelino ‘in-
fluenze italiane, sono stati eretti da architetti francesi, de’ quali i

documenti fanno conoscere i nomi.
Del novero fu Pietro di Chambiges,
autore di una parte del palazzo di
Fontainebleau, dei castelli di Saint-
Germain-en-Laye e di Chantilly;
egli prese parte anche alla costru-
zione del Palazzo di Citta di Parigi,
edificio iniziato nel 1533 da Dome-
nico di Cortona detto Boccadoro.
I pit antichi monumenti del Ri-
nascimento francese sono i castelli
costrutti nel XVI secolo nella valle
della Loira. Del medio evo, essi
conservano gli alti tetti inclinati, le
torri, i campaniletti, le scale a spi-
rale; €& soltanto nella decorazione,
in quella specialmente dei pilastri,
che si manifesta I’influenza dell’l-
talia. In Germania |’ arte nazionale
resiste anche piu tenacemente. Al-
cune citta come Norimberga, Aug-

Fi1G. 200, — Casa
A HILDESHEIM (ANNOVER).

sburgo, Hildesheim ecc. hanno conservato fino al secolo XIX le
loro case a fronte acuta, in cui si perpetud la tradizione medie-
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vale, mentre le chiese ed
i palazzi si italianizzavano
(fig. 200).

Nella stessa Parigi si
pud studiare il bel por-
tale del castello di Gaillon
(1503-1510), costrutto dal
cardinale d’Amboise, che
fu ricomposto nel cortile
della scuola di Belle Arti.
C’é ancor pid arditezza
in Chenonceaux sul Cher
(1512-1523), castello ben

16, 201, — CASTELLO Dt CHENONCEAUX.

conservato, nel quale le forme gotiche sono dappertutto sensibili,

Fi16. 202, — CasTeLLO DI CHAMBORD,

sotto la decorazione del Ri-
nascimento (fig. 201). Ca-
polavoro di tale architettura
¢ Chambord, opera di Pietro
Trinqueau (verso il 1523),
con la sua foresta di fu-
maioli e di cuspidi, magica
apparizione in mezzo ad
una pianura sabbiosa e de-
solata (fig. 202). Ma, con-
templandolo da vicino, si ¢
colpiti dalle dissonanze della
costruzione: un tetto go-

tico, un corpo di fabbrica del Rinascimento, grosse torri roma-

niche, Le parti antiche del castello
di Blois, in ispecie al nord, ab-
bondano di graziosi particolari del
Rinascimento, associati anche qui
a tradizioni gotiche (fig. 203). Il
castello di Fontainebleau ¢ d’ uno
stile piu severo, anzi noioso; il piu
severo di tutti i castelli di Fran-
cesco I é quello di Saint-Germain,
nel quale I’austerita della facciata
e il tetto orizzontale ricordano i
palazzi fiorentini del primo Rina-
scimento (fig. 204).

L’ibrida miscela di gotico e di
Rinascimento si rimarca pure in
parecchie chiese di quell’ epoca,

F1G. 203, — ScaAra
DEL CASTELLO DI BLois,
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quali Saint-Etienne-du-Mont (1517-1541-1610) e Sant’Eustacchio

. . F1G. 204. — CASTELLO
DI SAINT-GERMAIN-EN-LAYE (RISTAURATO).

-

—

purifica. Pietro Lescot,
che lavord al Louvre dal
1546, Giovanni Bullant
(1515-1578),checostrus-
se Ecouen ed inizid le
Tuileries, compiufe da
Filiberto Delorme, sono

_ penetrati nello spirito del

Rinascimento italiano,
ma spiegano, in pari tem-
po, un talento decora-
tivo che fa presagire il
secolo XVIII francese.
Anche nel corso di
una cosi rapida rassegna,
devo’ citare il castello di
Heidelberg (1 545-1607),

capolavoro del Rinascimento germanico, tutto italiano quanto alla
decorazione, ma ancora profondamente gotico rispetto al senti-

Fi1g. 205. — CasTELLO DI HEIDEL-
BERG. PARTE COSTRUTTA DAL
PaLaTiNo OTTONE ENRICO

(1556-1559),

mento (fig. 205, 206).

v

;|

F1G, 206. — CASTELLO D1 HEIDEL-

BERG, PARTE COSTRUTTA DAL
PaLaTivo FEpERICO 1V (1601~
1607).

'n fenomeno interessante nella storia dell’architettura & il pe-
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riodo di semplicita ch’essa attraversa in Francia tra il 1580 e il

1650 circa. La riunione della pietra ai laterizi da un’intonazione

allegra alle facciate, mentre la soppressione delle modanature e
degli ornamenti su-

perfluiscemail prez-
- zo della mano d’o-

pera. Questo stile

applicato alle case

della Piazza dei Vo-

sgi e all’ossatura del

castello di Versailles

sotto Luigi XIII, do-

vette la sua fortuna

a ragioni di eco-

nomia, quando la

Francia soffriva an-

cora la miseria cau-

sata dalle guerre di  Fie. 207. — CorTe DEL LOUVRE, FACCIA1A OVEST.
religione; ma esso

corrispondeva pure, con la sua nitidezza e la sua non enfatica
grandiositd, all'ideale classico di Malherbe, il riformatore letterario
del tempo, '

Il capolavoro dell’architettura francese del Rinascimento e forse
di tutta I'architet-
tura moderna & il
palazzo del Louvre.
Molti lo hanno ve-
duto, ma ben pochi
lo conoscono, dap-
poiché le varie sue
parti datano da epo-
che diversissime ed
occorre uno sforzo
d’attenzione per af-
ferrarne i vari ca-
ratteri.

Il Louvre é li-
mitato al nord da
via di Rivoli, all’est da via del Louvre, al sud dal guai, all’o-
vest da via delle Tuileries. Cominciamo dal nord-ovest. Dal
padiglione di Marsan, costrutto sotto Luigi XIV, sino al canto
della corte del Louvre, tutto é stato edificato da Napoleone I,
Luigi XVIII e Napoleone III, gli architetti dei quali furono Per-
cier, Fontaine, Visconti e Lefuel. I fabbricati che circondano il

F1G. 208, — COLONNATO DEL LOUVRE.
-
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F1G. 209. — CupoLA
DEGLI INVALIDI A PARIGI,

Louvre dovuta al Lescot (sud-ovest) ha
dato I'intonazione a’ suoi continuatori, e
si pud dire che una tal corte offre la
pit ammirablle vista che dia palazzo al
mondo (fig. 207). All’esterno, dalla parte

F1G. 211, — CaprpELLA DI ENRICO
WIII NELL’ABBAZIA DI WESTMIN-
%R, LONDRA.
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cortile del Louvre sono di Luigi XIV
(1660-1670), ad eccezione del canto
sud-ovest cominciatosotto Enrico II,
che ¢ di Pietro Lescot (1546-1578)
e del restante del lato ovest, com-
preso il padiglione di Sully o del-
I’Orologio, che & di Luigi XIII. Sul
quai, sino alla postierla del Caro-
sello, le costruzioni risalgono a Ca-
terina de’ Medici (1566-1578); il
rimanente del Louvre, sulla riva del
fiume, era stato costrutto dai Du-
cerceau sotto Enrico IV, ma venne
piu riccamente rifatto dall.efuel sotto
Napoleone
IIT (1863-
1868). La
parte della
corte del

di via del
Louvre, |
Luigi XIV

fec? co- Fi1G. 210, — FacCiaTa
struire da  per PANTHEON A PARIGL

Claudio

Perrault una lunga e monotona fac-
ciata a colonne abbinate che per-
mette di misurare la distanza che
corre tra larte del Rinascimento
francese e quella del secolo di Luigi
XIV (fig. 208).

La stessa eleganza squisita d’un
Lescot sembrava allora frivola. Non
¢ piu I’ Italia del secolo XVI, ma
la Roma imperiale che si prende a
modello. E questo si chiama stile
accadenico, perché venne diftuso
dalle Accademie di scoltura, di pit-
tura e di architettura, fondate dal
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Mazzarino (1648) e dal Colbert (1671). Il colonnato del Perrault
e la facciata del palazzo di Versailles compiuta da Giulio Arduino
Mansard (1646-1708), sono memorabili esempi di un tale stile,
triste, nobile e solenne,
di cui é legge imperiosa
la simmetria e da cui
I'imprevisto ed il pitto-
rescosonoassolutamente
banditi. L’opera migliore
del Mansard & la cu-
poladegli Invalidi (167 5-
1706), che si eleva a
105 metri d’altezza (fig.
209) e il cui profilo, e-
legante a un tempo e

maestoso, €& assai pil Fio 212 — P
. 1G6. 212, — PADIGLIONE DEI BANCHETTI DI
bello di quello del Pan- WHITEHALL, COSTRUTTO DA INIGO JONEs,

theon del Soufflot(1757- A LoNDRA.
1784; fig. 210). L’im-
ponente facciata di San Sulpizio (1733) & opera d'un architetto
italiano, Servandoni; le due Guardarobe, sulla piazza della Con-
cordia, analoghe, ma assai superiori al colonnato del Perrault,
) sono dovute al pid va-
—— lente architetto dei tempi
" di Luigi XV, al Gabriel.
Questi begli edifici hanno
pero il tetto piano, al-
I italiana , disposizione
cosi poco razionale in
un clima come quello
di Parigi, che, essendosi
dovuti riscaldare, si sono
alterati con una foresta
di comignoli d'uno sgra-
devole effetto.

In Inghilterra, I'archi-
tettura gotica duro piu
a lungo che altrove e si

F1G. 213, — CATTEDRALE DI SAN Paoro protrasse col nome di

A LONDRA, stile Tudor (1485-1558;

fig. 211), mentre lo stile

del Rinascimento non trionfd che all’epoca degli Stuardi, rappre-

sentato specialmente da Inigo Jones (157216352}, il costruttore del
Padiglione dei banchetti di Whitehall a Londra (fig. 212), e «
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FiG. 214, — PAwKELLO
DECORATIVO XKEL PALAZZO
D1 VERSAILLES,

Cristoforo Wren (1632-1723), Darchitetto
della enorme chiesa di San Paolo, ispirata
a San Pietro di Roma, senz’esserne una
copia (fig. 213).

L’arte graziosa del secolo XVIII non ha
mai esercitato la sua inflnenza se non sulle
piccole costruzioni di villeggiatura e sngli
interni. 1.’origine dello stile rococd va pro-
babilmente cercata nel lavoro d’intaglie
che, dai mobili, si trasportd negli apparta-
menti. Non pit pilastri, né colonnat, né
architravi; ma ghirlande, festoni, conchi-
glie, nna profusione di linee sinnose, avvi-
luppate ed intrecciate, si che pare che ogni
ornamento voglia essere una sorpresa. Con
cio, un senso squisito delle proporzioni ed
una prodigiosa esecuzione (fig. 214).

Sin dal principio del regno di Luigi XVI,
una reazione, preparata dal 1760 circa, si
manifesto; fu la recrudescenza dello stile
accademico, chiamato impropriamente stile
Impero perché raggiunge il proprio apogeo
sotto Napoleone. Anche questa volta, non fu
I’ Italia del Rinascimento che forni i mo-
delli; si pretese d'ispirarsi direttamente al-

I'antichita e si 0sd far sorgere a Parigi delle copie di monumenti

romani, la Madda-
lena [cominciata nel
1764), gli archi di
trionfo del Carosello
e dell’ Etoile (fig.
215), la colonna
Vendéme. Un ge-
merale propose anzi,
verso il

" trasportare la Co-
lonna Trajana da

Roma a Parigi. Co-
desti sono travia-
ment del gusto che
il Rinascimento non
ha mai commesso.
pregi dello stile
w0 sono esclu-

1708, di,

F1G. 215, — ARCO DI TRIONFO DELL’ETOILE A PARIGL
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sivamente di esecu-

. zione; |'invenzione

e il sentimemnto sano
nulli. Durante la ri-
staurazione € la mo-
narchia di luglio, si
smarrirono le qua-
lita, senza che appe-
risse una originali-
1a. Fortunatamente,
tale mania d'imitare
I'antico fu tempe-

 ratada alcuni artist

— segnatamente dal
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F1G. 216. — CORTE DELLA ScuoLa b1 BELLE ARTI

A Parici.

Duban, autore della Scuola di Belle Arti, terminata nel 1860 —

F1G. 217. — « GrRAND OPERA >
TEATRO D1 PARIGL

con un delicato senti-
mentodei particalari, at-
timto dallo studio diretto
dei monumenti greci e
con un ritorno verso la
severa eleganza dei gran-
di italiani, come Brunel-
leschi e Bramante fig.
2160

All’ epoca stessa, un
erudito di prim’ordine,
che fu pure un eminente
architetto, il Viollet-le-
Duc, tracciava ardita-
mente. ne’ suoi scritt, il
programma d'una nuova

architettura, emancipata dal culto esclusivo degli stili del passato

e ricercante la pro-
pria via nel soddi-
sfacimento razionale
dei bisogni del tem-
po. Sin d'allora. egli
preconizzava pure
l'avvento delia co-
struzione in ferro
che, dal dominio
dell’ industria. do-
veva passare a quelio
dell’arte. 1l Labrou

Fie.

154G
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ste, nella Biblioteca di Santa Genovieffa e nella grande sala della

=

P1G. 219. — PADIGLIONE DELLO
Zwinger (BASTIONE) A DRESDA.
(LaBKE : Architektur, t. 11,
Seemann, editore).

Biblioteca Nazionale (18359), il Duc
nella Sala dei Passi Perduti del
Palazzo di Giustizia, che sono co-
struzioni ammirabilmente appro-
priate al loro scopo, sembrano es-
sersi informati a quelle idee, che
non dovevano portare i loro frutti
se non molto piu tardi.

La fine del secondo Impero vide
una rinascita dell’architettura ita-
liana, in particolare dell’architettura
veneziana del XVI e del XVII se-
colo; da essa provengono la Tri-
nita del Ballu e I'Opéra del Garnier
(fig. 217). Tale tendenza domina
anche oggi, congiunta ad un gusto
un po’ pia severo. Gli ultimi grandi
monumenti che furono costruiti a
Parigi, il Grande e il Piccoio Pa-
lazzo, sono edifici del Rinascimento,
nel quale gli elementi decorativi
sono tolti dall’antichita, ma non

copiano alcun edificio greco o romano (fig. 218). In compenso,

le opere dell’ architettura in
ferro, che si moltiplicano dopo
il 1878, segnano una reazione
pil o meno cosciente con-
tro l'arte convenzionale della
scuola. Costruzioni di inge-
gneri, quali la Torre Eliffel e
il Palazzo delle Macchine, con
le loro aspirazioni verticali, la
accentuata prevalenza dei vuoti
sui pieni, la leggerezza della
loro ossatura apparente, si av-
vicinano assai ai concetti del-
I'architettura gotica, la cui ri-
nascita, in un senso laico e
con materiali diversi, & tra le
cose possibili nell’avvenire,
Ho parlato quasi esclusiva-
mente dell’ architettura fran-
a3 cid non vuol dire che

]
e 5
B
-
F1G. 220. — Nuovo MUSEO IMPERIALE

A VIENNA.
(L'Art en tableanx. Seemann, editore).
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non si siano costrutti
altrove ragguardevoli e- r
difici, come il vasto pa- | !
lazzo dell’Escuriale (fig.
223),primo monumento
dell’architettura del Ri-
nascimento in Spagna:
Ma qui io posso soltanto
indicare le figliazioni de-
gli stili. Al Rinascimen-
to germanico, interrotto
dalla Guerra dei Tren-
t'anni, segui bentosto, Fic.22l. — PALAZZO DEL PARLAMENTU A LONDRA.
in Germania, !’ imita-
zione degli stili francese ed italiano, I'accademismo, il barocco,
il rococod; il pit bell’esempio di stile barocco al di 1a del Reno
¢ il Padiglione dello Zwinger (bastione) a Dresda, opera del P&p-
pelmann (17153 fig. 219). 1l costruttore del palazzo reale di Ber-
lino, Andrea Schhiter (F 1714), autore della bella statua di bronzo
del Grande Elettore nella stessa citta, dié prova di doti superiori
in un ambiente poco favorevole alla loro fioritura. Poi, nel secolo
XIX, con lo Schinkel e coi Klenze, cosi a Berlino come a Mo-
naco, domina lo stile neo-greco, freddo come tutte le imitazioni,
sgradevole come tutti gli anacronismi. Nondimeno, a Dresda e a
Vienna, si delined, circa il 1850, una nuova evoluzione verso il
Rinascimento italiano. E’ ad un tale movimento che Vienna deve
i suoi pit bei monumenti moderni, in particolare i due Musei
Imperiali, opere del Semper e dell’Hasenauer (fig. 220).
In Inghilterra, la moda neo-greca succedette direttamente al
Rinascimento ; il baroc-
' co e il rococd vi furono
presso che ignoti. Poi,
i come in un ritorno
verso lo stile nazionale
— tolto a prestito, d'al-
tronde, esso medesimo
— rifiori il gotico per-
pendicolare, di cui il
pit colossale monumen-
to ¢é il Palazzo del Par-
lamento costrutto dal
Barry sulle Rive del Ta-
migi (1840-1860; fig.
F1o. 222, — PALAzzo Dt Giustizia A Bruxerres, 221). Finalmente, il Bel-

e
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gio ha edificato nel secolo XIX il piu grande cumulo di pietra
che esista in Europa, il Palazzo di Giustizia di Bruxelles, d’uno
stile tratto, ad un tempo, dall’Assiria e dal Rinascimento, ma il
cui effetto é ben lontano
dal rispondere alla enormita
della spesa e dello sforzo
(fig. 222).

E’ frattanto in Inghil-
terra e nel Belgio che é ap-
parso, alcuni anni or sono,
uno stile nuovo, il quale,
pit. ancora che quello del
ferro, sembra dover metter
fine alle odierne imitazioni
Fic. 223. — Vepura pev paLazzo pee'E-  d€ll'antichitd e del Rina-

SCURIALE, PRESSO MADRID, COSTRUTTO TRA scimento. In Inghilterra,

L 1563 = 1w 1584 dapprima, sotto I’influen-

za dell’esteta Ruskin, W,

Morris ed altri artisti, secondau dai pittori Burne-Jones e W.
Crane, trasformarono la decorazione interna delle case, sostituendo
ai modelli convenzionali e troppo usati, mobili, tappezzerie - ed
ornamenti, di forme espressive o che almeno cercavano di esser
tali. Quindi, due architetti belgi, Hankar e Horta, osarono, verso
il 1893, applicare principii non meno ardm alla decorazxone
esterna, reagendo con
energia contro le cattive
imitazioni e rompendola
con le tradizioni. Un Au-
striaco, Otto Wagner,
ebbe contezza di tale
movimento belga e a
Viennassi fece iniziatore _
d’una nuova scuola di 7
costruzione detta seces- i
sionista, nome che basta
a indicarne il carattere
d’indipendenza ed anche
di rivolta. Da Vienna, -
I' « eresia » raggiunse FiG. 224

Berlino, Dresda e anche MiLaxo: CoRTILE DEL P’ALAZZO MariNo.
Parigi; sino ad ora, pe-
raltro, il nuovo stile non ha avuto occasione di prodursi in un
edificio pubblico. Definire questo stile, anglo-austro-belga, & quasi
impossibile, perch¢ non ha un credo e cerca la propria via
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per direzioni disparatissime ;* certo é ch’esso esiste, che si afferma

nella decorazione e nella sistemazione
delle costruzioni private e che la
sua pretesa d’essere del proprio tempo
e di respingere ogni anacronismo,
ad onta di individuali aberrazioni,
si riannoda al grande programma di
buon gusto e di buon senso tracciato
circa il :860 dal Viollet-le-Duc.

Riferendoci, in questa edizione ita-
liana, un po’ diffusamente all’ltalia,
diremo che, nel cinquecento, special-
mente per opera di Michelangelo, del
Sansovino, di Michele Sammicheli
(1484-1549), d’Andrea Palladio, di
Jacopo Barozzi detto il Vignola (1507-
1573), si venne concretando I'archi-
tettura che si segui- pei due secoli
seguenti. E’ vero che 1 barocchi par-
vero man mano formare uno stile

FiG. 225,
VENEZIA: PROCURATIE NUOVE.

loro proprio, ma in sostanza la loro attivita é la loro originalita

FiG, 226. — RoMma:

CHIESA DI S. MARIA DELLA VITTORIA,

si svolsero nella decorazione
piu che nelle parti organiche
ed essenziali delle costruzioni,
le quali rimasero per lo piu
quelle riprese e raffermate dai
predetti artisti. Gli arbitrii
quindi che il Milizia lamen-
tava sostituiti alle ferree leggi
dei cinque ordini furono piu
apparenti che reali, appunto
perché questi vennero sopraf-
fatti da una decorazione intem-
perante, Comunque sia, I'Italia
anche dopo Michelangelo e sino
all'affermarsi del neo-classici-
smo produsse una serie di ar-
chitetti ragguardevolissimi, co-
me Galeazzo Alessi(1500-1572
- Palazzo Marino di Milano,
fig. 224), Alessandro Vittoria
(15235-1608,,Pellegrino Tibaldi

(1527-1593 - Universita di Bologna, Porte del Duomo di Milano),
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Domenico Fontana (1543-1607 - Facciata minore di S. Giovanni in
Laterano;, Vincenzo Scamozzi '1556-1616 - Palazzo Cornaro e

FiG. 227.
VENEZIA:

S. MARIA DELLA SALUTE,

Procuratie Nuove in Venezia,
fig. 225, Carlo Maderna (1556-
1629 - Facciata di S. Pietro e
Chiesa della Vitloria in Roma,
fig. 226), i Longhi (sec. XVI-
XVII), il Bernini, Iinvido e-
mulo suo Francesco Borromini
(1599-1667,chiesadi S. Agnese
in Roma), Alessandro Algardi
(1602-1654 - Facciata di S. I-
gnazio in Roma), Baldassare
Longhena (1604-1682 - Chiesa
della Salute, fig. 227, e Pa-
lazzo Pesaro in Venezia),i Ri-
naldi (sec. XVII), Guarino Gua-
rini (1624-1683 - Palazzo Ca-
rignano in Torino, fig. 228),
Filippo Juvara (1685-1735 -
Superga, fig. 229, e Palazzo
Madama a Torino),i Bibbiena
(sec. XVII-XVIII) ecc. La serie

dei nomi sarebbe ancor lunga, ma a noi basta, con quelli riferiti, di
mostrare quali architetti abili e fantasiosi fiorirono in Italia nel
periodo cosidetto della decadenza, ornandola di ville, di portici, di

palazzi, di chiese gran-
diose, di teatri. Roma
anzi, che nel suo seno
non poté comportare
manifestazioni d’arte che
non fosseroconcordi alle
antiche, formo allora pit
che in altro tempo il suo
aspetto odierno, cosi mi-
rabile nelle ville patri-
zie e ne’ suoi punti prin-
cipali, come le Piazze di
San Pietro, di Spagna
¢ Navona, il gruppo
d’ edifici del l.aterano
e quello delle Quattro

.
L]

1

F1c. 228, — ToriNo: PALAzzo CARIGNANO,

Fontane, le gradinate della Trinitda dei Monti, il Quirinale, Mon-

tecitorio, ecc.
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Col secolo XVIII architettura comincid a liberarsi dalle so-
verchie decorazioni, e col divenir pili semplice parve lentamente

prepararsi pel neo-classicismo.,
Grandi opere furono allora il
Palazzo di Caserta, fig. 230,
diLuigi Vanvitelli(1700-1773),
il Teatro di S. Carlo a Na-
poli (1737) d’Angelo Carasale,
le molte costruzioni di Cosimo
Morelli (1732-1812}, la chiesa
della Madonna di S. Luca
presso Bologna di Carlo Fran-
cesco Dotti morto nel 1759
ecc. — Sopravvenuto il cosi-
detto neo-classicismo, l’archi-
tettura, com’era naturale, - se-
gui lindirizzo della pittura e
della scoltura e produsse opere
corrette ed eleganti pur nell’i-
mitazione delle forme greche e
romane. Ebbero buon nome al-
lora Giovanni Antolini morto

B

F1G. 229, — TORINO: BASILICA DI SUPERGA.

pid che ottantenne nel 1841, Luigi Cagnola (1762-1833 - Arco
della Pace in Milano, fig. 231), Luigi Canonica (1764-1844 ~

Fi1G. 230. — CASERTA:
INGRESSO DEL PALAzZO REALE.

Arena di Milano), Francesco
Tadolini morto nel 1805, Luigi
Poletti (1792-1869) che rico-
strui la basilica di San Paolp
presso Roma. L'Italia in seguito
non ebbe uno stile ben definito,
anzi dimostro piti volte di vo-
ler tentare tipi originali tanto
come forma che-come metodo
costruttivo. Due monumenti
eresse infatti che si possono
dire tipici e per molto anche
originali: la Galleria Vittorio
Emanuele di Milano, fig. 233,
dovuta a Giuseppe Mengoni
(1827-1877) e I arditissima
Mole Antonelliana di Torino,
fig. 2 32, chiamata cosi dal nome
del suo architetto Alessandro
Antonelli morto nel 1888, Ri-

145




APOLLO

manendoci ai defunti, diremo infine che si manifestarono con
opere ragguardevoli anche il De Fabris, il Del Moro, Antonio Ci-

o |

e o

L

F16. 231. — MILARO: ARCO DEL SEMPIONE.

(Fot. Alinari).

polla, Giov. Batt. Basile, il
Balzaretti e, su tutti, Giuseppe
Sacconi (1854-1905) col Mo-
numento a Vittorio Emanuele
in Roma (fig. 234).
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Fi. 234, — Rowma:
MoNUMENTO A ViTTORIO EMANUELE II,
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DECIMAQUINTA LEZIONE

RINASCIMENTO SENESE E FIORENTINO

L’ARTE plastica e pitto-

rica del Rinascimento

non si deve spiegare con

la imitazione dei monu-

menti antichi. Vi fu in

Italia, come nel nord e

nell’est della Francia, un

primo Rinascimento; che

non prese ispirazioni, o ne

prese pochissime, dall’anti-

chita. Fu lo sviluppo logico

10, 235, — NicoLa PIsaxo: del grande stile gotico che

LA CROCIFISSIONE. passoO gradatamente al na-

PuLpiTo DEL BATTISTERO DI Pisa, turalismo, dall’arte dei fi-

guristi di San Luigi a

quella dei « ritrattisti » di Carlo V. Il naturalismo gotico pe-

netrd in Italia e vi risveglid il realismo italiano, assopitosi sin

dal III secolo (cf. p. 93). Ma, mentre in Francia ed in Fiandra

il naturalismo non co- .

nobbe freno e cadde

nella trivialita, in Italia,

grazie al nascente uma-

nesimo e all’esempio dei

monumenti dell’arte an-

tica, si temperd, rinsavi

e impard a ricercare la

bellezza piuttosto che

I’ espressione. Cosi, il

compito dell’antichita fu |
quello di una educatrice,

non d’una madre; essa h
non cred il Rinasci-

mento, ma lo diresse. R

Un’arte non pub a- F1G6. 236. — NicorA Pisawo:
. . , LA NaTiviTA.
gire su di un’altra per PULPITO DEL BATTISTERO DI Pisa.

148



APOLLO

semplice contatto; conviene che la seconda sia giunta, in forza
della sua evoluzione naturale, ad uno stato che la renda sensi-
bile alle influenze della prima. Dal V secolo fino al XV, abbiamo
visto che gl'Italiani non
pensarono affatto ad i-
mitare i monumenti ro-
mani, ma a servirsene
come cave di marmi;
una Roma barbara sorse
a fianco della Roma im-
periale. Verso il 1240,
sotto l'ispirazione del-
I'imperatore Federico II,
si formo in Puglia una
scuola di scultori e di
incisori che presero a
modello le statue, i bu-
st ¢ le monete romane Fie, 237, — Duccio: GEs DAVANTI A PiLaTo,
dell’Impero. Tale scuola DUOMO DI SIENA.
non durd pit di qua- (Fot. Lombardi).
rant’anni. Un artista pi-
sano, secondo alcuni, e figliuolo di Pugliese, oppure secondo altri
veramente pugliese e che aveva lavorato per Federico II, Ni-
cola, conosciuto sotto il nome di Nicola Pisano, scolpi nel
1260 il pulpito del battistero di Pisa, gotico quanto all’architet-
tura, ma adorno di bas-
sorilievi imitanti quelli
dei sarcofagi romani (fig.
235, 236). Né meno va-
lenteimitatore s’appalesd
adornando il pulpito del
duomo di Siena (1268).
Ma tale risurrezione pre-
matura dell’ideale antico
rimase isolata; il figlio
dello stesso Nicola, Gio-
K10, 238, — Giorro: IL FESTINO DI ERODE. vanm da Pisa, ¢ un puro
CHiesa b1 S, CROCE A FIRENZE. realista della scuola go-
tica, ispirato a modelli
fraricesi o renani. Per divenire accessibile all’ insegnamento
del suo passato romano, all’ Italia occorse attraversare un pe-
riodo gotico, il cui primo Rinascimento, illustrato da Duccio
e da Giotto, segna non la fine, ma I'apogeo. Del resto, lo spirito
gotico, con le influenze della Fiandra e della valle del Reno, non
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= cessd di farsi sentire in I-
talia che col secolo XVI;
fu allora soltanto che I’e-
stetica greco-romana prese
definitivamente il soprav-
vento ed inizid il movi-
mento di propaganda inva-
dente che assicurd la sua
dominazione sino ai giorni
nostri.

Si narrava in Firenze,
alla meta del secolo XVI,
che alcuni pittori bizantini,
chiamati in quella citta,
avevano destato, verso il
1260, il talento di Cima-
bue, che fu il . primo pit-

L'Anﬁcﬁl;anem,i:%gz;oxA. tore “ah?no’ come Adamg
. era stato il primo uomo; si

aggiungeva che Cimabue, a

sua volta, scoperse il genio di Giotto, avendolo visto tracciare,
con un sasso acuminato, il
profilo d’una pecora; ma sono
tutte favole. Siena, la rivale
di Firenze, produsse un pit-
tore di genio, Duccio, il quale
vide certamente e studio pit-
ture e smalti bizantini (1255-
1319). Duccio accoppiava al-
I'istinto delle composizioni
grandiose unsentimentolargo,
se non ancora delicato, della
linea (fig. 237). Pel primo,
egli trasformo in veri quadri,
ossia in raggruppamenti ar-
tistici di figure, le cronache
dipinte del medio evo, che
le anime pie crano andate
decifrando, per secoli, come

: : Rikhhi P F1G. 240, — BEATO ANGELICO:
una spe.cne di Bibbia degh il- L’INCORONAZIONE DELLA VERGINE.
letterati. (Museo del Louvre).

Duccio, a Siena, fu I’ante-
mato di una numerosa progenie di artisti : Simone Martini, Lippo
‘mmi, i Lorenzetti, Taddeo di Bartolo, che, senza raggiungere

150



APOLLO

la potenza dei Fioren-
tini, mostrarono forse
maggior passione, poesia
e soavita. Un piccolo
quadro senese, quand’é
squisito, € una festa per
gli occhi; ma le belle
opere sono rare in quel-
la scuola che produsse
troppo e troppo presto.
Il torto della scuola se-
nese sta in cid, ch’essa
mirb' piu all’'espressione
?eifiﬁgeéz?l:?:rﬁti:é Fic. 2;!. — BgeNozzo GozzoLi: I Re Macr.

H ALAZZO RICCARDI A FIRENZE,
non seppe procedere e
nemmeno, conservando gli amabili suoi pregi, seguire il pro-
gresso dei Fiorentini sulla via salutare del naturalismo. Sino dal
secolo XV, la vigoria della scuola senese si trova esausta; €
Firenze che le invia pittori.

Il primo dei grandi pittori fiorentini fu Giotto morto nel 1336.
Subi egli I'influenza di Duccio? Taluni pretendono. Ma il suo
merito consiste su tutto nell’essersi liberato dal bizantinismo, a
cui Duccio era rimasto ancora per molto fedele. Per conoscere
bene Giotto, come d’altronde quasi tutti i pittori d'Italia, bisogna
studiare i suoi affreschi. Giotto non disegna sempre bene, ha i
panneggiamenti pesanti e le sue teste sono spesso volgari; ma
come esprime nitida-
mente e poeticamente
] cid che vuole esprimere!
Gli affreschi di Giotto,
in Assisi, illustranti la
vita di San Francesco,
quelli di Padova e della
chiesa di Santa Croce a
Firenze (fig. 23%), con-
tano tra le opere piu in-
teressanti della pittura,
quantunque non una
delle figure, considerata
a parte, resista natural-

Fio. 242. — Bewozzo Gozzori: I Mepict cug mente ad un rigoroso
SBTANNO GUARDANDO LA COSTRUZIONE DELLA esame.
TORRE DI BABELE. . N .
AFFRESCO NEL CAMPOSANTO DI Pisa. Giotto s’era informato
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F16. 243. — Masaccio:
SAN PIETRO E SAN GIOVANNI
CHE FANNO L’ELEMOSINA.
CuiesA DEL CARMINE A FIRENZE,

APOLLO —

ai gotici, in ispecie a Giovanni da
Pisa (+ 1320) e anche alla natura;
i suoi successori furono quasi uni-
camente giotleschi e perdettero il
salutare contatto della realta. La
loro scuola, sin troppo prolifica, si
diffuse su tutta Italia. Essa novera
illustratori ingegnosi e fecondi,
quali gli autori degli affreschi del
Camposanto di Pisa (Francesco da
Volterra e forse Francesco Traini);
ma, preoccupati su tutto di nar-
rare, non attesero affatto a rinvi-
gorire e purificare le forme. Il
giottismo non ha prodotto che un
solo grande artista, il Beato Ange-
lico (1387-1455); ma €& da no-
tare ch’egli subi pure la influenza
degli affreschi di Masaccio che fu
un naturalista. Il Beato Angelico
¢ per eccellenza il pittore del cri-

stianesimo, -secondo San Francesco. Nessuno ha espresso meglio
di lui la gioia del credere, la dol-

cezza del soffrire per la fede, la bea-
titudine degli eletti. Egli . fu pure,
quantunque o si dimentichi spesso,
un pittore sapiente, che conosceva la

PG, 245.
ANDREA DEL CASTAGNO: CENACOLO.
FIRENZE, SANT’APOLLONIA,

forma umana molto meglio di Giotto;

FiG. 244. nullameno la sua lira mistica non ebbe
ANDREA DEL CASTAGNO: N Y .
Ritnatee or Proe aone:.  che ben poche corde. C’¢ dell’ insi-

“IrENzE, SanT’APoLLonia,  Pido nel suo bel talento, riflesso di
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un’anima alquanto infan-
tile, il cui orizzonte ebbe
a limiti le mura di un
chiostro. Le sue Vergini
c’incantano a tutta prima,
ma poi ci stancano con la
loro soavita; si desidere-
rebbe qualche lupo’in cosi
devoto ovile (fig. 239,
240). Il migliore allievo del
Beato Angelico, Benozzo
Gozzoli (1420-1498), ne’
suoi affreschi del Palazzo
Riccardi, in Firenze, di
San Gimignano, di Monte-
falco, di Pisa, s’¢ dimo- [~
strato il narratore pid in- *

genuamente squisito del fao. “"‘Q{f,‘,‘:,?ﬁﬁ“;°§u’;°§‘f§$3 P Cremp:
Rinasciménto; le sue vi- Duomo b1 PisTola.

sioni del mondo sono i (Fot. Alinari).

dorati sogni di un fan-

ciullo (fig. 241, 242). Ma il mondo non ¢ soltanto popolato di

=
= ”
FiG. 247. — Firippo Liper: . F1G. 248. — VERROCCHIO: VERGINE
FRAMMENTO DeiLA INCORONAZIONE coL BAMBINO E DUE ANGELL
DELLA VERGINE, FIRENZE, (Galleria Nazionale di Londra).

(Fot. Hanfstaengl).

fanciulli, e non si nutre di sogni dorati. Il giottismo avrebbe
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fatto cadere l'arte fiorentina nelle smorfie delle immagini devote,
se il naturalismo, cosi brillantemente rivendicato da Donatello,

F1G. 249. — A. PorrLaAloLO:
TOBIA E L’ANGELO.
(Museo di Torino).

non avesse trovato, nella pittura, un

* grande interprete, Masaccio (1401-
" 1428). La cappella dei Brancacci, nella

chiesa del Carmine in Firenze, adorna
degli affreschi di Masaccio, € stata
sorgente di virili ispirazioni per tutta
I'arte fiorentina del secolo XV (fig.
243). I suoi contemporanei — influen-
zati come lui da Donatello — Paolo
Uccello, il primo pittore di battaglie
e di prospettive, Andrea del Casta-
gno, d’una vigoria quasi brutale, fini-
rono ¢ol distogliere affattoi Fiorentini
dalle soverchie semplicita (fig. 24s5).
Filippo Lippi, altro monaco, ma che
non aveva rinunciato alla vita (1406-
1469), presentaquasi la smte51 del Beato
Angelico e di Masaccio; ne’ suoi ca-
polavori la forza, spesso un po’ ruvida,
¢ rischiarata dalla tenerezza (fig. 247).
11 Verrocchio, conosciuto specialmente

come scultore (1435-1488), trionfa, nelle sue rare pitture, per la
maestria della linea (fig. 246, 248); egli fu, inoltre, uno de’

primi Fiorentini
che comprendes-
se il paesaggio e
la parte che vi
sostengono, non
solamente le for-
me, ma laria e
la luce. Ricordia-
moci, peraltro,
che dieci anni
prima ch’egli na-
scesse, i Van
Eyck avevano di-
pinto in Fiandra
paesaggiammira-
bili. L’arte ita-
liana, come disse

F1G, 250, — BOTTICELLI: ALLEGORIA DELLA PRIMAVERA.

(Accademia di Firenze).

il Coura;od fu la ﬁgha pr1v11eg1ata ma non la primogenita del
Rinascimento. Un po’ piu giovane del Verrocchio, il Botticelli
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(1444-1510) fu allievo di Fra Filippo, ma soggetto, come del
resto anche il Verrocchio, all’influenza di un maestro del rea-

lismo, Antonio Polla-
iolo, allievo egli stesso
di Donatello e di Paolo
Uccello® (fig. 249). San-
dro Botticelli é uno de’
genii piu originali della
pittura, un genio crea-
tore ma irrequieto e
sconvolto, che dalla pas-
sione per la linea e-
spressiva fu spesso tra-
scinato sino alla bizzar-
ria. 11 diletto di varia
specie che ci producono
le sue opere € una sorta
di vibrazione nervosa,
d’iperestesia. Si ¢ parla-
to del superuomo, crea-
zione del cervello am-
malato del Nietzsche ;
Sandro Botticelli ¢é il
superpittore, senza es-

F1G. 251. — BotTiCELLI: LA VERGINE
coL BAMBINO E DUE ANGELIL,
(Galleria Ambrosiana a Milano).

sere colorista, senza neppur tendere ad esserlo, egli sa far valere,
col colore, il #remolo continuo e contagioso delle sue linee.
Quando & ammirabile, come nella Primavera, a Firenze, egli

F1G, 252, — D. GHIRLANDAIO:

LA ViISITAZIONE.
(Museo del Louvre).

offre la espressione perfetta dell’ u-
manesimo e della quintessenza della
dignita fiorentina. Il Botticelli ha tro-
vato i suoi fedeli piu entusiastici nei
nevrastenici del secolo XIX spi-
rante, i quali sono andati in visibilio
(perché ¢ cosi che i nevrastenici am-
mirano) non solo davanti a’ suoi di-
fetti, ma davanti a quelli de’ suoi piu
rozzi imitatori. Per sentire quanto c’é
in lui di vera forza e di vivificante
sottigliezza occorre una educazione
da conoscitore.

Due pittori d’una straordinaria fa-
cilita, ingegnosi, eleganti, facili da

comprendersi, espressero a meraviglia gli amabili pregi dell'alto
Rinascimento italiano. Il piu attempato, Domenico Ghirlandaio
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F1G. 253. — D. GHIRLANDAIO: ADORAZIONE DE! MAGI.
CHIESA DEGLU INNOCENTI A FIRENZE,

(Fot. Alinari).

(1449-1494), ¢ un
Verrocchio al-
quanto raddolci-
to, le cui grandi
composizioni re-

.ligiose sono ab-

bellite da un co-
lore " gaio e tra-
sparente  (figure
252-254). Filip-
pino Lippi, fi-
gliuolo di Fra Fi-
lippo ed allievo
del Botticelli, fu
rispetto al suo
maestro cid’ che
fu il Ghirlandaio
rispetto al Ver-
rocchio. A questo
artista, ricco di
doti e fecondo,
quantunque di
scarsa inventiva,
la pittura deve
tutta una serie di
operé deliziose, la

pitt bella delle quali & forse 1'Apparizione della Vergine a San

Bernardo, nella Badia di
Firenze (fig. 255-257).
Allo stesso gruppo di
artisti appartengono
Piero di Cosimo, crea-
tore di graziosi idillii,
fine ritrattista, ¢ 1’ ine-
guale e meticoloso con-
discepolo di Leonardo,
Lorenzo di Credi, un
grande quadro del quale,
condotto in collabora-
zione col Verrocchio,
suo maestro, forma l'or-
namento della cattedrale
di Pistoia (fig. 246).
Riserbiamo a piu tardi

F1G. 254. — D. GHIRLANDAIO:
LA NasciTA p1 SAN GIOVANNIL.
CHIESA DI SANTA MARIA NoOvELLA A FIRENZE.

(Fot. Alinari).
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i due giganti del Rinasci-
mento fiorentino, Leo-
nardo da Vinci e Miche-
langelo. Ora vi sono due
maestri della Toscana me-
ridionale e uno della Ro-
magna, dei quali occorre
qui dire qualche parola,
Piero della Francesca, il
suo allievo Luca Signo-
relli e Melozzo da Forli.

Piero (1416-1492), mae-
stro del seducente Me-
lozzo da Forli e grande
prospettico, occupa un po-
sto a parte nell’arte ita-
lianaj; le sue figure diritte
e pallide, hanno qualche
cosa d’inquietante e di
spettrale, aggiunto a un
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F16, 255, — FiLipPINO LiPP1: -
‘L.’ ADORAZIONE DEI MagGI,
(Galleria degli Uffizi a Firenze).

velo di tristezza e di disdegno (fig. 258). Il Signorelli (1441-
1523) & il Dante della pittura del secolo XV triste pure e di
una energia quasi selvaggia, persino nelle ammirabili sue Ver-

gini (fig. 262). V'é com-

mozione sotto codesta ma-
schera di forza, ma essa
si cela. La sua Fine del
mondo, nella cattedrale di
Orvieto, preconizza il Giu-
dizio finale di Michelan-
gelo della Cappella Sistina
(fig. 261); la sua Educa-
zione di Pawn, al museo di
Berlino, € un capolavoro
di disegno severo e scul-
torio (fig. 259).

Cosl, la pittura fioren-
tina si muove tra due e-
stremi, la soavita mistica
e la vigoria rattristata. Essa

riflette con giustezza una

F1G. 236, — FiL1pPINO LipPI: societa agitata,ardente nelle

I.A VERGINE APPARE A SAN BERNARDO,
CuiESA DELLA BapiA A FIRENZE.

(Fot. Alinari).

discordie civili, nella quale
il fanatismo cristiano di un
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LAY S

Savonarola rasenta I'uma-
nesimo quasi pagano della
corte medicea. I.’arte an-
tica le diede lezioni di
disegno, le forni esempi
di corretta interpretazione
delle forme, ma nulla le
comunicd del -suo spirito.
L’anima fiorentina im-
merge tutte le sue radici
nel medio evo; essa non
€ né greca né romana,
perché essa & ancora pro-
fondamente religiosa, il-
luminata ed oscurata, a

1. 287, — ScuorA b1 FiLipPiNO Lippr:

VERGINE ADORANTE IL BAMBINO.
PaLAzzo PiTTI A FIRENZE.
(Fot. Alinari).

volta a volta, dalle visioni
radiose e terribili dell’al
di la.

La scoltura fiorentina

comincia con Lorenzo Ghiberti (1378-1465). Tra il 1405 ed
il 1452, egli modello le serie meravigliose di bassorilievi a
soggetti biblici che adornano le due grandi porte di bronzo del

Battistero di Firenze. Michelan-
gelo diceva della seconda che era
degna di stare in Paradiso (fig.
260).

Quei bassorilievi sono trattati
a maniera di quadri, con piani
prospettici e personaggi tanto
meno sporgentt quanto piu lon-
tani, Essi, al pari degli affreschi
di Masaccio, sono stati sorgente
d’ispirazione per tutta la scuola
fiorentina.

All’epoca stessa, il grande Do-
natello (1386-1466) porgeva l'e-
sempio d'un forte naturalismo
nelle sue statue di santi, ne’ suoi
ritratti e ne’ suoi bassorilievi, e,
in ugual tempo, d’una grazia
squisita nella rappresentazione
dell'infanzia (fig. 263-266). Il na-

lismo di Donatello consiste
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nel far vivere, nel bronzo e nel marmo, modelli conformi all’i-

Fi16. 29, — L. Si1GNoReLLI: L’ EpucAziONE DI PAN,
(Museo ds Berlino). (Fot. Hanfstaengl, Monaco).

deale fiorentino, slanciati, fortemente muscolosi, energici ed

F1G. 267, — GHIBERTI:
STORIA D’Isacco E DI GIACOBBE.

SECONDA PORTA DEL BATTISTERO A FIRENZE,

espressivi dai piedi alla
testa.

Questo ideale & quasi
I'opposto di quello del-
I’antichita classica; ma
€ bensi quello dell’arte
moderna, emancipata dal
giogo accademico. Ro-
din e Costantino Meu-
nier sono gli eredi di
Donatello, il quale si
riannoda alla tradizione
gotica assai piu che a
quella degli scultori greci
e romani,

Uno degli allievi di
Donatello, il Verrocchio
(1435-1488), fu, ad un
tempo, pittore e scul-
tore. Maestro di lLeo-
nardo da Vinci, di lLo-

renzo di Credi e di molti altri, egli ha creato la pid bella figura
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altari e tombe nelle chiese (fig. 269-
271).

Al tempo stesso 'dir Donatello,
fioriva a Siena Jacopo della Quer-
cia, scultore originalé e possente,
di certo influenzato dal -realismo
fiammingo e borgognone, che servi
di modello a Michelangelo (fig.
272). A Firenze stessa, lavorava
il delizioso artefice Luca della Rob-
bia, i cui bassorilievi smaltati e
policromi furono una delle sorgenti
del genio di Raffaello; altri mem-
bri della stessa famiglia, Giovanni
ed Andrea, continuarono tale in-
dustria d’arte sino verso il 1530
(fig. 273, 274).

Jacopo Tatti, detto il Sansovino
(1486-1570), allievo di Andrea
Sansovino (fig. 276), espresse no- -
bilmente il genio scultorio del Ri- F1G. 265. — DONATELLO :
nascimento, perché seppe, come A“"(i;gs:(f';i’gz’ng(;‘L°-
Raffaello in pittura, conciliare lo ’

F1G, 266, — DONATELLO! FiG, 267. — MONUMENTO
Busto p1 NiccorLd pA Uzzano (?). D1 BARTOLOMEO Co:_,umm.
(Museo Nazionale di Firenze). pEL VERROCCHIO, A VENEZIA,
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spirito classico con lo spirito
cristiano (fig. 275). -

Quasi tutte le grandi opere

degli scultori fiorentini sono

rimaste nel loro paese d’ori-

gine, mentre quelle dei pit-

tori hanno emigrato, in buona

parte, verso i Musei del resto

d’Europa. Cié spiega come le

prime siano a torto'meno co-

nosciute. Quand’anche la pit-

tura del XV secolo fosse perita

come la pittura greca, il ge-

nio del Rinascimento soprav-

vivrebbe intero nelle opere dei

! suoi grandi scultori.

Ma quale differenza tra Fi-

Fi1G, 268. — DESIDERIO DA SETTIGNANO: renze 1'Atene del secolo XV,

MADONNA CcoL BaAMBINO, A FIRENZE. e I'Atene di Pericle! Rare

sono le opere a Firenze che faccian fede d’un felice equilibrio

tra le facoltd dello spirito e i sentimenti; ora un realismo toi-

turato, acutizzato, quasi doloroso; ora una grazia languida, malin-

conica sino nella espressione della gioia. Ma, tra Atene e Firenze,

c’é il cristianesimo, religione tutta interiore che ha divinizzato il
dolore e lanciato come
un anatema sulla carne
Dopo il suo periodo do-
gmatico ed arido, che
si chiude nel secolo
X111, il cristianesimo ten-
de a divenire, in grazia
specialmente di San
Francesco d’Assisi (mor-
to nel 1226), una reli-
gione di mistica tene-
rezza e di esaltato asce-
tismo. Non si dara mai
una parte bastevolmente
grande, nell’arte dell’alto
Rinascimento, alla rivo-
luzione morale com-
piuta dai discepoli di

F1G. 269, — MiNo pA FIESOLE:
San Fran?esco' . LA VERGINE COL BAMBINO E DEI SANTI.
Il pregio dominante CATTEDRALE D1 FIESOLE.
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L —L
Fi1c6. 270. — A. RosszLrLinO: F1G. 271. — BENEDETTO DA MAJANO:
LA NATIVITA, L'ANNUNCIAZIONE,
CHizsA D1 MONTEOLIVETO A NaAroLt. CHixSA Dt MONTEOLIVETO A NAPOLL.
(Fot. Alinari). (Fot. Alinari).

della scoltura fiorentina — pre- - -
gio che si riscontra anche, ma
in minor grado, nella pittura —
¢ la dilicata fermezza delle li-
nee, cid che si potrebbe chia-
mare la sua gualita. Perché la
copia di un capolavoro non é
quasi mai' un capolavoro? Per-
ché il sentimento personale di
un grande artista non si afferma
soltanto nell’ invenzione e nella
disposizione delle figure, ma nelle
gradazioni di forma infinitamente
sottili che sfuggono all’attenzione
di un copista. Si sono distinte,
con molta ragione, le linee e le su-
perfici vive dalle linee e superfici Fic. 272. — J. DELLA QUERCIA:
morle. Le prime soltanto hanno Apauo ED Eva,

¢id che un critico contempora- Cuixsa pt S. PETRONIO A BoLogNA.
neo, il Berenson, chiama valori

tattili, vale a dire quel fremito quasi impercettibile di vita, il cui
effetto sull’occhio ¢ analogo a quello della viva carne sulle papille
delle dita. Gli artisti di genio posseggono il secreto d’ infondere '
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vita in ciascuna sinuosita

del contorno, in ciascun

centimetro quadrato di

superficie. Basta notare,

in un’opera d’arte, certe

linee o superfici morte,

ossia insignificanti, li-

scie od arrotondate, vuo-

te di espressione e di

pensiero, per riconosce-

re o una copia o il la-

F1G. 273 a. — LuCA DELLA lOBBIA: voro di un a_rti§fa_mediq-
L‘;,;“;g;}‘;g:;’; DUR ANOELL. cre. Nulla di pid istrutti-
vo,aquesto riguardo, che

paragonare, al Louvre, uno degli Schiavi di Michelangelo, marmo
in cui tutto vibra, con una statua del Canova o del Pradier, dove
la grazia dell’insieme, vale a dire del profilo, non compensa la fred-
dezza della modellatura e la facile e debole mollezza della esecuzione.
Gli antichi sapevano gia che quel dolce fremito della vita & il mag-
gior pregio dei capolavori: Spirantia mollius aera, diceva Virgilio.

BIBLIOGRAFIA. — Opera di X. Kraus, citata, p. 103; L. Courajoo, Le-
gons professées a PEcole dw Louvre, t. 11, Parigi, 1901 (Ic origini del Rinasci-
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naissance en Italie, 3 vol., Parigi, 1889-1895; J. BurCkHARDT, Der Cicerone, 8
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6 vol., Lipsia, 1869-1876 (nuova
edizione italiana in 5 vol.,
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ne del metodo morelliano?); CATTEDRALE DI PrATO.

' Questo metodo consiste ncl controllare ’attribuzione delle opere d’arte con
lo studio dei minuti particolari d’esecuzione; cf. Revue critique, 1895, I, p. 271.
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F1G. 274. — ANDREA DELLA ROBBIA:
LA VISITAZIONE,
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DECIMASESTA LEZIONE
LA PITTURA VENEZIANA

dotto eccellenti scultori, & ~sempre, innanzi tutto a’ suoi
pittori che si pensa quando
si tratta della scuola vene-
ziana. Nullameno ¢ da notare
che la scoltura veneziana si
afferma dapprima coi fratelli
Jacobello e Pier Paolo dalle
Masegne; poi raggiunge non
piccola altezza coi Buono,
autoridella Portadella Carta,
Antonio Rizzo (fig. 277), Al
lessandro Leopardo, la fa-
miglia Lombardi (Solari) —
formata di Pietro, padre, e dei
! figli Tullio (fig. 278) ed An-
: tonio -— ecc.; parecchi d’essi
furono anche architetti, cibd
che si spiega benissimo pen-
sando alla grande parte avuta
* " dalla scoltura nell’architettu-

Fie. 277. — A. Ri1zzo: Apamo Ep Eva. :
VENEZIA: CORTILE DEL PALazzo Ducare, '@ Véneziana, ,If‘ﬁ“ev mOIEa
influenza esercitd in Venezia

QANTUNQUE Venezia, nei secoli XV e XVI, abbia pro-

come scultore — oltre
che come architetto —
il Sansovino.

La scuola pittorica,
quale si manifesto nella
seconda meta del secolo
XV, proveniva da due
scuole anteriori. La piu
antica ebbe a centro
I’ isoletta di Murano,
dove si mantenne per

o uno stile
ll.mgo'ternp. dai F1G, 278 — T. LOMBARDI: STATUA DI GUIDARELLO-
bizantino, rialzato da in- (Accademia di Belle Arti a Ravenna).
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fluenze toscane. Verso la metd di detto secolo, i piti laboriosi
maestri di tale scuola appartenevano alla famiglia dei Vivarini;
il piu noto dei Vivarini, Alvise, nato nel 1450, sembra essere
stato il maestro di Lorenzo Lotto (fig. 279).

La seconda scuola veneziana primitiva é quella fondata da
Jacopo Bellini, padre di due grandi pittori: Gentile e Giovanni.
Jacopo fu allievo del pittore marchigiano Gentile da Fabriano,
ma subi anche I'influenza della scuola di Padova.

- Padova, che dipendeva politicamente da Venezia, possedeva,
sino dal 1222, una Universita fiorente, in continui rapporti con
la valle del Reno e la Francia; essa divenne bentosto il centro
<intellettuale di tutta I'I-
talia del Nord. Ben pre-
sto, si videro giungere
a Padova artisti fiorenti-
ni, segnatamente Giotto
e Donatello, che vi passd
dieci anni (1443-1453).
La scuola padovana of-
fre una sintesi dell’ele-
ganza fiorentina e dello
stile dei bassorilievi gre-
co-romani. Non v’ha
-luogo, in cui, sopra un
vecchio fondo di seve-
ritd gotica, sia piu sen-
sibile la influenza del-
la scoltura antica. Il
Mzmtegna, allievo dello F16. 279. — ALVISE VIVARINI: VERGINE
Squarcione 1431-1506),  Cor A Eert epnc
fu un genio di prim’or- (Fot. Alinari).
dine; le sue opere pil
importanti sono gli affreschi di Padova e di Mantova. Il suo stile
scultorio, astratto, pregno parimenti di rimembranze gotiche e
classiche, d’una correttezza quasi sdegnosa nella sua durezza, non
dev’essere studiato soltanto nelle pitture, ma anche nelle ammi-
rabili incisioni e nei disegni (fig. 280-282). V’é una rudezza
sana e virile, altrettanto lontana dal gioffisno, quanto dal classi-
cismo raddolcito degli accademici. II Mantegna esercitd una enorme
influenza sulla scuola veneziana del Bellini ed anche sulla scuola
rivale di Murano. Nella grande arte di Venezia del secolo XV,
si pud dire che tutti i maggiori pregi derivano da lui.

" " Un terzo el.....nto, del quale conviene tenere gran conto, &
*e sostenuta da un pittore, oriundo siciliano, ma che visse
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a Venezia, Antonello da Messina. Nato nel 1444, egli si formd,
dicono, nelle Fiandre e da uno dei successori di Van Eyck,
forse da Petrus Cristus, im-
pard la tecnica del dipingere
ad olio. E’ nondimeno pro-
babile che i Veneziani,in re-
lazioni continue col nord
d’Europa, abbiano conosciuto
una tale tecnica prima di lui.
Antonello ¢ autore di uno
dei piu belli ritratti del Lou-
vre, quello dell'vomo che si
chiama il Condottiere; ne ha
dipinto altri quasi di ugual
valore, come quello della col-
lezione -Trivulzio (fig: 283)
e il poeta del Museo Civico
a Milano, e noi gli andiamo
debitori di alcuni piccoli qua-
dri di sorprendente fattura,
per esempio, il Calvario di FI";‘-A:S&IO—DI}-SM&?TEGNM
Anversa e il San Gerolamo. Areresco acrt Enzuinm‘;:: '::ol;AnovA.
della Galleria Nazionale di

Londra. Convien notare che i colori ad olio non erano usati, a
quell’epoca, se non per dare un lucxdo superficiale ad una accu-
ratissima  pittura, ese-
guita a tempera (colla
o chiara d’ovo), che for-
mava come il fondo del
quadro. II primo pittore
che abbia dipinto diret-
tamente, esclusivamente
ad olio, fu lo spagnuolo
Velasquez.

Venezia era meglio
governata delle altre
citta d’ltalia. I suo
commercio con !’Orien-
- te l'aveva resa ricca e

F1G. 281. — MANTEGNA: BARBARA DI BRANDE- prospera; essa ignorava

BURGO, MARCHESA D1 GONZAGA, E SUA CORTE. i vile, L
AFFRESCO NEL PALAZZO DI MANTOVA. a guerra civile. La re-
ligione, rispettata, era

meno tirannica che altrove; sin dal secolo XIII, Venezia seppe
far fronte alla Inquisizione e rivendicare a’ suoi magistrati, esclu-
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dendo i monaci inviat
da Roma, il diritto di
punire gli eretici, La
vita sociale vi era svi-
luppatissima; si amavano
i piaceri, i begli orna-
menti, le brillanti riu-
nioni, le grandi cerimo-
nie alle quali prendevano
parte tutti i corpi dello
Stato. Tali abitudini si
rispecchiano nella pit-
tura veneziana, gaia, lu-
minosa, innamorata della
vita, vaga di rappresen-

F1G. 282, — MANTEGNA: TRIONFO DI CESARE.
FRAMMENTO D'UN CARTONE IN HAMPTON-COURT.

tare magnifiche proces-

sioni — come i celebri
quadri di Gentile a Ve-
nezia e a Milano — o

riunioni ora sacre ed ora profane. Le riunioni sacre sono le
sante conversazioni, genere di composizioni peculiari alla pit-
tura veneziana, in cui santi, sante e personaggi della Scrittura
sono aggruppati senz’apparente motivo, unicamente pel piacere di
trovarsi insieme. Le riunioni profane hanno a tipo quel vezzoso

Concerto campestre di Giorgio-
ne, che ¢ al Louvre [fig. 284),
assemblea, all’aria aperta, in un
ridente paesaggio, di donne
nude e di musicisti. Certo che
le cose non avvenivano cosi a
Venezia, ma i pittori di conver-
sazioni non guardavano piu che
tanto alla rassomiglianza; vo-
levano rappresentare bei corpi,
vesti sfarzose, dare I'idea di una
vita facile e gioconda, su un
fondo luminoso di paesaggio :
e vi riuscivano.

Sin dalla fine del secolo XV,
le Madonne e i santi dei pittori
veneziani, non sono pill perso-
naggi ascetici e tetri, ma belle
giovani e bei giovani dalla car-
nagione florida e dai capelli

F1G. 283, — ANTONELLG DA MESSINA:
RiTtraTTO (1476),
(Collezione Trivulzio a Milano).
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dorati che amano ab- -

bigliarsi di stoffe ma-
gnifiche e trovano che
la vita vale la pena di
essere vissuta,

Tale sorridente otti-
mismo ¢é il carattere es-
senziale della pittura ve-
neziana e si traduce so-
pratutto con la radiosa
opulenza del suo colo-
rito, Cercare nel clima
una spiegazione di cxo
¢ inammissibile; vi é
maggiore sfolgorxo nel
cielo di Napoli, ma
i pittori napoletani di-

APOLLO

Fic. 284.

GIORGIONE: CONCERTO CAMPESTRE.
(Museo del Louvye).

pingono grigio e nero. In Venezia, invece, si tratta di salute
morale e fisica come nella Fiandra del Rubens. A Firenze, anche
nei coloristi delicati e valenti, il colore é qualchecosa di acces-
sorio, di aggiunto al disegno; a Venezia, da Giorgione in poi, ¢
la pittura stessa, Ja quale sembra talora darsi minor pensiero
degli oggetti che rappresenta che non dell’atmosfera nella quale
sono immersi, della luce che li penetra ed avyolge. I Veneziani
non sono stati soltanto dei coloristi, ma dei Iuministi.

Giovanni Bellini, che visse circa 86 anni (1430?-1516), ha
percorso tante diverse tappe che lo si direbbe una scuola di pit-

F1G. 285, — GilovaNNt BeLLINI:

PiETA,

(Pinacoteca di Milano).

tura piuttosto che un
pittore, Le sue prime
opere sono ancora fine
ed aride, prossime al
Mantegna, non scevre
di durezze e bizzarrie di
disegno; le composizio-
ni della sua etd matura
sono capolavori, cui
quasi nulla manca, nem-
meno un riflesso della
tavolozza di Giorgione,
suo allievo, morto sei
anni prima di lui. Questo
grande artista, maestro
di moltissimi allievi, ha
percorso durante ur
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laboriosa esistenza tutta la via [ ___ —
che conduce dal Mantegna a
Tiziano. Una sola cosa gli fece
difetto: la dote o il gusto di
rappresentare il movimento (fig.
285-288).

In compenso, il Crivelli, for-
matosi a Murano e a, Padova
[1430-1494), rimane sempre un
primitivo. Nelle sue Vergini
esili e lievemente smorfiose,
dalle dita nervose ed affilate,
nelle quali tutti i contorni vi-
brano e le vesti sono di una ric-
chezza abbagliante, sembra che

la radiosita vellutata delle lacche = -
F1G. 286. — GIOVANNI BELLINI:

del Giappone s’accoppii alle pia MADONNA DEGLI ALBERETTI
raffinate eleganze dell’arte go- (Gallerie di Venezia).

tica (fig. 289).

Vittore Carpaccio (1460-1522) e-G. B. Cimada Conegliano (1460-
1517) sono gli artisti pit amabili di questo gruppo di uomini di
genio. Il Carpaccio, nella sua Leggenda di Sant’ Orsola all’Ac-
cademia di Venezia, ¢ un narratore festoso e divertente, meno
sorridente di Benozzo Gozzoli,
ma piu riflessivo e piu sugge-
stivo (fig. 291). G, B. Cima € un
piacevole pittore di Vergini an-
cora serie, ma che sanno d’esser
belle e le cui forme lievemente
arrotondate contrastano con l'os-
satura ascetica dei Fiorentini (fig.
290).

Giorgione , durante un’assai
breve esistenza (1478-1510), riuni
la gaiezza del Carpaccio alla poe-
sia e alla delicatezza del suo mae-
stro Bellini; ma superd tutt i
suoi contemporanei con la prodi-
giosa magia del pennello (fig.
284, 295). Le sue conversazioni,
i suoi quadri mitologici od alle-
Fic. 287. — G. BELLINI: gorici, 1 suoi ritratti ottennero

VERGINE COL Bamsino. .
(Galleria Nazionale di Londra). un successo 1mmenso, confermato
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F1G, 288, — GI10VANNI BELLINI E BaAsarti:
LA VERGINE E 1L BAMBINO CON SANTI.
(Collezione Benson a Lomndra).

¥FiG. 289, — CRIVELLI: FiG. 290, — G. B. CiMa DA CONEGLIANO:
VERGINE coL BamsBino. 1.A VERGINE E IL BAaMBINO,
(Collezione Benson a Londra). CON DUE SANTI,
(Fot. Braun, Clément et Cie.). (Museo di Vienna).
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dalle numerose copie e dalle pii numerose imitazioni ; il Rina-

scimento veneziano a-
veva riconosciuto la pro-
pria espressione perfetta
in questo pittore della
luce e della carne.
Tiziano, se non ha
vissuto 99 anni come si
credette, ne ha vissuti
perd almeno g4, il che
varia di poco. Nato non
dopo il 1482, collabo-
ratore giovanissimo di
Giorgione, egli ultimo
una delle piu belle opere

F1G. 291, — CARrpaccIO:
STORIA DI SANT’ ORSOLA.
(Gallerie di Venezia).

del suo maestro, la Venere distesa che si trova a Dresda, e di-

F16. 292, — TiziANo: SePPELLIMENTO DI G. C.

(Museo del Louvre).

venne suo erede per la
potenza del colorito, su-
perandolo nella fecondita
dell'invenzione, Tiziano
non cessd di progredire
sino nella sua estrema
vecchiaia. I suoi primi
quadri,senza essere duri,
sono di un tocco un po’
timido ; vegliardo, egli
dipinge con una foga ed
unaarditezza allorasenza
esempio, schiudendo la
via al Velasquez ed ai
pittori francesidel nostro

tempo. Egli ha trattato tutti i generi, comprese le grandi scene

di mitologia pagana,
nelle quali, piu che nel
resto, ha palesato lasua
passione per la vita,
pel movimento, per la
bella natura, Gli stessi
suoi quadri sacri hanno
spesso qualche cosa del-
lallegria radiosa delle
sue Baccanti. Quanto
a’ suoi ritratti, quali

a2 dal guantoedil

Fi16. 293, — Tiziano:
ESORTAZIONE ALL’AMORE.
(¢ AMOR SACRO E AMOR PROFANO >),
(Galleria Borghese a Roma).
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Francesco I del Louvre, come il Carlo V seduto di Monaco,
sono pagine di psicologia profonda e gioia vivida di pittura ad

un tempo (fig.

7

292-204, 301,

302).

Un po’ piu
anziano di Ti-
ziano e mor-
to assai prima
(1480-1528),

Jacopo Palma
il Vecchio fu,
al pari di lui,
un continuge 116. 294. — TiziANo:

. . RiTRATTO
tore di Gior- p1 FrRANCESCO I,

gione, ma con (Muses del Louvre).

un tempera-

mento pit calmo e meno originale
_(fig. 296). La sua Adorazione dei pa-

Fi1G. 295, — GIORGIONE :

LA VERGINE E IL BamMBINO, ~*
CcoN S. L1BERALE E S. FRANCESCO.
CHIESA D1 CASTELFRANCO,

stori del Louvre ¢& uno dei- piu
leggiadri idillii che abbia prodotto
la pittura veneziana; in mancanza
« del genio di Tiziano, egli sa profon-
dere tutte le seduzioni del pennello.

Ben diverso fu Lorenzo Lotto (1480-1556), il pill personale
dei grandi pittori veneziani, che sfuggi pii de’ suoi contem-

poranei all’influenza di
Giorgione, C'é in lui
una punta di melanconia
ed una soavitd comuni-
cativa che danno ai mi-
gliori suoi quadri una
nota affatto moderna e
si rispecchiano persino
ne’ suoi ammirabili ri-
tratti (fig. 297, 298). Tale
dolce mestizia del Lotto
non pud essere che un
effetto del suo tempera-

F16, 296, — PALMA VECCHIO: mento individuale; se

LE TRE SORELLE,
(Museo di Dresda).

. la si dovesse spiegare
con gli avvenimenti po-

litici contemporanei alla sua eta matura — l’abbassamento di
Venezia, il principio della Controriforma — converrebbe trovare
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Fi6. 297. — LoreNzo Lorro: FiG. 298, — LorENzO LoTTO:
L’ANNUNCIAZIONE. RITRATTO DI LAURA DA Pora (7).
CHIESA DI S. MARIA A RECANATIL, (Pinacoteca di Milano).

FiG. 299, F1c. 300.
SEBASTIANO DEL P10MBO: SEBASTIANO DEL PioMBO:
RESURREZIONE D1 LAzzARO, RITRATTO DI UNA ROMANA
(Galleria Nuzionale di Londra). CON GLI ATTRIBUTL
(W®ERMANN, Malerei, t. 11, D1 SANTA DOROTEA.
Seemann, editore), (Museo di Berlino).
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Fic. 301, — TiziaNo:
ASSUNZIONE DELLA VERGINE.
(Gallerie di Venezia).

per-la bella intensita della ta-
volozza. Nelle sue opere ma-
gistrali, come la Risurrezione
di Lazzaro a Londra, Seba-
stiano ricorda, al tempo stesso,
Michelangelo e Tiziano; nei
ritratti, egli €& pilt prossimo
a Raffaello, col quale fu so-
vente confuso (fig. 299, 300).

Ma il vero Michelangelo ve-
neziano fu il Tintoretto (1518-
1594), che, insieme a Paolo
Veronese (1528-1588), domind
con la sua attivita febbrile e
un po’ volgare la seconda fio-
ritura del Risorgimento a Ve-
nezia. Gli affreschi di Miche-
langelo della Cappella Sistina
hanno ispirato centinaia d’ar-
tisti; ma come pochi hanno
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pitt in altri che in lui. Un fatto an-
cora inesplicabile é la somiglianza
tra certe opere del Lotto e del Cor-
reggio, artista col quale non poté

rava a Parma, dove il Lotto proba-

giosamente ricco di doti e comincid
con l'imitare molto felicemente Gior-
gione; ma egli si rese a Roma e vi
subi la influenza prima di’ Raffaello,

lith. Rimase nondimeno veneziano

N

traccia dei medesimi sentimenti

er mai alcun rapporto e che lavo-

mente non € mai stato,

Il pit giovine dei grandi pittori
questa generazione, Sebastiano

1 Piombo (1485-1547), era prodi-

i di Michelangelo, sino al punto
rinunciare alla propria persona-

Fic. 302, — TiziaNo:
MADONNA DI cA' PEsaAro,
CHiEsA DE1 FrRARI A VENEZIA,
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'

F1G. 303, — TINTORETTO:

PRESENTAZIONE DELLA VERGINE AL TEmPIO.
CHIESA DI S, MARIA DELL’ORTO A VENEZIA.

avuto il temperamento
del loro modello! 11 Tin-
toretto ¢ di quei pochi.
Egli non é un imitatore
del grande Fiorentino,
ma € come un suo mi-
nore fratello. D’'una fe-
condita senza limiti, a-
mante di superare le
maggiori difficolta, im-
petuoso, ineguale, il Tin-
toretto ha cercato e tro-
vato, ne’ violenti contra-
sti di ombra e di luce,
effetti grandiosi ignorati
da’ suoi predecessori (fig.
303, 304). Come dise-
gnatore, & spesso bru-
tale e scorretto, mai

volgare ; come pittore, ripiglia la tradizione di Tiziano invecchiato,
il quale, stanco de’ toni rosei e dorati profusi dal Rinascimento
veneziano, s'era creato una nuova tavolozza, nella quale i grigi
argentei e gli azzurri pallidi la vincevano sui colori vistosi. I
grandi quadri del Tintoretto sono oggi quasi tutti anneriti, ma
¢ facile formarsi una idea delle sue doti di colorista, da’ suoi ri-

tratti e da quella mera-
viglia di luce e di moto

che ¢ il Miracolo di '
S. Marco nell’ Accade-
mia di Venezia.

Paolo Caliari, detto
Paolo Veronese, prove-
niva da una famiglia di
pittori di Verona, il che
gli permise di esprimere
stupendamente, e senza
la mjnima nota di pro-
vincialismo, 1’ incanto
della vita lussuosa di
Venezia nella seconda
metd del secolo XVL
Qualche cosa del fasto

e della solennita della F16, 304. — TINTORETTO:
. . « e L’ORIGINE DELLA VIA LATTEA.
Soagna, il cui dominio (Galleria Nazionale di Londra).
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pesava allora sull’ Italia, si accoppia, nelle sue grandi compo-
sizioni, all'amore affatto veneziano per le belle luci e i begli
adornamenti. Egli pure,
nella sua tavolozza, ha
dato una dominante im-
portanza ai toni argentei;
si pud veramente dire
che, nella pittura di Ve-
nezia, l'eta dell’argento
¢ succeduta a quella del-
l'oro (fig. 305, 306).

Il fatto che a Venezia
s’ ebbero due fioriture
d’arte, nullostante la de-
cadenza politica e com- J
merciale della citta dopo
la lega d.l Cambrai (1 512)’ Fig, 305. — PAoLO VERONESE:
prova sino a qual punto IL RATTO D'EUROPA.
le tendenze del Rinasci- PArazzo DUCALE DI VENEZIA,
mento vi avessero tro-
vato un terreno propizio. Venezia ebbe, d’altronde, la buona
sorte di sfuggire all’eclettismo accademico, che, dopo lo sviluppo
della scuola romana sotto Raffaello, mise fine alle grandi scuole
di pittura in Italia,

Anche in pieno secolo XVIII, Venezia contava un grande artista
del Rinascimento, il Tiepolo (1696-1770). Essa era sempre la pid

. bella e la piu gaia citta
del mondo, e il ritrovo
dell’eleganza e dei pia-
ceri. Vi si vedevano,
come per lo passato,
magnifiche processioni,
pompe imponenti. La
vita vi era facile e re-
lativamente libera, in
un luogo meraviglioso,
ravvolto da un’atmo-
sfera trasparente, che il
Canaletto, prima, poi, il

F1G, 306, — PAoLO VERONESE: Bellotto e il Guardi, pae-
L'INpustria. PALAzzO Ducare i Venezia,  sisti delle lagune, hanno
reso con tanto incanto

e verita. Il Tiepolo diede un’ultima espressione a codesti splen-
dori. 11 suo genio procede da quello del Tintoretto, ma con pit
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Fie. 307. — G. B. TiepoLO: Fi1G. 308, — MoRETTO:
SAX G1UsEPPE E IL BAMBINO GESU. SAKTA GIUSTINA.
(Gallerie di Venezia). (Museo di Vienna).

misura e maggiore eleganza; ¢ il pittore di una aristocrazia raf-
finata, che si sente superiore alla folla e la cui religione, in-
fluenzata dalla Spagna, dalla Controriforma e dai Gesuiti, offre un
- misto sottile di mondanita e di
devozione (fig. 307). II Tiepolo,
sia detto a giusto titolo, & I'ultimo
dei pittori antichi e il primo dei
moderni, poiché quasi tutti i grandi
decoratori del secolo XIX hanno
preso da lui le loro ispirazioni.
L’influenza della scuola vene-
ziana fu duratura, Nella stessa
Italia, essa fece nascere scuole
locali, quelle di Verona (Bonifazio
dei Pitati, 1487-1553), di Treviso
(Paris Bordon, 13500-1570’, di Ber-
gamo (G. B. Moroni, 1523-1578), | @
di Brescia, la quale ultima fu il-
lustrata dal Savoldo (14807%-15438),
da Girolamo Romani detto il Ro-
manino (1480-1566) e dal Moretto

. . F1G. 308a. — TiEPOLO :

(1498-1 55.5)a che precedette il Tin- L' AborazionE Dt MAot
toretto e il Veronese nell’'uso de’ ( M,g::»‘;;}-i;g:g-m)
ui argentei (fig. 308). Il Tinto- (Fol. Hanfstaengl).
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retto e il Bassano (1510-1592), che fu uno dei creatori del
paesaggio moderno, sono stati i primi modelli del Velasquez.
Tiziano fu lispiratore del Rubens e del Reynolds; il Tiepolo fu
imitato dallo spagnuolo Goya, dal quale deriva, in gran parte, la
pittura francese della seconda meta del secolo XIX. Per codesti
rampolli, si pud dire che la scuola veneziana sussiste ancora, di-
versa molto; sotto ogni riguardo, da quella di Firenze, la quale
non ha fatto che rivivere d’una vita effiméra’ ed artificiale nel
gruppo dei prerafaeliti inglesi. Abbiamo visto,. parlando dell’archi-
tettura, che i palazzidi Venezia avevano continuato, essi pure, a
servire di modello, mentre 'arte severa di Bramante non ispird
che imitazioni. isolate. Cosi,-il Rinascimento ha trionfato a Ve-
nezia ed ¢ stato specialmente ditfuso per opera sua.. Una sola
cosa le € mancata, che forma la gloria di Firenze: la serieta
della vita e la profondita del pensiero. :

BIBLLIOGRATFIA, — Opere citate (pp. 164 e 165) del BURCKHARDT, CROWE € CA-
VALCA~ELLE. LiiBKE, MORELLI, Mi’mrz,%\lommawu. — 3. BErENSOW, The Venetian
painters, 3* ed., l.ondro, 1898 ; LAFENESTRE ¢ RICHTENBERGER, Venise, Parigi,
1897 (pittura); P. PAoLkrTi, L’Architecture et la Sculpture de la Renaissance &
Venise, Venezia, 1899; P. PAOLETTI ¢ G, Lupwie, Newe archiv. Beitrdge zur
Gesch. der_venez. Malevei (Repertorium, 1899, p. 427; 1900, p. 274); Romain
Rouraxo, La Décadence de la Peinture fialienne (Revue de Paris, 1896, I, p, 168;
ottime pagine sul Mantegna, Tiziano, Paoclo Veronese, ecc.).
P, SCHUBRING. Altichiero und seine Nchule, Lipsia, 1898; J. FrouLkes, Vin-
cenzo Foppa (Burlinglon M%azine, 1903, I, p. 103).
. KRISTELLER, Andrea Mantegna, Berlino, 1902 (edizione inglese, 1)01);
‘\‘I)b ;l‘uobl:, Mantegna, Bielefeld, 1896; Maup CrurTwEeLL, Mantegna, Londra,

P. MoLMmeENTI e¢ G. Lupwic, Vitlore Carpaccio, Milano, 1905 (cf. MARrY
LoGAN, Burlington Magazine, 1903, 11, p. 317); G. GRoNAU, Anfonello da Mes-
sina (Repertorium, 1897, p. 347; 1904, p. 464); sulla formazione dell’ingegno di
Antonello, cf, Jahrbiicher dei Musei di Berlino, 1902, 1I, p, 39).

A. FrY, Gfovanni Bellini, l.ondra, 1899; R. BurckHarpT, Cima da Cone-
gliano, Lipsia, 1903; J. RusurorTH, Carlo Crivelli, Londra, 1900; H. Cook,
Giorgione, Londra, 1900; CROWE ¢ CAVALCASELLE, Titian, 2 vol., l.ondra, 18;7;
G. GroNAv, Titian, Londra, 1904; G. l.avENeSTRE, La Vie et I'Envre de Titien,
Parigi, 1886; M. Hamew, Tifien, Parigi, 1903; O, Fiscuer, Tizian, Stoccarda,
1904 (tutta 'opera dipiuta in fot.'; G. GuovNav, Tizian’s himmlische und irdi-
sche Liebe (Repertorium, 1903, p. 177; interpretazione del quadro detto I’Amor
Sacro e I'Amor Profano; per altre spiegazioni, cf. Revue archéologique, 1905,
1, p. 358). — Sulla data della nascita di Tiziano, H. Cook, Repertorium,
1902, p. 98.

B? Berenso~, Lorenzo Lotto, 3" ed., Londra, 1905; H, Troboe, Tinforello,
Bielefeld, 1901; B.-S, HoLBORN, Tinforetfo, l.ondra, 1903; R. Fry, Paclo Vero-
nese, Londra, 1503; F.-H. MrissNer, Paolo Veronese, Bielefeld, 1896; R. Pau-
ruccy, Guardi (Nuova Antol., 10 settembre 1905); H. pE CHENNEVIERES, Les
Tiepolo, Parigi, 1898; F.-H. MgeissNer, Tiepolo, Bielefeld, 1896; H. MobpERN,
G. B. Tiepolo, Vienna, 1902,
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DECIMASETTIMA LEZIONE

LEONARDO DA VINCI E RAFFAELLO.
LE SCUOLE MILANESE, UMBRA, FERRARESE,
BOLOGNESE E ROMANA

TUTTA la curiosita intellettuale del Rinascimento, i suoi sogni
di gloria e di progresso, il suo entusiasmo per la bellezza
e la scienza, furono riuniti, con altri requisiti del genio, in Leo-
nardo. Nato a Vinci, tra Pisa e Firenze, nel 1452, morto presso
Amboise nel 1519, egli passd la sua gioventd in Firenze, 1'etd

—

F16, 309. — LEONARDO DA \inci: LA CeNe,
(Dallincisione di Raftacllo Morghen).
RCrETTORIO DI S, MARIA DELLE GRAZIE A MiLAMNO,

matura in Llilano, gli ultimi tre anni di vita in Francia, dov.
parve non aver piu avuta la forza di lavorare. Pochi uomini
sono stati piu laboriosi, ma pochi uomini hanno prodotto meno;
nella scienza come nell’arte, egli era tormentato dalla smania d'in-
ventare, di schiudere nuove vie e, sotto certi aspetti, egli ricorda
quegli alchimisti del medioevo che sciupavano innegabili pregi
nella ricerca d’un chimerico ideale.

Allorché Leonardo, nel 1483, offerse i suoi servizi a Lo-

~ico il Moro, duca di Milano, con una lettera che si & con-
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‘'servata, egli si accreditd quale inven-
tore di macchine da guerra, costrut:
tore di ponti mobili e di carri, inge-
gnere esperto nell’artiglieria e nell’arte
degli assedi; alla fine della lettera,
egli aggiunse: « JIlem, condurrd in
scultura di marmore, di bronzo e di
terra, simile in pictura, cid che si
possa fare a paragone di ogni altro,
e sia chi vuole ». Ma era come in-
gegnere e come inventore ch’egli s’at-
tribuiva maggior valore.

I suoi manoscritti, conservati, per
la maggior parte, nella Biblioteca del-
I'Istituto di Francia e nella Biblio-
teca Ambrosiana di Milano, fanno
fede della sua passione per le scienze
e, specialmente, per la meccanica ; egli
credeva anche d’essere riuscito a fab-
bricare una macchina da volare, piu

F1G. 310. — LEONARDO DA VINCI
LA VERGINE DELLE ROCCIE.
(Museo del Louvre).

pesante dell’aria. S’é esagerato, poi screditato il valore dei lavori
scientifici di Leonardo. Se i suoi manoscritti contengono molte
annotazioni ed estratti che riproducono o riassumono soltanto
idee altrui, non & meno certo ch’egli ebbe prescienza di varie

n

FiG. 311, — LEONARDO DA \INCI:
LA VERGINE E SANT’ANNA,
(Museo dcl Louvre).
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importanti scoperte e professo,
specie in geologia, opinioni
molto avanzate su quelle del
suo tempo.

Come statuario, Leonardo la-
vord pel corso di diciassette anni
intorno ad una figura equestre
di Francesco Sforza, padre di
I.odovico il Moro. Il modello
in gesso del cavallo, senza ca-
valiere, fu esposto nel 1493 e
distrutto nel 1501 dagli arcieri
di Luigi XII. Non si ¢ nemmeno
sicuri di possederne copie. Del-
I'altre sue scolture, poco nume-
rose del resto, nulla rimane. Il
bel profilo con casco di Sci-
pione, lasciato dal signor Rattier
al Louvre, potrebbe nondimeno
esser suo.
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F1G. 312. — LEONARDO DA VINCI: F1G. 313, — G. BOLTRAFFIO:
LA Gioconpa, VERGINE COL BamBINo.
(Museo del Louvre). (Museo Poldi-Pezzoli a Milano).

Ci6 che sussiste delle pitture di Leonardo comprende quattro
capolavori di prim’ordine, tre de’ quali al Louvre: La Cena

Fic, 314, — G. BOLTRAFFIO: F1G. 315. — A. SOLARIO:
VERGINE coL BamBiNO. VERGINE cOL BamBino,
(Galleria_Nazionale di Londra). (VERGINE DAL CUSCINO VERDE).

(Fot. Hanfstaengl). (Museo del Louvre).
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dipinta ad olio sul muro del Re-
fettorio.di S. Maria delle Grazie
a Milano (1497), opera molto ro-
vinata, ma della quale si conosce
una ventina di buone copie; La
Vergine delle roccie, dipinta verso
il 1483, La Vergine con San-
¥ Anna, dipinta verso, il 1502, e
finalmente il celebre ritratto di
madonna Lisa del Giocondo, la
Gioconda, eseguito tra il 1502, e
il 1506 (fig. 309-312). -

I quadri di Leonardo a Firenze
e al Vaticano, L'Adorazione dei
Magi e il San Girolamo, sono
incompiuti ; le altre opere che, a
Parigi ed altrove, gli vengono
attribuite, sono ritoccatissime o
appartengono a’ suoi allievi. Nel
novero di tali pitture contestate,
vi sono per altro, al Louvre stesso,

APOLLO

F1G. 316, — LEONARDO DA VINCI:
CARTONE PER UNA SACRA FAMIGLIA,
(Accademia di Londra).

due opere di grande valore: il ritratto di donna, detto di Lu-
crezia Crivelli) e il .San Giovanni Battista, la cui bellezza non

FiG. 317, — LeoNARDO DA VINCI:
L’ADORAZIONE DEI MAGI.
FRAMMENTO D'UN DISEGNO
CONSERVATO AL LOUVRE.
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¢ scevra di affettazione.
Anche i tre quadri
che ho enumerati dap-
principio, di seguito alla
Cena, sono in uno stato
poco suddisfacente. La
colpa non ¢ dei moderni
restauratori. Leonardo
nulla faceva con sempli-
cita; la sua pittura ad
olio era una cucina com-
plicata destinata a sfal-
darsi e ad annerire, Non-
dimeno La Vergine delle
roccie e la Gioconda ba-
stano per dare una mi-
sura del suo genio.
I.eonardo, adifferenza
del suo maestro, il Ver-
rocchio, del suo con-
temporaneo , il Botti
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celli, e, in generale, dei grandi Fiorentini del secolo XV, cercd
la fluidita dell’involucro, e percid la ruppe con la maniera
dura e angolosa dei pri-
mitivi. Non cadde perd
nel press’a poco o nella
mollezza. In lui la ca-
stigatezza del disegno e
I’impeccabile raffinatezza
della linea si comple-
tano mercé la fusione
del modellato e del chia-
roscuro; la precisione
dei contorni non & che
un primo gradino per in-
nalzarsi ad una preci-
F16. 318. — B. Luini: sione plfl .minu{a. ed ar-

TL MATRIMONIO DELLA VERGINE, dua a raggiungersi: quella
AFFRESCO NELLA CHIESA DI SARONNO, dei piani. Sino dalla meta
del secolo XVI, la Gio-

conda si considerava, in Italia, come inimitabile capolavoro del-
I'arte del ritratto, pel grande sforzo del pittore nel rivaleggiare

Fi16. 319, - CESARE DA SESTO () F1G. 320, — SopoMA: SAN ViITTORIO.
I.A VERGINE DALLE BILANCE. I’ALAZZO PUBBLICO Dt SIENA.
(Museo del Louvre).

con la natura. Si diceva che Leonardo vi avesse lavorato attorno
quattro anni: che, per dare alla donna, che riproduceva, una
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espressione dolce e sorridente, I’avesse circondata di divertimenti e
di musica. E’ stato solamente a’ giorni nostri che s’é¢ voluto sco-
prire nella Gioconda un
carattere misterioso e ro-
mantico, uno sguardo di
sfinge, una ironia sde-
gnosa e mille altre cose,
alle quali Leonardo non
ha certo pensato.

11 tipo delle Vergini di
Leonardo — dal quale
deriva pure quello da lui
datoalla Gioconda, poiché
i ritratti di un artista di
genio subiscono sempre
l'influenza del suo ideale F1G, 321, — B, Luini: PRESEPIO,

— si riallaccia al tipo CHIESA DI SARONNO,

favorito del suo maestro,

il Verrocchio. Leonardo I'ha abbellito, lo ha spiritualizzato, gli
ha tolto la rigidita e le durezze, 1'ha adornato di quel sor-

riso che, gid quasi manierato )

Fi:, 322, — SopoMa: F1G, 323, — Sopnoma @
.o SVENIMENTO D1 N, CATERINA, VERGINE coL BamBiNo
CuIESA DI SAN DOMENICO E SANTI.
A SIENA, (Galleria di Torino).

nella Sant’ Anna del Louvre, ¢ stato anche esagerato e, su tutto.
stereotipato dalla maggior parte dei suoi imitatori.

—_ — |87 JE—
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La Cena di Milano di-
mostra con quale curae
pensiero Leonardo sapeva
aggruppare le sue figure.
Un tale soggetto era stato
trattato molte volte prima
di lui; egli ne ha dato la
formula quasi definitiva.
Gesii ha appena detto:
« Uno di voi mi tradira »
e reclina la testa come
sotto il soffio della com-
mozione che ha suscitato.
Non é soltanto una grande
opera di pittura, ma una
pagina di psicologia pro-

FiG. 324, — P. PEruUGINO: LA VERGINE fonda] uno ?tUdlo.dl cg-
£ 1L BAMBINO CON DUE sANT! E DUE anceELt  TFatteri e di sentimenti,

(Museo del Louvre). tradotti, ad un tempo,
con la espressione delle
fisonomie, coi gesti e con gli atteggiamenti.

Insieme a codeste belle pitture quasi rovinate, esiste fortunata-
mente buon numero di disegni di Leonardo, che si noverano
tra i piu incontestati capolavori del Rinascimento e bastano per
la gloria del loro autore.

F1G. 325, — A. BERGOGNONE : Fi6, 326, — P, PERUGINO:
VERGINE coL BAmBINO. SEPPELLIMENTO DI G. C.
naz.di Londra), (Fot, Hanfstaengl). (Galleria Pitti a Fircnze).
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F16, 327, — P, PERUGINO: F1G, 328, — TiMoTEO VITI:
LA VERGINE IN GLORIA. LA MADDALENA.
(Galleria di Bologna). (Galleria di Bologna).

Due di essi debbono essere citati come senza pari: il car-
tone della Vergine e Sant’ Anna, che trovasi all’ Accademia di
Londra (fig. 316) e lo schizzo a penna dell’ Adorazione dei Magi,

che ¢é al Louvre (fig. 317).

Fi1G. 329. — PINTORICCHIO: F16. 330, — CosiMo TURA:
LA VERGINE ¢ DEL BARTELLI)>, LA VERGINE coL Bammino.
DuomMO DI SAN SEVERINO. (Accademia Carrara di Bergamo).
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FiG. 331. — ErRcOLE ROBERTI:
LA VERGINE COL BAMBINO E SANTI.
(Pinacoteca di Milano).

Fi1c. 332, — LorENzo CostA:
LA MADONNA cOL FIGLIO E SANTL
(Chiesa di S. Giov. sm Mowle a Bologna).

Esisteva in Milano una scuola indigena, derivata specialmente
da quella di Padova, fondata o sostenuta da Vincenzo Foppa,
dal Butinone, dal Civerchio, da Bartolomeo Suardi detto il Bra-

Fi16. 333, — Fra~NceEsco pEL Cossa:

S. PIETRO E 5. G1OVANNI,
(Pinacoteca di Milano).

mantino ecc. Quando vi
arrivd Leonardo (1483),
essa contava uno squi-
sito maestro, a un tempo
mantegnesco ed umbro,
Ambrogio Bergognone
fig. 323). Lostesso Leo-
nardo tece qualche al-
lievo od ispird qualche
artista di talento, il Bol-
traffio, il Solario, Ce-
sare da Sesto, Gauden-
zio Ferrari, ma un piu
gran numero d’imitatori
mediocri (tig. 313-315,
319). Il pitt popolare de’
suoi seguacl fu e restd
il Luini, volgarizzatore
dell’ideale leonardesco
(t 1532); volgarizzatore,
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1T

AporazioNe DEL BAMBINO GESU.

(Galleria di Bologna).

Fi16. 335. — FRr. FRANCIA:
SEPPELLIMENTO DI G. C.

(Galleria di Torino).

d’altronde, un po’ volgare, perché la sua eleganza ¢ superficiale, i
suo disegno indeciso e il suo talento d’invenzione limitato. Quell
che & veramente tutto suo ¢ una certa grazia sdolcinata che se
duce il grande pubblico; ad ogni ‘modo anche il Luini s’¢ spint
a notevole altezza con gli affreschi della chiesa di Saronno, ne

quali appare come il Fi-
lippino Lippi della scuola
milanese (fig. 318, 321).
L’influenza di Leonardo
€ pure sensibile in un
artista vercellese fiorito
in Siena, ineguale, ma-
nierato, ma talora molto
felicemente ispirato e
pieno di sentimento,
Gian Antonio Bazzi
detto il Sodoma (7 1549;
fig. 320, 322, 323). Fi-
nalmente, [.eonardo ¢
quello tra gli artisti ita-
liani che i pittori fiam-
minghi della prima meta
del secolo XVI hanno
pil volentieri imitato;

116, 330, — RArrAELLO:
IL 80GNO DEL CAVALIERE.
(Gall. Nas, di Londra). (Fot. Hanfstaengl),
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Fi16. 337. — RAFFAELLO! F1G. 338. — RAFPAELLO:
Lo SPOSAL1ZI0O DELLA VERGINE, MADONNA DEL GRANDUCA.
(Pinacoteca di Milano). (Galleria Pitti a Firenze).

in buona parte i pretesi « Leonardi » dei nostri Musei non sono
che imitazioni fiamminghe.

La vita di Raffaello Santi (o
Sanzio) forma un completo con-
l trasto con quella di Leonardo. Se

questi, che visse a lungo, produsse
poco, Raffaello, morto a 37 anni,
ha lasciato, invece, un’opera im-
mensa, che é pervenuta, quasi
intera, sino a noi.
i Per comprendere questo artista
si appassionatamente ammirato,
conviene considerare la natura
del suo ingegno; nessuno piu di
lui fu accessibile alle influenze
ed anche piu portato alla imita-
zione. La verita sulla. formazione
del genio di Raffaello non ¢é stata
scoperta che verso il 1880 dal
| | Morelli; ed é tanto pil necessario
insistervi perché non ¢ ancora pe-

FI1G. 339. — RAFFAELLO: netrata nell’insegnamento.
La VERGINE D1 CAsA Teuer, Diamo, innanzi tutto, una ra-
(Museo di Monaco). . A . ’ ., ,
(Fot. Hanfstaengi). pida occhiata ai precursori un po
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remoti di Raffaello. L.a scuola
umbra, . figlia della scuola se-
nese, sirivela, sulla fine del se-
colo X1V, con L’ Adorazione dei
Magi di Gentile da Fabriano
(1360-1427), in tutto lo splen-
dore della sua giovinezza, vaga
di leggiadre visioni, di colori
allegri, di narrazioni piacevoli.
Gentile lavora, in Venezia, col
suo amico veronese, Vittore Pi-
sanello, incisore di mirabili me-
daglie, disegnatore di genio e,
per di pid, il primo italiano che
abbia osservato gli animali e
reso esattamente 1 loro atteggia-
menti e la loro andatura. Quando
Rogier van der Weyden visitd
I'Italia circa il 1450, egli lodo
le opere di Pisanello e di Gen-
tile; il grande artista del Nord
riconosceva cosi alcuni ingegni
aventi parentela col suo. E’ pill
che probabile, infatti, che il Pi-
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F1G. 340, — RAFFAELLO:
LA BELLA GIARDINIKRA,
(Museo del Louvre).

sanello e Gentile, specialmente il primo, avessero qualche fami-

-

F1G. 341, — RAFFAELLO:
I.A VErRGINE DEL PRrRATO.
(Galleria ai Vienna).

Fi16, 342, — RAFFAELLO!
LA VERGINE DETTA DI FoOLIGNO.
(Galleria del Vaticano).
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liarita coi capolavori della scuola fiamminga e ne traessero ispira-
zioni ; Verona si manteneva in continui rapporti con la corte di

F1G.343. — RAFFAELLO: LA VERGINE

E IL BAMBINO TRA PAPA Sisto II V E:o'vsl::' I;ERDA': ‘;i';'éoz
E SANTA BARBARA. G A Ee

(Galleria di Dresda). (Galleria di Madrid).

Borgogna, e Filippo I'Ardito, sin dal 1400, acquistava medaglie
italiane. D’altra parte, i precursori_dei Van Eyck, e senza dubbio
Uberto van Eyck, hanno
ricevuto lezioni dall’Ita-
lia, senza che ancora si
possa dire da qual valico
delle Alpi le prestazioni
sieno state piu impor-
tanti e pil numerose.
Nella seconda parte del
secolo XV, le citta del-
I’ Umbria, specialmente
Perugia, videro svolgersi
una scuola di pittura mol-
to diversa daquelladi Fi-
FiG, 345, — RAFFAELLO:! LA DispuTA renze. Facendo seguito,
DEL SACRAMENTO. AFFRESCO IN VATICANO. s
per cosi dire, alla scuola
senese, essa oppose una soavita, tendente allo sdolcinato, all’aspra
eleganza dei Fiorentini. I suoi maestri sono seducentissimi, pieni
di freschezza e di poesia, ma con qualche cosa di infantile e di
limitato. Se i Fiorentini sono troppo intellettuali, essi lo sono
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troppo poco. I due grandi pittori umbri furono Pietro Vannucci,
detto il Perugino, nato nel 1446, e Bernardino Betti, detto il
Pintoricchio, nato nel 1454. Il Perugino aveva I'istinto delle
composizioni chiare e bene arieggiate, un colonto dorato e traspa-
rente, e un senso squi-
sito della meditazione e
dell’estasi {fig. 324, 326,
327). Ma non era capace
di rappresentare il moto
ed, avendo poca fantasia,
spesso si ripeteva ; quan-
do le sue figure si muo-
vono, ballano invece di
camminare. Il Pintoric-
chio, che fu capo-stu-
dio del Perugino, posse-
deva all’incontro alcune
doti che mancavano al
suo maestro (fig. 329,
354); ma disegnava pill debolmente, pensava ancor meno, e
le sue grandi composizioni, come quelle della Libreria del Duomo
di Siena e dell’ Appartamento Borgia in Vaticano, sono assai
pit seducenti che non siano pensate. Cid che, nondimeno, lo
rende interessante per la storia dell’arte, & ch'egli ha creato, o
almeno sviluppato, il tipo umbro della Vergine, di cui trasmise
Iideale a Raffaello.
Una malattia comune
agli amatori novizi &
quella di preferire il Pe-
rugino e il Pintoricchio
a Raffacllo e a quasi
tutti i pittori d’Italia, La
cura € subito indicata;
si rechino a Perugia e
ne torneranno guariti.
Abbiamo visto come
I'arte veneziana si dif-

Fro. 347 . fondesse nell’Italia del
1G. . — RAFFAELLO: PAPA LEONE H H
CHE ARRESTA ATTILA, AFFRESCO IN VATICANO, Nord. Una di tali colo-

F16. 346. — RAFFAELLO: LA ScuoLA D’ ATENE.
APFFRESCO IN VATICANO.

nie, svoltasi tra Ferrara
e Bologna, si onord di possedere artisti insigni come Cosimo Tura
(fig. 330), Ercole Roberti (fig. 331), Francesco del Cossa (fig. 333)
e Lorenzo Costa (fig. 332) compagno di lavoro del pittore orafo
Francesco Raibolini detto il Francia, nato intorno al 1450, cui
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poco mancd per essere un genio (fig. 334, 335). Per lo stile, egli
si presenta come un intermezzo tra Giovanni Bellini e Raﬂaello.

F1G. 348. — RAFPFAELLO: ELIODORO CACCIATO
DAL TEMPIO, AFFRESCO IN VATICANO.

Un suo allievo e capo-
studio, verso il 1490, fu
Timoteo Viti (fig. 328).

Nato in Urbino nel
1483, Raffaello aveva
undici anni quando per-
dette il padre, Giovanni
Santi, modesto pittore,
cui egli nulla dovette
se non forse i primi e-
lementi dell’arte. Poco
dopo, nel 1495, Timoteo
Viti lasciava lo studio
del Francia per stabilirsi
in Urbino. Egli fu il
primo maestro di Raf-

faello e lo inizid alla maniera del Francia. E’ da lui che Raffaello
prese e conservd una certa propensione per le forme rotonde ed
opulenti, ch’é la negazione dell’ideale ascetico. Verso il 1499, a
sedici anni, Raffaello dipinse il vezzoso quadretto che si trova al
Louvre, Il sogno del Cavaliere (fig. 336); nulla, in tale opera,

ricorda il Perugino, del quale Raf-

faello € passato, si a lungo, pel
discepolo e il continuatore.

L.” anno successivo (1500) Raf-
faello entro, non come allievo, ma
come aiuto, nello studio del Pe-
rugino a Perugia. Il maestro, oc-
cupatissimo, si trovava allora a
Firenze; capo dello studio era il
Pintoricchio. Raffaello, di natura
eminentemente impressionabile, si
ispird ad un tempo, per quattro
anni, e al Pintoricchio e al Peru-
gino; si conoscono suoi quadri,
dipinti a quell’epoca, i cui cartoni,
o studi, sono di uno dei due mae-
stri umbri. Cosi si avvero in lui

una prima sintesi, quella degli stili

del Francia e dcl Perugino. Non-  gie, 349. — Vepura prospETTICA

dimeno, egli ci sembra quasi pit
"mo al primo che non al se-

DELLE LOGGE DEL VATICANO
DECORATE SOTTO LA DIREZIONE

DI RAFFAELLO,
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APOLLO

contentava di ritoccare prima di consegnarli a’ suoi clienti (fig. 342-
344). Il pit attivo e pill ricco di doti de’ suoi allievi, Giulio Romano,
dipingeva le carni d'un rosso mattone che, nei quadri di Raffaello
del periodo romano, é come la firma di quel suo ausiliario. Un
simile tono fu ammirato ed anche imitato dai divoti raffaellisti
del secolo XIX, ma oggi si € d’accordo nel trovarlo sgradevole.
Il grande compito affidato a Raffaello fu la decoraziofe delle
sale del Vaticano (le Stanze) ¢ d'una lunga galleria coperta che
domina il cortile di San Damaso (le Loggie). Le Stanze compren-
dono varie composizioni storiche, allegoriche e religiose, quali
Il trionfo della Chiesa, La scuola d’Atene, La Disputa del Sacra-
mento, Il Miracolo di Bolsena, Il
Parnaso, Altila arrestato da Leone
Magno, Eliodoro cacciato dal Tempio,
L’ Incendio di Borgo (fig. 345-348).
Le Loggie sono adorne d’ affreschi
rappresentanti scene della Storia sa-
cra, che formano quella che si chiama
la Bibbia di Raffaello, e d’una pro-
fusione d’ornamenti ingegnosi imitati
dalle antiche pitture romane (fig. 349).
Oltre all’esecuzione o direzione di que-
sti lavori, che sarebbe bastata a col-
mare una esistenza, Raffaello trovo il
tempo di dipingere egli stesso degli
ammirabili ritratti (fig. 350-351) e di
eseguire, con l'aiuto de’ suoi allievi,
- dei grandi quadri, come la Madonna
Fic. 352, — RarraeLLo e Gioto  di San Sisto ora a Dresda, la Madonna
R°“’E§2;1‘:‘,.; Tl YasunanONE. i Foligno al Vaticano, la Santa Fa-
miglia di Francesco I al Louvre; final-

mente comincid e lascid incompiuta una delle opere piu grandiose,
La Trasfigurazione, che fu ultimata, dopo la sua morte, da Giulio
Romano (fig. 352). Raffaello fu, inoltre, dopo la morte di Bra-
mante, architetto di San Pietro e ispettore delle antichita e dei
monumenti di Roma. Se si aggiunge a tutto cio, ch’egli menava
vita gaudiosa e che una sconosciuta, della quale ha lasciato un bel
ritratto nella Donna velata di Palazzo Pitti, era 'oggetto delle sue
sollecitudini, ci si domanda come poté egli resistere, per dodici
anni di produzione intensa, a tante cause di fatica fisica e di esau-
rimento. Era d’altronde, come si pud giudicare da’ suoi ritratti,
una natura esile e delicata, quasi femminea. Un antropologo, stu-
diando la forma-del suo cranio, credette di avere in mano un
cranio’ muliebre. La sua arte stessa, piu vaga di dolcezza che di
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forza, modificata senza
posa da nuove influenze
e, negli ultimi anni, da
quella poderosa di Miche-
langelo, ha qualche cosa
di femminile e di assor-
bente.

Figlivolo caro al Pa-
pato e alla Chiesa, oggetto
d’'un culto quasi senza
dissidenti sino verso la
meta del secolo XIX, Raf-
faello comincid ad espiare
duramente la sua gloria
e il torto ch’ebbe di farsi
troppo aiutare ne’ suoi
lavori. Come sempre, in
simili casi, la reazione
si spinse tropp’oltre. Il

APOLLO
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F1G. 353, — RAFFAELLO: SEPPELLIMENTO DI G. C,
(Galleria Borghese a Roma).

Raffaello delle Stanze e delle Loggie, ¢ il piu grande « illustra-
tore » che sia mai esistito; l'antichitd pagana e l'antichita cri-
stiana gli hanno fornito immagini indimenticabili che hanno rea-
lizzato l'ideale del Rinascimento e sono rimaste, dopo quattro
secoli, scolpite nella memoria degli uomini. Il suo tipo di Vergine,
semicristiana, semipagana, non troppo eterea, non troppo sensuale,
ha conquistato i cuori e conserva ancora il suo impero. Sembra
che la fusione momentanea di codesti due mondi opposti ed ostili,

F1G. 354, — PINTORICCHIO:
IL riTORNO DI ULISSE.
(Galleria Nazionale di Londra).

il paganesimo e il cristia-
nesimo, sia avvenuta nel
genio di Raffaello ; sealtri
sono stati i fiori del Rina-
scimento, egli ne & stato
il frutto maturo.

Non si abbassa punto
un genio riconoscendone
le debolezze. Questo pro-
digioso creatore d’'imma-
gini non era un grande
colorista (salvo in alcuni
ritratti, come il Baldas-
sarre Castiglione, che si
trova al Louvre) e, cosa
che I'Ingres non avrebbe
mai permesso di dire, fu
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sovente un disegnatore fiacco e senza nervi. Non vi é un suo
quadro, nel quale un esame imparziale non faccia riconoscere de’
contorni molli, scorretti e ineguali. L’opera con la quale Raf-
faello pensd forse di rivaleggiare con Michelangelo, il Seppelli-
mento della Galleria Borghese a Roma ‘fig. 353), ha tutta la
freddezza di un’accademia del secolo XVII.

Non ¢ senza ragione che si fa partire, dallo stesso apogeo del
suo genio, la decadenza dell'arte italiana, Certo il culto di Raf-
faello, del « divino » Raffaello, ha fatto il suo tempo. Le sue
opere devono essere analizzate e giudicate una per una, non
come quelle di un dio divenuto pittore, ma d'un pittore geniale,
fallibile come tutti gli altri, che un entusiasmo irriflessivo ha troppo
deificato. Cio che v'ha di veramente grande in lui ha tutto da
guadagnare dall’'essere studiato con giusta critica, senza spirito di
denigrazione, ma anche senza partito preso di cieca ammirazione.
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MICHELANGEIL.O E CORREGGIO

IL genio di Leonardo compie e domina il secondo periodo
del Rinascimento fiorentino, che fu inaugurato dagli affreschi
di Masaccio al Carmine. Ma gli allievi e gli imitatori di Leo-
nardo furono tutti lombardi. In Firenze, lo svolgimento della
scuola continudé in modo indipendente ; nel secolo XVI, essa
conta tre grandi nomi: Fra Bar-
tolomeo, Andrea del Sarto e
Michelangelo.

Dopo il Botticelli, il Ghirlan-
daio e Filippino L.ippi, la pittura
aveva dei progressi da fare nel
suo proprio dominio che ¢ il co-
lore. Ai processi alquanto stri-
denti dei miniatori doveva se-
guire l'uso di toni vivaci e
caldi, armonizzati dal chiaro-
scuro, e di quelle tinte delicate,
a base dorata ed argentea, nelle
quali eccelsero Venezia e Bre-
scia. Leonardo aveva dato I’ e-
sempio del chiaroscuro, ma ri-
cercando lo sfumato piuttosto
che la splendidezza del colore. Il
primo fiorentino che, sotto tale
riguardo, abbia rivaleggiato coi
Veneziani, senza perd raggiungerli, fu Baccio della Porta, I'amico
del Savonarola, che si fece monaco domenicano col nome di
Fra Bartolomeo, dopo che il Savonarola, nel 1498, ebbe espiato
sul rogo i suoi ardori di riforma.

Fra Bartolomeo (1475-1517) ebbe un altro merito, Iistinto
delle composizioni ritmiche, sapientemente equilibrate e disposte
a piramide (fig. 355, 356). In grazia di tale requisito, come per
le sue doti di colorista, esercitd, dopo il 1504, una felice in-
fluenza su Raffaello. Egli andrebbe noverato tra i maestri di
prim’ordine se avesse saputo creare dei tipi; disgraziatamente,
le fisonomie de’ suoi personaggi sono inespressive e mancano,

K1G. 355. — FRA BARTOLOMEO:
VERGINE E SANTL. Duomo b1 Lucca.
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al tempo stesso, d’ori-
ginalita e d’attrattiva.

Andrea del Sarto,
suo allievo, fu co-
lorista ancor pit va-
lente; quello, anzi, tra
tutti i Fiorentini che
pit siavvicind a Gior-
gione (1486-1531). Ei
subi ugualmente la in-
fluenza di Leonardo,
dal quale prese lo sfu-
mato, e, piu tardi,
quella di Michelan-
gelo, spesso dannosa,
che gli diede il gusto
de’pesanti panneggia-

e

F1G. 356, — FRA BARTOLOMEO:

APPARIZIONE DELLA VERGINE A SAN BERNARDO,

(Accademia di Firenze).

menti. Andrea, seb-
bene mediocre pensa-
tore, € uno dei piu se-
ducenti tra i grandi

pittori. Come Fra Bartolomeo, egli componeva con arte; meglio

di lui,

sapeva muovere le sue figure,

immergerle in un’atmo-

sfera dolce e luminosa, prestar loro espressioni tenere senza sman-

ceria ; aveva anche il raro dono
del narratore, e le grandi scene
da lui dipinte sui muri a Fi-
renze, come la Nativita della
Vergine nel convento dell’An-
nunziata, aggiungono ai loro e-
minenti pregi quello d’ essere
una leggiadra illustrazione della
leggenda. Il suo affresco della
Cena, nel monastero di San
Salvi, presso Firenze, si fa am-
mirare anche dopo quella di Leo-
nardo (fig. 357-360). Queste o-
pere di Andrea, che bisogna ve-
dere nella stessa Toscana, sono
d’un’alta importanza per la sto-
ria, perche, paragonate a com-
posizioni analoghe del secolo XV
— la Cena d’Andrea del Casta-
gno, per esempio —, consentono

T NRIOL IR
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di misurare il cammino percorso dall’arte lungo la via della sua
completa emancipazione. Non soltanto ogni tensione arcaica é scom-
parsa, ma il sentimento é
mutato; ’asprezza ha fatto
posto alla dolcezza, I’a-
scetico ad un umore lieto
e sorridente. Finalmente,
Andrea é uno dei pochi
artisti che ha creato un
tipo di Vergine nuovo e
duraturo, con grandi oc-
chi neri, dallo sguardo
umido, misto squisito di
alterezza e di candore.
Uno d.e’ piu .beg}l €SE€M- g5, 358. — ANDREA DEL SARTO: LA CENA.
plari di quel tipo € la Ma-  Convenro b1 S. SaLvi, PrESSO FIRENZE.
donna delle Arpie a Fi-

renze (1517), posata su di un piedistallo adorno di figure d’arpie
(fig. 360). La scuola fiorentina ha pure prodotto alcuni buoni
pittori, come il Pontormo (1494-1557), il Rosso fiorentino (1494~
1541) e il Bronzino (1502-1572) che ha lasciato buoni ritratti
(fig. 361) e composizioni piacevoli, quantunque manierate. Si pud
dire, per altro, ch’essa aveva cessato di esistere prima della fine
del secolo XVI. Tale repentina scomparsa non gia si dovette alle

F16. 3539. — ANDREA DEL SARTO: Fi1G. 36). — ANDREA DEL SARTO:
LA CariTA. MADONNA DETTA DELLE ARPIE,
(Museo del Louvre). (Galleria degli Uffizi, Firenze).
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politiche, ma alla schiacciante supremazia di Miche-
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Fi16. 361. — BroNzINO: RITRATTO

DELLA DUCHESSA FELEONORA Dt TorLepn

£ DL 3TO FIGLIO FERNINANDO.
(Galleria degli Iffizi, Firenze).

Fi1G, 362, — MICHELANGELO-
PieTA.
Sax PieTmo A Roma.

langeln. Fiorentino. egli lavord in Roma, ne fece il centro del-
larte iraliana e, nel corso della sua vita, diede origine ad ama
scunla ch'egli domind, come ideale novello, con la sua violenta per-

)
|

|

K16, 363,

"ESTA COLOSSALFE DEL DaviD,

MICHELANGELO !

‘Accademia di Firenze).

sonalita. Soltanto Venezia, dove
Tiziano sopravvisse a Michelan-
gelo, serbo una tradizione locale;;
altrove, sino al risveglio del na-
turalismo, Michelangelo dettd
legge. L'arte di Firenze, sradi-
cata dal suo terreno e romaniz-
zata. morl come muoiono certe
piante grasse, di fioritura troppo
rapida e spinta troppo in alto.

Michelangelo nacque a Capre-
se. non lungi da Firenze, nel
1473, 'anno stesso di Fra Bar-
tolomeo: morinel 13564, quaran-
taquattr'anni dopo Ratfaello e
diciotto anni dopo il piu attivo
continuatore di Raffaello, Giulio
Romano.

Poeta, architetto, scultore e
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pittore, Michelangelo Buonarroti
si sentiva e si diceva esclusiva-
mente scultore. In Roma, dopo
il 1508, nel tempo in cui dipin-
geva il soffitto della cappella Si-
stina, egli firmava, con ostenta-
zione, le sue lettere: « Michela-
gnolo, scultore », E’,di fatti, uno
spirito tutto scuitorio e plastico
quello ch’egli porta nella pit-
tura. Il chiaroscuro, il paesag-
gio, il color locale, gli sono in-
differenti, Una sola cosa lo in-
teressa, ¢ 1'uvomo; ma non I'uo-
mo « ondeggiante e vario » quale
lo si incontra nel mondo; I’ uo-
mo ch'egli ha sognato: un gi-
gante di umor cupo, dagli at-
teggiamenti subitanei e convulsi,
con una formidabile tensione di
muscoli, che raggiunge, quando
non li sorpassa, i limiti del pos-
sibile. Michelangelo tratta il
corpo umano come uno stru-
mento musicale, cui fa rendere,

APOLLO

K1, 364, — MICHELANGELO ;
PARTE DELLA VOLTA
DELLLA CAPPELLA SISTINA IN VATICANO,

senza posa, i suoni piu fragorosi, pit stridenti, pid gravi. L.addove
altri sono arrivati per caso, egli sta fermo per temperamento e
senz’apparente fatica; egli si forma un’abitudine dell’eccezionale,

Coloro che lo imitarono

senz’avere il suo genio
caddero nel manierato,
vale a dire nell’affettazio-
ne di sentimenti ch’essi
non provavano; ed ecco
perché il gigantismo spa-
smodico di Michelangelo
fu pit pernicioso per l'arte
che non il nascente acca-
demismo di Rafiaello.
Michelangelo visse ot-
tantanove anni e non ini-
zi0 la sua carriera artistica

"F16. 365. — MICHELANGELO; Mosk.
CRIESA DI SAN PIETRO IN ViNcOLl A RoMA.

con l'andatura di un Ti-
tano impetuoso. Scolaro
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del Ghirlandaio e d’uno scultore della
scuola di Donatello; influenzato dalle
opere potenti di Jacopo della Quercia
(fig. 272}, s"ispir0 pure, nel suo primo
periodo fiorentino, ai marmi antichi
della collezione medicea. E’ nota la
storia della statua di Cupido che egli
sotterrd per presentarla come un’o-
pera romana e che si ammird tanto
piu, in quanto la si credette vecchia di
quindici secoli. Ma il genio di Miche-
langelo non aveva di comune con
I'arte antica che I'amore dei tipi ge-
nerici. La serenita gli era ignota ed
ogni tradizione gli pesava come una
- /| pastoia. Lo si riconosce gid da’ suoi
primi capolavori (fig. 362, 363): la
Fic. 366. (—;EI\R(EIDC‘?AELANGELO: Pieta in San Pietro di Roma (x 498),
CaAPPELLA S15TINA NEL VATICANO, 1a  Vergine col Bambino di Bruges
(r501) e il David di Firenze (1504).

Se il David, capolavoro d’anatomia, sembra a molti critici un er-
rore di gusto, le Vergini sono ammirabili e rivelano un grande
genio gia maturo. Michelangelo poso ardita-
mente il corpo di Cristo ignudo sulle gi-
nocchia della Ver-

. I gine vestita e, da

o 1

tale contrasto, seppe
trarre un effetto
impressionante. La
Vergine soffre in si-
lenzio: essa & trop- | J
po superiore ed al- '
tera per piangere. | !
Il gruppo di Bruges
¢ di una ispirazione
non meno ardita. Il
fanciullo non sta |
sulle ginocchia di L
sua madre. Era l’at- :
teggiamento tradi-

i . H - Fic. 368.
zionale: Michelan Mica et
gelo doveva scar- Loreszo b’ MEprct

F16, 367. — MICHELANGELO: tarlo Egli éin piedi (I PENSIEROSO).
SCHIAVO INCATENATO, : . . , CarPELLA MEDICK
{Museo del Louvre). presso di lei, tra A FIRENZE,

206



APOLLO

suoi ginocchi, robusto e
pensoso. Ella pure é ro-
busta e pensosa, senza ac-
casciamento, senza tene-
rezza, vibrante di movi-
mento represso. Le dita
della mano destra, che
siringono un libro, sem-
brano fremere. In queste
due opere, per chi sa con-
siderarle e penetrarle, c’é
gia tutto Michelangelo.
Papa Giulio II, il piu
energico tra i successori

di san Pietro, era degno

di comprendere e dipro-  Fic. 369. — MicuELANGELO ! .’ AURORA.
teggere un simile uomo. CarPeLLA MEDICI A FIRENZE,

Egli lo incarico, nel 1508,

di decorare il soffitto della cappella Sistina in Vaticano, L’opera
enorme, che Michelangelo compi in quattro anni, non ha I'uguale
in pittura, Quelle scene del Vecchio Testamento, quei Profeti,
quelle Sibille, quegli schiavi seduti, tutto cio non somiglia a nulla
di quanto il mondo aveva sino allora veduto (fig. 364). Figure
scultorie, smisurate, mirabili di possanza muscolare e di forza tesa,
in pose di una arditezza e d’una novita inaspettata, sono le rap-
presentanti di una razza a un tempo umana e sovrumana, in cui
Michelangelo ha come espresso il suo sogno di grandiosita e di

energia selvaggia.

Incaricato di scolpire la tomba di Giulio II e quella dei Me-

Fi1G. 370. — MICHELANGELO :
PARTE SUPERIORE DEL GIUDIZIO UNIVERSALE,

ArrrRESCO NELLA CAPPELLA SISTINA DEL VATICANO,

GRUPP1 D’ANGELI,

dici a Firenze, Mi-
chelangelo traspor-
t0 nella scoltura,
il suo dominio fa-
vorito, le visioni
esasperate della Si-
stina. Alla tomba
di Giulio II, rima-
sta incompiuta, ap-
partiene il Mosé
della chiesa di San
Pietro in Vincoli
a Roma, opera
straordinaria di
« movimento re-
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=1 presso » !, fremente di
passione e di collera, la
cui sublimitda si impone
come quella di un grande
spettacolo della natura
(fig. 365). Due degli schia-
vi che dovevano ornare la
tomba contano tra i piu
preziosi gioielli del Lou-
vre; figure ritte, ma con-
torte, scomposte, oblique,
reazione estrema contro
I’arte primitiva, nella
quale dominava la legge
di fromtalita (fig. 367).
La cappella medicea a Fi-
F1G. 371, — MICHELANGELO: SACRA FAMIGLIA. r-e nze noq fu del parl ul-
(Galleria degli Uffizi a Firenze). timata; Michelangelo non

ha scolpito che due nic-

chie, dove due statue sedute di Giuliano e Lorenzo de’ Medici so-
vrastano a due gruppi di figure sdraiate sui sarcofagi,la Sera e
I’Aurora, il Giorno e la Notte. I principi seduti non sono ritratti,
ma personificazioni della forza mesta; si direbbero due profeti
scesi dalla vélta della Sistina,
tanto sonodel pari robusti, me-
ditabondi e cupi (fig. 368). C'¢
ancora maggior forza, una forza
che si esprime in contorsioni im-
pazienti, nelle quattro statue di-
stese sui sarcofagi, i cui audaci
atteggiamenti e le esuberanti mu-
scolature provocano unaammira-
zione mista di stupore (fig. 369).
Di ritorno a Roma, Michelan- |
gelo, secondando una preghiera ;
di papa Paolo III, comincid a E
dipingere, nel 1533, il Gindizio ||
universale sulla parete di fondo {‘ﬂ
1

della Sistina (fig. 370). Que-
sto colossale affresco, intorno al
quale lavoro sette anni, &, nel

suo complesso, un €rrore ; ma € Fig. 372, — MICHELANGELO: GRUPPO
Di NUDI. PARTICOLARE DEL CARTONE

DELLA GUERRA DI P1sa. DA UNA IN-

1 Espressione di H, Weelfflin. CISIONE DI MARCANTONIO RAIMONDI.

208



APOLLO

la espressione piti completa del suo
genio. Egli vi esauri tutto quanto é
possibile nel movimento e nella li- :
nea, creando un mondo sinistro di
giganti irritati, gli uni vincitori, gli
altri vinti, tutti ignudi e muscolosi
come atleti, dai quali esula il senti-
mento cristiano, e che sembrano
visti nell'incubo da un Titano feb-
bricitante. Che v’ha egli di cristiano
in quel Cristo vendicatore, dalle
forme erculee, in quella Vergine
spaurita, che si stringe, piegandosi
sui fianchi, presso il proprio figliuolo?
La sublimita del Giudizio universale
confina con la demenza; né Eschilo,
né Dante, né Vittor Hugo hanno

F1G.373, = DANIELE DA VOLTERRA:

spinto la loro audacia sino a sosti- DEPOSIZIONE,
tuire il loro sogno personale al sog- Ctesa PELLA TRINITA DE’ MONTI

getto prescelto.

A Roma,

Esistono pochissimi quadri di Michelangelo: un Deposfo e una
Madonna alla Galleria Nazionale di Londra, una Sacra Famiglia
negli Uffizi di Firenze (fig. 371); ma il piu celebre de’ suoi car-

Fi:. 374,

BeNVENUTO CeLLINI: PERsEO,
LOoGG1A DE1 LANZI A FIRENZE,
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toni, eseguito nel 1505 per Firenze,
¢ andato perduto. Fortunatamente ne
rimangono alcuni schizzi e Marcanto-
nio Raimondi, amico di Raffaello, ne ha
inciso un episodio, che rappresenta di-
versi soldati fiorentini che si bagnano,
sovraccolti da un attacco dei Pisani (fig.
372). L’arte antica nulla ha prodotto
di superiore a quei corpi nudi, d’una
forza atletica e d'una eleganza che fa
risaltare la forza; ove non si avesse
che questa incisione, per giudicare Mi-
chelangelo, vi si riconoscerebbe il gi-
gante, come il leone dalla zampa.

Il veneziano Sebastiano del Piombo
dovette all'influsso di Michelangelo I'e-
pica grandiosita della sua Resurrezione
di Lazzaro che si vede nella Galleria
di Londra (fig. 299). Uno degli alunni
di Michelangelo, Daniele da Volterra
(1509-1566), toccd, un giorno, imitan-




-

| -

— -

s —— AFOLLD

1

K14, 375, — Gias Bopona:
Muywc ey voLassE,
Kinpbzy, Miort) NAriONALE,

duio. 1! sublime. con la grande e
posizione delie chiesa delia Trinna
dei Momd a Roma fiz. 375. Umo
scuiture delia stessa scuoia. orafo
€ lesclimture. Benvenuto Celiini
1300-1271). d altronde avvenro-
riero € miliamatore. si € spioto in
aitu assal con 1a sua statna di Per-
seo esposta nelia piazza di Firenze.
Ispirata ad un tempo da Domatelio
€ da Michelangelo fiz. 373. Gian
Bowgna non da Bolugna . scul-ore
di Douai. stabiiito in halia 1324
150% | € avtore S'uno stupendo Mer-
eurio che piglia sl volo, nel quale la
imitazione di Michelangelo st unisce
a quella dell'antico fig. 373. Ma,
eccezioni a parte, la folla deghi altm
discepoli 0 imitatori — tra i1 quali
vanno messi in prima linea Baccio
Bandinelli 1493-1560) e Bartolo-
meo Ammanati 1511-1592 — non

fecero che imitare i suoi atteggiamenti, disarticolare senza mo-
tivo figure colossali e, frenetici a freddo, sorpassare. a volta a
volta, by stretto intervallo che separa il sublime dal ridicolo.
12ia giovane di ventanni di Michelangelo e morto trent’anni
Cprimadilui 1494-1534,,

Antonio Allegri, detto il

, Correggio dal luogo di

nascita, esercit) una in-
flucnza quasi altrettanto
grande sull’arte italiana
delseenlo XViesuquella
dei due successivi, Frop-
PO giovine per esser stato
alla scuola di Francesco
Ferrari Bianchi, ¢ pero
da ritenersi uscito dalla
scuoly di Ferrara, senza
escludere da' suoi la-
vori V'influenza delle o-
nere del Mantegna, Era

* natura dolce e sen-

yattratta parimente

Fi1:. 376, — CORREGGIO: LA VERGINE
corL BAMBINO, SAN GIROLAMO E LA MADDALENA,

(PARTE SUPERIORE DEL QUADRO).
(Pinacoteca di Parma).
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dalle favole galanti dell’antichita come dalle pie leggende del cri-
stianesimo. Egli le trattava in un concetto medesimo, con lo
stesso amore per la luce lambente e carezzevole, per le forme pa-
stose e circonfuse nel languido tepore del chiaroscuro. Puo darsi
che fosse anche ispirato prima da Leonardo, poi da Michelangelo.
Da quest’ultimo avrebbe appreso il gusto de’” movimenti aerei, delle
figure spazianti, librate a volo, cavalcanti le nubi, sconvolgenti la
mente con scorci inverosimili ma nonpertanto veri. Tali ardimenti
di disegno erano, nella pittura sacra, una strana innovazione, alla
quale il gusto italiano si adattd presto. A codesto Michelangelo
sentimentale, pittore d’'altronde sino al midollo, senz'alcuno dei
severi requisiti dello scultore, si deve -
una delle prodezze dell’arte, la deco-
razione della cupola del duomo di
Parma, dove la Vergine sale al cielo
in mezzo a santi sollevati al pari di
lei: tumulto di gambe, di braccia e
di panneggiamenti volanti, su cui ap-
paiono teste estatiche in iscorcio.
Tra i quadri che illustrarono la sua
breve carriera, i piu caratteristici sono
quelli di Parma e di Dresda (fig. 376,
377), dove c’¢ del Leonardo, del Mi-
chelangelo, ma, su tutto, del Correg-
gio, vale a dire un’anima innamorata
della bellezza soave, del sorriso e della
luce, sino a quel limite in cui inco-
mincia l'affettazione. I suoi due qua-

dri del Louvre, I'uno profanissimo, o0, 7. — Corraaio:
’ : . 1’a! : . MADONNA DEL SAN 10RGI10,
I’ Antiope ; 'aitro tenerissimo, se non (Galleria di Dresda).

religiosissimo, Il matrimonio mistico

di Santa Calerina (fig. 378), danno una idea quasi completa del
suo talento. Egli ha cercato un tipo di Vergine, d'un fascino
attraente, ma superficiale, la cui influenza ¢ stata tanto piu grande
in quanto, al domani della Riforma, esso rispondeva alla nuova
orientazione del cattolicismo.

La rinascita cattolica promossa, circa il 1540, dallo scisma di
Lutero, fu, infatti, diversissima dalla religione trionfante ¢ dog-
matica del medio evo. Non si trattava piu di governare le menti,
ma di conservare e guadagnare i cuori. I papi energici ed av-
veduti, che salvarono il cattolicismo dalla rovina e gli fecero
riconquistare in parte il terreno perduto ne’ primi anni della
Riforma, ebbero ad ausiliari i Gesuiti, i quali resero la religione
facile, e gli artisti che la resero amabile. Di fronte al severo
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protestantismo, nemico dell’arte, cui erano sospetti i mistici fer-
vori e che cercava di restringere la via della salvezza, la Con-
troriforma adornd la vecchia quercia romana di tutte le sedu-
zioni della bellezza acces-
sibile alle folle, di tutte le
blandizie della devozione
e dell’estasi. L’arte che
essa protesse e che s’in-
grandi sotto la sua in-
fluenza, sovratutto in Ita-
lia e in Spagna, fu ‘carat-
terizzata, nell’architettura
delle chiese, dallo stile ge-
suitico; nella pittura, dal
misticismo un po’ sensuale
del quale il Correggio a-
veva fornito i primi mo-
delli. Ma cid non somiglia
piu alla grande arte cri-
stiana del medio evo e

= neppure a quella del secolo
M Fia, 378, — CorEoio; XV, che, sebbene pren-

ATRIMONIO MISTICO DI SANTA CATERINA,
(Museo del Lowre). desse le forme del pagane-

simo, rimase cristiana ed
austera nel concetto. Anche oggi, le imagini sacre, delle quali
la cromolitografia moltiplica allinfinito gli esemplari, risalgono,
in ultima analisi, al maestro dell’ Anfiope, al decoratore delle
due cupole di Parma.
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vre (Monuments Piot, t. 111, p. 261); H. GrRim™, Leben Michel-Angelo’s, 10 ed.,
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DECIMANONA LEZIONE

IL RINASCIMENTO FIAMMINGO E FRANCESE

( ;IOVANNI il Buono, re di Francia (1350-1364), eredito, nel

1361, il ducato di Borgogna, alla morte dell’ultimo duca,
Filippo di Rouvre; dond quindi quel bel paese al suo quarto figlio,
Filippo I'Ardito, e cosi furono riunite, nel 1384, la Fiandra e
la Borgogna.

Tale unione continud sotto i principi della casa di Valois, tutti
fervidi protettori delle arti e degli artisti, Giovanni senza Paura
(1404-1419), Filippo il Buono (1419-1467), Carlo il Temerario
(1467-1477). Ipit stretti
rapporti si stabilirono
tra la Borgogna, la Fian-
dra, la Francia e I'Tta-
lia; molti artisti fiam-
minghi si recarono a i
Digione e vi fondarono
la scuola di Borgogna,
che non & che una di-
ramazione della scuola
fiamminga, innestata =
essa medesima sul tron- Fi16. 379, — CLAUX SLUTER: PORTALE DELLA

: . CerTUsA DI CHAMPMOL, PRESSO DIGIoNE, LA
co gouco—fram,ese. VERGINE E 1L BAmmm; ADORATI DA Fivippo

Il primogenito di Gio- L'ARDITO E MARGHERITA DI FIANDRA,
vanni il Buono, che re-
gnd in Francia sotto il nome di Carlo V {1364-1380), fu grande
amatore di libri e d’opere d'arte; suo pittore fu Giovanni Bandol di
Bruges, autore dei cartoni per gli arazzi della cattedrale d’Angers.
Un altro figlio di Giovanni il Buono, Giovanni, duca di Berry,
morto nel 1416, si circondd a Bourges d’una corte brillante e vi
raccolse una magnifica biblioteca di manoscritti miniati da artisti
fiamminghi, buon numero de’ quali lavorava allora in Parigi.

Alla fine del secolo XIV, questa citta era il grande centro
artistico ed intellettuale d’Europa. L’arte fiamminga, un po’ pe-
sante in Fiandra e in Borgogna, aveva assunto in Parigi un ca-
rattere d’urbanita e di finezza che si rivela nelle miniature dei
manoscritti. Un bel Rinascimento francese stava per sbocciare,
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F1G. 380. — CLAUX SLUTER:
IL rozzo p1 Mosi,
CERTOSA DI CHAMPMOL,
PRESSO DIGIONE,

quando la guerra civile (1410),
il disastro d’ Azincourt (1415) e
il trattato di Troyes (1420) piom-
barono la Francia nella desola-
zione. L’arte emigrd verso il du-
cato di Borgogna e fu I, non a
Parigi, che fiori il Rinascimento
franco-fiammingo.

Insieme alla ricchezza si era
andata svolgendo 'arte gotica in
quella Fiandra, che, sin dal prin-
cipio del secolo XIV, formava lo
stupore e I'invidia d’Europa. Verso
il 1390, Melchiorre Broederlam
d’Ypres, pittore di Filippo I’ Ar-
dito, dipinse gli sportelli d’una
grande ancona scolpita che si
conserva a Digione. All’ epoca
stessa, uno scultore di genio, Claux
Sluter, giunse dalla Fiandra in
Borgogna. Egli vi lascio de’ ca-

polavori di realismo espressivo, specialmente il portale della Cer-
tosa di Champmol, presso Digione (fig. 379), e, nel luogo stesso,
il Pozzo di Mosé, base d’un calvario a sei lati adorni di statue

di profeti (fig. 380). Il gruppo
della Vergine e del Fanciullo,
la figura sorridente e un po’
sciocca del duca Filippo, quella
di Margherita di Fiandra, sono
opere ammirabili che conti-
nuano la tradizione dei figu-
risti. Il Mosé ¢ una figura
possente, biblica e verista ad
un tempo. Tutto cid era com-
piuto prima del 1405; ora,
le belle porte del Ghiberti del
Battistero di Firenze sono
posteriori di parecchi anni, e
Masaccio nacque soltanto nel
1401, E’ dunque certo che
la Fiandra, al principio del
secolo XV, era pil avanzata
dell’ Italia,

E cio non € vero soltanto

FiG. 381, — PAoLo p1 LIMBOURG:
IL DUCA D1 BERRY A TAVOLA.
MINIATURA DI UN LIBRO D’ORE.

(Museo Condé a Chantilly).
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rispetto alla scoltura, Prima
del 1416, data della morte
del duca di Berry, Paolo
di Limbourg e i suoi fra-
telli eseguirono il delizioso
libro d’ore che é la gloria
del Museo Condé a Chan-
tilly (fig. 381). Non si tratta
di un capolavoro isolato; il
Louvre possiede una Tri-
nitg del pittore di Gheldria,
Malouel, probabilmente zio
dei Limbourg, che lavorava
a Parigi verso il 1400, dove
appaiono gia alcune delle

APOLLO

FiG. 382, — TomsA pt FiLiero Por,
MARESCIALLO DI BORGOGNA.

(Museo del Louvre).

piu belle qualita del Zibro d’ore. Conviene, dunque,’scorgervi un
prodotto del Rinascimento parigino, nato

dal contatto di artisti oriundi fiamminghi
col gusto raffinato che distingueva la

corte dei Valois.

A quest’epoca(1400-1410 ,1'arte franco-
fiamminga aveva gia conquistato tutta la
Francia e si espandeva per la valle del
Reno. Relazioni di commercio ¢ di ami-

B
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F1G. 383, — UserTO
Vax Evck:
ANGELI MUSICISTI,
(Galleria di Berlino).

cizia la portarono
ben presto al di la
delle Alpi; ricor-
diamo che il duca
d’Orléans, assassi-
nato nel 1407, a-
veva sposato una
Visconti, Valentina
di Milano. Verso il
1400, Filippo com-
pera medaglie ita-
liane, avorf italiani;
un italiano, Pietro
da Verona, ¢ a capo
della sua libreria.
D) altro canto, gli
artisti fiamminghi
penetrano in Italia,
¢ tale movimento
di emigrazione con-

Fi. 384, — UBERTO VAN

Eyvck: VERGINE LEGGEN-
TE. PARTE DEL POLIT-
TICO DELL’ ADORAZIONE
DELL' AGNELLO. CHIESA
D1 SAINT-BAV N A GAND,

(Geschichte der altnied. Ma-

lerei. Hirzel, ed., Lipsia).
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F1G.385. — UBERTO E Gi0oV, VAN EYCK!
I G1UDICI EQUI E I CAVALIERI D1 CRI-
STO. SPORTELLI DEL POLITTICO DEL-
L'AGNELLO,

(Galleria di Berlino).
(Fot. Hanfstaengl).

a Digione e a Bruges, quella di
-— io non mi occuperd pil che
-meraviglioso splendore

APOILO

tinua durante tutto il secolo
XV. Tra i Limbourg, i Van
Eyck, Gentile da Fabriauo e Pi-
sanello, si notano affinita evi-
denti; ora & ben probabile che
la Fiandra, si ricca e prospe-
rosa, non abbia tolto tutto a
prestito dalla rinascente civilta
italiana. Fors’anche la influenza
realista dell’arte fiamminga non
¢ stata estranea alla reazione
di Masaccio contro il giottismo;
sono questioni all’ ordine del
giorno in questo momento, €
che, senza dubbio, non tarde-
ranno ad essere risolte.
Benché la scoltura del Ri-
nascimento fiammingo abbia la-
sciato opere importanti, nelle
quali si svolge la tradizione di
Claux Sluter — basta citare le
tombe dei duchi di Borgogna
Filippo Pot al Louvre (fig. 382),
della pittura che costitui il piu

del suo genio. Gli Ita -
liani, verso il 1450, ben
sapevano come i- pittori
fiamminghi fossero im-
pareggiabili !; essi ricer-
cavano con passione le
loro opere “ed affidavan
loro gli alunni italiani.
L’opinione comune at-
tribuisce anche ai Van
Eyck linvenzione della
pittura a olio, processo

conosciuto nullameno si-
no dal XII secolo, men-
tre codesti Fiamminghi

Fic. 386, — UBerTo E Giov, VAN EvCK:
" LA VERGINE DEL CERTOSINO,
(Collezione G. de Rothschild a Parigi).

1 Nel 1460, la duchessa Bianca Maria Sforza di Milano invia il giovine pit-
're Zanetto Bugatto a Bruxelles, per istruirsi nello studio di Rogier van der

‘yden. Nel 1463, Zanetto & di ritorno e la duchessa scrive a Rogier per rin-

ziarlo, (MALAGUzz1-VALERIL, Piltori lombardi, Milano, 1902, p. 127).
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avevano soltanto perfezionato gli essicanti e ottenuto coi colori

F1G6. 387. — GiovanNt VAN Evck: F1G. 388, — A, VAN OQUWATER:

ARNOLFINI E SUA MOGLIE, RESURREZIONE DI LAzzaro,
(Galleria Nazionale di Londra). (Galleria di Berlino).

effetti d’intensita assolutamente nuovi. Gli Italiani avevano un
bell’essere superiori ai
Fiamminghi nello stile
decorativo; ma confes-
savano la loro inferio-
rita nel riprodurre la
vita. Pit tardi, si fu
meno equi e quasi obli-
viosi. E’ solamente nel
secolo XIX che si &
cominciato a rendere
giustizia a quegli am-
mirabili artisti che si
chiamano i Van Eyck,
Rogier van der Wey-
den, Alberto van Ou-
water, Thierry Bouts,

. d Fi16. 389. Unkrro 0 GlovaNnt VAN EYck:
lggo Van’ er Goes, Mcm' SAN FRANCESCO CHE RICEVE LE STIMMATE.
hng’ Gérard David e (Galleria di Torino).

Quintino Metsys.
Cio che gli affreschi di Masaccio furono per la scuola italiana,
il grande polittico dell’ Adorazione dell’ Agnello, a Gand, fu, e piu
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ancora, per la pittura flamminga. Quest opera, oggi dispersa tra le

; m

F1c. 390. — THIERRY Bours:

_INCONTRO D’ ABRAMO, E MELCHISEDECH,

(Galleria’ di Monaco).
(WakrMANN, Malerei, t. 11,
i Seemann, editore).

cittd di Gand, Bruxelles e Ber-
lino, fu cominciata nel 1420
da Uberto van Eyck ed ulti-
mata nel 1432 da suo fratello
Giovanni. E’ difficile assegnare
la parte che spetta a ciascuno
dei due fratelli; ma io inclino
a credere che quella di Gio-
vanni si riduca ai due magni-
fici ritratti dei donatori. Gli
angeli, i cortei dei soldati di
Cristo e dei buoni giudici, le
figure d’Adamo e di Eva, il
gran quadro centrale, facevano
dire al Fromentin che, in questa
pittura, I'arte aveva raggiunto,
di primo acchito, la perfezione
(fig. 383-385). Ma le minia-
ture del libro d’ore di Chan-
tilly, che il Fromentin non co-
nosceva, stanno la a dimostrare
che i Van Eyck ebbero dei

precursori e degli emuli. E’ evidente che la loro arte non de-

riva da quella del Limbourg;
di due stili affini: 'uno

sono manifestazioni contemporanee

propriamente flammingo
o piuttosto neerlandese [
(quello dei Van Eyck),
I'altro raddolcito dalle
influenze italiane e pu-
rificato dall’ambiente pa-
rigino.

Giovanni van Eyck,
nato verso il 138g,
morto nel 1441, fu in-
caricato da Filippo il
Buono di- varie mis-
sioni diplomatiche. Sog-

]

giorno in Portogallo, in
Ispagna, all’ Aia. Nulla
prova ch’egli sia stato

F16.391. — R, VAN ner WEYDEN: DEPOSIZIONE,

(Galleria di Madrid).

in Italia. Dal 1432 al 1440, possediamo tutta una serie di quadri
firmati e datati da lui; tra gli altri, alcuni incomparabili ritratti
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come quelli di sua moglie e del ca-
nonico Van de Paele a Bruges, dei
coniugi Arnolfini a Londra (fig. 387).
Il grande quadro di Bruges, in cui
Van de Paele figura come donatore,
ci consente di apprezzare la gran-
dezza del genio di Giovanni e in-
sieme i limiti tracciatigli dalla na-
tura. Egli non haalcun sentimento
religioso, alcun fervore; la Vergine
¢ brutta, il Bambino Gesu rachitico,
il san Giorgio & un contadino con la
corazza. Ma Giovanni van Eyck é
il piu grande ritrattista di tutti i
tempi. Mai occhio pil penetrante
ha scrutato la forma vivente, mai
mano pil valente ne ha fissato I'imma-

gine sulla

tavola.
-~ Esiste
Fi1G. 392, — THiERRY Bours: pure una

LA SENTENZA .

DELL’IMPERATORE OTTONE, piccola se-
(Galleria di Bruxelles). rie di qua-
dri non fir-

mati, tutti capolavori, che si attribui-
scono ora a Giovanni, ora ad Uberto e
forse son opera d’entrambi. Parigi ne
possiede i due migliori: uno, al Louvre,

rappresenta Rolin, cancelliere di Filippo .

il Buono, che prega davanti alla Vergine
e al fanciullo Gesu, con un meraviglioso
fondo di paesaggio; I'altro, presso il si-
gnor Gustavo de Rothschild, rappresenta
il Vicario della Certosa di Sant’Anna a
Bruges, davanti alla Vergine, sant’Anna
e santa Barbara. Un terzo quadro, uscito
dal medesimo studio, si trova a Torino
(fig.. 386, 389). )
Durante il loro soggiorno all’Aia,i Van
Eyck dovettero farvi degli allievi; 'uno
d’essi fu, forse, Alberto van Ouwater,
autore di un capolavoro, la Resurre-
zione di Lazzaro, ora nella Galleria di
Berlino (fig. 388), che venne felicemente

Fic, 393.

JAcQuUES DARET (?), DETTO IL
<« MAtrRe DE FLEMALLE »:
VERGINE coL BawmBino.
(Galleria di Francoforte).
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imitata dal suo alunno Gerardo di Harlem (Geertgen) nel quadro

Fi1G. 394, — SiMONE MARMION: FRONTI- FiG. 395. - H. MemLING!
SPIZIO DI UN MANOSCRITTO CONSER- ARRIVO DI SANT'ORSOLA A COLONIA.
VATO NELLA BiIBL10TECA DI P1ETRO- ARcCA D1 SANT’ORSOLA.

BURGO. IL VEscovo GUGLIELMO FiL- OsPEDALE DI S. GIOVANNL IN BRUGES.
LATRE OFFRE IL VOLUME A FiLippo
i Buono,

acquistato dal Louvre nel 19o2.
A questi Olandesi si collega un pittore di Harlem, allievo e
~ condiscepolo dell’Ouwa-
ter, Thierry Bouts (1.410-
1475), che viveva a Lou-
vain circa il 1459. Vi-
gorosa, perfino brutale
tempra d’ artista, che
spinse il realismo alla
ricerca del brutto e lo
sfarzo del colore alla
crudezza! Le sue opere
migliori, come la Sen-
tenza d’ Ottone a Bru-
xelles, hanno una inten-
sita di tono e una e-
spressione sorprendenti,

Frc. 396. ry U;.Io VAN DER GoEs: ma sono assai meglio
A NATIVITA.: 3 fe L
(Galleria degli Uffizi a Firenze). =T disegnate e dipinte che

composte (fig. 390, 392).
Tra il 1435 e il 1464, un maestro di Tournai, Roger de la
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Pasture (in fiammingo Van der Weyden), lavorava a Bruxelles.
Non é certo che sia stato scolaro dei Van Eyck: comunque, se
loro somiglia nella tecnica, & nel
resto un genio diverso, anzi oppo-
sto. Laddove i Van Eyck cercano
la grandiosita calma e serena, Van
der Weyden tende al patetico.
Egli ha sentimento religioso e
drammatico, ama le linee sinuose,
anzi contorte, snodate, scompo-
ste si che esprimano le forti com-
mozioni dell’animo. La sua Depo-
sizione, all’ Escuriale, della quale
c’é una buona replica a Madrid,
¢ uno dei capolavori dell’arte (fig.
391); altre pitture di sua mano
si trovano all'ospedale di Beaune,
a Monaco, a Berlino e a Firenze.
Tra il 1450 e il 1490, la scuola Fio. 397, — H. Mansine:

neerlandese, al suo apogeo, pro- RITRATTO

dusse una lunga serie di opere mOMAn-rmo VAN NEWENHOVEN,

. ™ A ; SPEDALE DI SAN GIOVANNI

mirabili. Fu, prima, un condisce- A BRUGES.

polo di Van der Weyden, Jacopo

Daret, conosciuto, sino a questi ultimi tempi, sotto il nome
di Maestro de Mérode o de Flémalle ', di cui una pittura,

F1G. 398, — GERARD DAvVID: Fi1G. 399, — Q. MeTsys:
VERGINE CIRCONDATA DA SANTE. IL CAMBIAVALUTE E SUA MOGLIE,
(Museo di Rouen). (Museo del Louvre).

di prim’ordine, si vede a Francoforte (fig. 393). Poi Simone

! Dal nome d’una collezione belga ¢ da quello d’un’abbazia vallona che pos-
sedettero quadri di lui, L’identitd di questo artista con Jacopo Daret ¢ proba-
bile, ma non provata,
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Marmion di Amiens, che, verso il 1455, dipinse la Vita di san
Bertino (al Museo di Ber-
linoj e allumind di squisite
miniature un manoscritto
offerto a Filippo il Buono
(fig. 394). Verso il 1470,
il zelandese Ugo van der
Goes esegui per Tommaso
Portinari, agente dei Me-
dici a Bruges, una colossale
Nativita, che il Portinari
dond all’Ospedale di Firenze
e della quale gli italiani Lo-
renzo di Credi e il Ghir-
landaio saffrettarono a imi-
tare alcune parti (fig. 396).
Finalmente, tra il 1468 e

il 1489, si svolge la serie
Fio. 400, — QuinTINo MuTsys: delle belle opere del Mem-

LA VERGINE E SANT ANNA. lmg, ritratt: e grand1 com-
(Galleria di Bruxelles). posizioni religiose (fig. 395,

397). Che v’ha di piu se-

ducente, in tutto il dominio della pittura, dell’Arca di saunfOr-
sola a Bruges? Quali ritratti, se non quelli di Van Eyck, sono
superiori ai ritratti del
Memling? Egli fu vera-
mente il Raffaello del-
P’arte fiamminga, I'uomo
in cui si raccolsero tutte
le qualita della scuola,
senza nulla di cid che
essa aveva di rude e di
brutale, Meno padrone
della linea espressivache
Van der Weyden, meno
vago della realta plastica
esolidache Giovanni van
Eyck, erede dei minia-
turistl piuttosto che dei FiG. 401. — GiroLAMO Bosch: IL GIOCOLIERE.

pittori., il? q}lestf) gg‘upp(? (Museo municipale di Saint-Germain-en-Laye).
di artisti ricchi di doti

superiori € il pil attraente, se non il pil originale.
Nella stessa Bruges, il Memling ebbe un erede in Gérard
David, che vi fiori tra il 1488 e il 1509. Il suo capolavoro, una
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| Fi1G. 402. — G10VANNI GOSSAERT,
DETTO D1 MABUSE (MAUBEUGE) :
VERGINE coL Bammino.
(Galleria di Berlino).

Vergine tra Santi, ¢ a Rouen (fig.
| influenze italiane. E queste non
mancano neppure nell'opera del
maestro d'Anversa, Quintino Met-
svs ‘14066-1530): ma ¢ ancora la
tradizione del Van der Weyden
che domina nella sua Ileposizione
di Anversa, nella sua San!’Anna
di Bruxelles fig. 400.. nella sua te-
sta della Vergine pregante di Londra.
Il Metsys, realista ed anche, a mo-
menti, satirico ‘fig. 304., seppe far
la sua parte all'idealismo. ma scenza
contraffare gl Italiani.
Disgraziatamente. la gloria di
Leonardo da Vinci, di Raffaello, di
Michelangelo, suscitd l'emulazione
dei Fiamminghi. Uomini di gran
valore, quali Giovanni Gossaert di
Maubeuge, Bernardo van Orley, fe-
| cero il viaggio d'halia e ne ripor-

Fie. 403.
XNicora FROMENT D’ AVIGNONE:
1. ROVETO ARDENTE.
CATTEDRALE D’AIX.

308); vi si scorge, insieme

a un voluto ritorno ai tipi dei Van Eyck, il segno di crescenti

F1G, 404, — Giovann: FoUQuUET:
L'ADORAZIONE DEI MAGL
(Miniatura al Museo Condc,
a Chantiliy).
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tarono uno stile che mal si associava a quello trasmesso loro

“dai maestri fiamminghi (fig. 402). Inutile insistere su codeste
opere ibride, benche spesso seducenti, nelle quali I'idealismo ita-
liano, I'imitazione
dell’ antico e il
realismo fiammin-
go si sovrappon-
gono senza fon-
dersi.

Tutta la secon-
da metadel secolo
XVI rimasein do-
minio di codesti
italianizzanti, che
ebbero, se non al-
tro, il merito di

‘ Fic. 405, preparareRubens.
MAESTRO FRANCESE, FORSE GIOVANNI PERREAL : Insieme ad essi
TRITTICO OFFERTO DA P1ETRO Il D1 BORBONE ’
E DA ANNA DI BEAUJEU. e. come per rea-
CATTEDRALE DI MOULINS, zione, altri Fiam-

minghi seguirono
una via affatto opposta, si sbizzarrirono in facezie e satire, di-
pinsero il popolo e lavorarono per esso; questi realisti tanto
briosi e saporosi, Gerolamo Bosch (fig. 401), Breughel il Vecchio,
spianarono la via ai piccoli maestri olandesi del XVII secolo, che
dovevano portare la pittura di genere al-
l'altezza della grande arte.

Tale tendenza a poetizzare la realta, piut-
tosto che a realizzare un ideale di conven-
zione, si nota, d'altronde, in tutta la storia
dell’arte fiamminga. I pittori erano ben co-
stretti a dipingere, nei quadri sacri, Vergini,
angeli, santi, perché i loro clienti li richie-
devano; ma, come anche nello stesso Mem-
ling, si sente che avrebbero preferito di-
pingere altre cose! Cio che piu li interessa,
cid che studiano e rendono con pilt amore, ~ Fro. 406, — F. CLover:

. . . 1TRATTO DI ENRICO 1L,
sono le figure dei donatori, le belle stotfe, (Museo del Louvre).
le lontane distese di paesaggio. Il solo che
faccia eccezione a tale riguardo € il Van der Weyden; ma sap-
piamo ch’egli era stato in pellegrinaggio in Italia e aveva di-
morato qualche tempo in Ferrara. Nativo di Tournai, fu, infatti,
il solo mistico fra tanti pittori di quadri sacri.

Il ramo francese dell’arte fiamminga nel secolo XV offre uno
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che la tendenza realista
presto vi & temperata
da un amore tutto fran- |}
cese per la sobrieta e
I’eleganza !. Alla fine |
del secolo XIV, Parigi
era un centro artistico
di primo ordine. Intorno
al 1410, le sciagure
della Monarchia disper- :
sero gli artisti verso la - -

spettacoloanalogo, salvo |
1
1

Bo,-gogna la Turenna . FiG. 407, — ScuoLA DI FONTAINEBLEAU:
4 DiANA E LE SUE NINFE.
e la Provenza. Il pa- (Museo™ di Rouen).

pato, stabilito ad Avi-

gnone sin dal 1309, aveva creato, in quest’ultima cittd, un fo-
colaio d’arte italiana, intorno al quale nacque una scuola locale,
il cui capolavoro €& la grande Piefa di Villeneuve (14705 al Lou-
vre). Alla corte del re Renato d’Angid (1417~
1480), che abitd in Provenza, dopo aver
perduto Napoli e la

Sicilia, lavord il Fro-

ment d’Avignone, au-

tore del quadro I

roveto ardente nella

cattedrale d’Aix (fig.

403). L’epocadi Carlo

VII e di Luigi XI

vide in Francia un

grande artista, Gio-

vanni Fouquet (1415-

1485), 1l quale dimord

in Italia versoil 1443,

poi a Tours; Berlino

e Parigi posseggono

alcuni suoi possenti

ritratti, Chantilly una

Fie. 408, — Micner Serie ammirabile di

Coromse: Vikty CAR- 40 minjature, dipinte
DINALE %, FIGURA D’AN-

GovLo pELLA TomBa b1 Verso il 1455 pel Z- Fi1G. 409,

FraNcesco Il vt BRE-  pyo d’ore di Stefano Gmuumo Piron:
TAGNA, . LE TRE GRAZIE.

(Cattedrale di Nantes). Chevalier (fig. 404). (Museo del Lonuvre).

' E cid che Courajod chiamd la« détente du style frangais ».
la Temperanza, gli attributi della quale sono un giogo e un orologio.
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Se gli elementi decorativi di questi piccoli quadri sono in parte
italiani, il sentimento é schiettamente francese e fa pensare a
un Van Eyck raddolcito. Il colore ¢ fine, ma senza sfarzo e

F1G. 410, — G10VANNI GOUJON:
RiLi1EVI DELLA FONTANA
DEGLI INNOCENTI A PARIGI.

manca talora di armonia. La scuola
del Borbonese, che cominciamo ap-
pena a conoscere, si formd sotto
I'influenza di quella della Turenna
e della Provenza. Un grande quadro
della cattedrale di Moulins, attribuito
qualche volta a Giovanni Perréal,
pittore di Carlo VIII, rivela, insieme
a influenze italiane, un gusto in-
digeno per la grazia un po’ le-
ziosa, ed i contorni pallidi e delica-
tamente sfumati (fig. 405). Lo stesso
pittore & autore di un quadro an-
che piu bello, una Nativita, nell’e-
piscopio d’Autun, il cui fondo ri-
vela I’ imitazione del Van der Goes
(cf. fig. 396).

D’ origine olandese, Giovanni e
Francesco Clouet eseguirono, dal
tempo di Francesco I sino ad En-
rico III, numerosi ritratti, ad olio
e a matita, nei quali la leggerezza

del tocco, la sagace precisione de’ tratti, il disdegno per gl'inu-
tili particolari, preludono gia ai pregi dello spirito classico, quale

si manifestera in Francia
nel secolo XVII (fig. 406).
Questi bei ritratti, cosi poco
calcati, cosi sobrii e, al
tempo stesso, d’una cosi
fine psicologia, sembrano
fatti di nulla, come le tra-
gedie di Racine. Se gli Ita-
liani chiamati in Francia,
il Rosso e il Primaticcio
{1531, 1532), vi introdus-
sero sopratuttoi difetti della
scuola di Michelangelo, i
loro imitatori, che costitui-
“rono la scuola di Fontai-

FiG, 411, — GiovaNN1 GoujoN: Di1ANA.
(Museo del Lowuvre).

nebleau, rimasero sempre piu francesi che italiani. Se ne ha la
prova nei quadri di quella scuola, ben rappresentata al Louvre
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ed a Rouen (fig. 407), la quale, se anche parla una lingua italiana,
tradisce perd una marcata pronuncia francese.

Nel dominio della scoltura, I’italianismo s’insinud dapprima
con la decorazione, poscia invase il bassorilievo e la statuaria;
ma, in essa pure, sino alla fine del XVI secolo, I’ elemento fran-
cese ebbe il sopravvento con Michel Colombe, morto nel. 1512,
con Germano Pilon e Bartolomeo Prieur, contemporanei di Caterina
de’ Medici e di Enrico IV (fig. 408, 409). Il pit italiano e, nello
stesso tempo, il pil capace, forse, di questi artisti fu Giovanni
Goujon, le cui Ninfe della fontana degli Innocenti a Parigi (1550)
e la porta del Louvre, che ha
serbato il suo nome, s’anno-
verano tra le piu belle opere
del Rinascimento franco-ita- .
liano (fig. 410). Sono scolture
decorative ; ma i ritratti del
tempo, quelli su tutto di e-
stinti inginocchiati, continuano
ancora la tradizione dei nostri
figuristi. I.'arte francese non
€ mai stata intieramente italia-
nizzata, nemmeno sotto Luigi
XIV; la storia delle resistenze
nazionali opposte al gusto stra-
niero si segue attraverso tutto
il secolo XVII e prepara la
scuola veramente francese del

XVIIL F1G. 412, — LucA o1 LEIDA:
TENTAZIONE DI SANT'ANTONIO
neint (INCISIONE),
. Al [?l'll:lClplO del SCCO!O XVI (W®RMANN, Malered, t. 11,
S1 costitul, con caratterl -pecu- Seemann, cditore),

liari, una scuola di pittura o-

landese. Ne fu centro L.eida, dove lavord Cornelio Engelbrechtsen
(+ 1533), il maestro di Luca di Leida (1494-1533). Di Luca si
posseggono pochi quadri, il pitt importante de’ quali ¢ 1! giudizio
universale del Museo di Ieida; ma egli ha lasciato circa due-
cento incisioni che reggono al paragone di quelle del Durer (fig.
412). 1l suo amore per le scene rustiche e comiche, I'audacia e
la facilita del suo bulino annunciano in Olanda lo sviluppo del-
I'arte familiare. Morto a 39 anni, Luca di Leida & stato un ar-
tista di grande slancio. Jacob Cornelisz ad Amsterdam e Jan van
Scorel ad Utrecht furono del pari valenti pittori, meno accessibili
de’ loro contemporanei fiamminghi a queste influenze d’oltralpe,
che sono sovente perniciose per gli uomini del Nord., L'Olanda,
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sposando la causa della Riforma e rompendosi con Roma, con-
servd, sino ad un certo punto, la sua originalita artistica prima
di conquistare la propria indipendenza. Fu, é vero, a prezzo di
crudeli sacrifici; ma essa ebbe il premio del suo coraggio nel se-
colo XVII, quando diede al mondo un eroe dell’arte, ad un tempo
cosi olandese e cosi umano, Rembrandt.

BIBLIOGRAFIA, — L. Courajoo, Lecons professées a I’ Ecole du Louvre,
t. 11, Parigi, 1901 (le origini del Rinascimento, I'arte borgognona, l'influenza
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ture comparée du Trocadéro, Parigi, 1892; L. Gonsg, La Sculpture francaise de-
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Bruxelles, 1862-1863 (ed. originale italiana, Firenze, 1899); A. MICHIELS,
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VENTESIMA LEZIONE

IL RINASCIMENTO TEDESCO

’ARTE italiana fece un sogno di bellezza e lo realizzb. L’arte
fiamminga s’invaghi della verita ed agguaglid quasi la na-
tura. L’arte tedesca non raggiunse che raramente tanto la bel-
lezza che la verita; ma seppe esprimere, con una fedelta spesso
brutale, il carattere del popolo tedesco alla vigilia della Riforma.

Fi1G. 413, — STEFANO LLOCHNER: L’ADORAZIONE DEI MAGI,
CATTEDRALE DI COLONIA.
(W®&RMANN, Malerei, t. Il. Seemann, editore).

La prima scuola tedesca da noi conosciuta fiori a Praga
verso il 1360, sotto il regno dell’imperatore Carlo IV, il quale
chiamd dall’ Italia in Boemia il pittore modenese Tommaso, Un
po’ pit tardi, nel 1380, troviamo a Colonia un maestro Wilhelm,
vantato dai cronisti del tempo. Dopo Wilhelm vi apparve Stefano
Lochner, oriundo dei dintorni di Costanza, che ultimd verso il
1435, vivente ancora Giovanni van Eyck, I’opera pit importante
della pittura tedesca del medio evo, il famoso quadro del Duomo
di Colonia, rappresentante L’adorazione dei Magi (fig. 413). Il
Lochner fu chiamato il Beato Angelico tedesco; la sua pittura
¢ sentimentale, devota, sorridente; i suoi personaggi sono fan-
ciulli paffuti e rosei, assai buoni e che vanno regolarmente a
messa. Nel 1435, i Van Eyck erano gia celebri, ma il quadro
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del Duomo
non rivela al-
cuna traccia
della loro in-
fluenza; 'arte
del Lochner
proviene dai
codici miniati,
probabilmente
da quelli degli
artisti fiam-
minghi che la-
voravano, ver-
so la fine del
secolo XIV,in

Fiandra, in
) . ogna € a
Fi1G. 414, — Scuora b1 Co- Borg .g ¢ FiG, 415, — VEIT STOSs:
LoNia. (Maestro perTo Parigi. ANNUNCIAZIONE,
DELL'AL’;‘A;E DI'EAN Bar- Una nuova CHIESA DI SAN LORENZO
TOLOMEOQ)! SANT'ANDREA E A NORIMBERGA.
SANTA COLOMBA. tendenza, rea-
KMuseo di Magonza). listica, sischiu-

se la via
serie dei quadri’di Colonia. E’ pos:

B

i

F1G. 416. — PI1ETRO VISCHER:
ToMBA DI SAN SEBALDO
NELLA SUA CHIESA
A NORIMBERGA.,

" iBKE, Plastik. Seemann, editore),

, verso il 1460, nella numerosa
sibile che uno scolaro del Bouts
vi fondasse uno studio che pro-
sperd. Certo, d'allora, pur rima-
nendo tedesca affatto rispetto ai
difetti, la scuola di Colonia, che si
prolungd sino alla meta del secolo
XVI, non fu che un ramo renano
dell’arte fiamminga. I due mae-
stri che vi trovarono maggior
numero di imitatori furono il
Bouts e il Van der Weyden, Da
quest'ultimo prese ispirazione il
grande artista, tuttora innomi-
nato, cui si deve il magnifico
quadro coloniese del Louvre,
La Deposizione dalla Croce. A
cagione di una delle sue o-
pere conservate a Monaco, lo si
chiama il Maestro dell’altare di
San Bartolomeo (fig. 414). Ge-
neralmente, in questa scuola cosi
ricca di pitture, 1 nomi sono rari;
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si dice i} Maestro della Passione del
Lyversberg (antico proprietario d’una
collezione di quadri), i Maestro della
Vita della Vergine, della Sacra Fami-
glia (heilige Sippe), ecc.

Non fu solamente a Colonia, ma in
tutti i paesi tedeschi, che la pittura s'i-
spird all'arte fiamminga. Perd le condi-
zioni politiche e sociali in Germania non
erano propizie alla fioritura d’un’arte
delicata. Non v’erano, come in Fiandra
e in Italia, de’ ricchi mecenati; il paese
era ancora arretrato, rozzi i costumi.
Un gran numero di principotti, secolari
od ecclesiastici, ordinavano quadrie vo-
levano essere serviti senza ritardo; i
pittori, aiutati dai loro allievi, lavora-

vano troppo e troppo presto. Essi imita- Fic. 417. — M. ScionGAUER:

rono i vivaci colori de’ Fiamminghi, ma
senza raggiungere la loro finezza di ese-
cuzione; il colorito dei quadri tedeschi

LA VERGINE coL BamsiNo
PRESSO UNA SIEPE DI ROSE.
CATTEDRALE DI COLMAR,

¢ crudo, spesso pesante. In luogo del paesaggio, essi continuano
per molto a usare fondi d'oro, piu seducenti per le menti in-
colte e pil facili da eseguirsi; anche la prospettiva aerea tardd

-

Fi1G. 418, — ALBERTO DiRER:

F1G. 419, — A D@RER:

AUTORITRATTO. RITRATTO D' OsvAaLDO KRELL.

(Galleria di Monaco).

(Galleria di Monaco).
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F1G. 420. — ALBERTO DHRER:
RiTRATTO
p1 GiroLAMO HOLZSCHUHER,
(Galleria di Berlino).

ghero rispetto a quella d’ un
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a svilupparsi. Ma cid che mancod
su tutto ai Tedeschi del secolo
XV ed anche del XVI, fu il buon
gusto e il talento nella scelta. Le
loro composizioni sono ingombre
di figure, e le figure sono spesso
grottesche e smorfiose. In luogo
della bellezza e della forza, vi si
riscontra ora una scialba insipi-
dezza, ora una penosa tensione di
stile od un’affettazione quasi ridicola
negli atteggiamenti e nei gesti. E’
un’arte da contadini devoti, senti-
mentale e rozza ad un tempo, che
seduce a tutta prima con la sua
ingenuita e il suo brio, ma stanca
ben presto con la sua volgarita
smorfiosa o violenta. Una pittura
tedesca, paragonata ad una pittura
fiamminga o italiana dell’ epoca
stessa, sembra l'opera d'un tan-
fine letterato. Ma il tanghero &

un brav’'uomo che fa del suo meglio; uno de’ pregi di co-
testa pittura di grado inferiore ¢ la probita.
L’ arte tedesca per eccellenza

fuila scoltura in legno, che fu
illustrata dallo svevo J. Syrlin ad
Ulma e dal galiziano Veit Stoss
(t 1491 € 1533; fig. 415). A No-
rimberga, dove lo Stoss lavord,
fiorl lo scultore in pietra Adamo
Krafft ( 1508). Questi maestri
continuarono, con sana vigoria, la
tradizione dei figuristi veristi del
secolo XIV. Essi influirono sulla
pitturadel loro tempo assai pili che
non ne subissero 'influenza. Fu-
rono essi che mantennero a lungo
in Germania la moda dei panneg-
giamenti spezzati, dalle pieghe pro-
fonde e moltiplicate inutilmente, lo
stile angoloso, I'amore per le com-
posizioni farraginose. Ma i tipi di

acchi creati dal Krafft e quelli
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di donne creati dallo
Stoss, sono trai piu e-
spressivi della scoltura,
e le loro fitte composi-
zioni sono piene d’un
sentimento di pieta da
far parere quasi frivole
e mondane quelle degli
Italiani. ‘

La scuola di Norim-

berga ebbe altresi degli
scultori in bronzo, i Vi-
scher, il migliore de’
quali;, Pietro Vischer,
morto nel 1529, tradus-
se in quel metallo i sog-
getti e i tipi delle scol-
ture in legno (fig. 416).

Dopo la scuola di pit-
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Fi1G. 422, — A, DiRrer:
1.’ ADORAZIONE DEI MaGI,
(Galleria degli Uffizi, Firenze).

tura di Colonia, la prima a svilupparsi fu quella di Svevia, il
grande maestro della quale fu Martino Schongauer di Colmar
(145.0-1491}. Martino deriva da Rogier, ma con una punta di
sentimentalismo tutto germanico. Al pari di tutti i pittori tede-
schi, che dovevano fornire immagini tanto ai ricchi quanto ai

1
:!
A

Fi1G, 423, — A. Direr:
IL ®1POSO 1N EGITTO
(INCI81OXE),
(Gazelte des Beuuz-Arts).

poveri, egli fu incisore in legno e
in rame; le sue incisioni, a tratti
energici e vivamente sentiti, sono
superiori ai suoi quadri, il migliore
dei quali & La Vergine dalle rose
di Colmar (fig. 417). Allo Schon-
gauer si ricollega il Zeitblom di
Ulma, morto nel 1517, pittore pro-
fondamente religioso e seducente,
malgrado le sue scorrettezze.

I.a scuola d’Augusta si svolse
insieme a quelle di Colmar e di
Ulma. 1l suo miglior pittore fu il
Burgkmair, allievo dello Schon-
gauer, il quale si recd a Venezia
nel 1508 e poi si stabili ad Au-
gusta, dove si conservano quasi
tutte le sue opere. Un altro maec-
stro d’Augusta, d’una vena pos-
sente e spesso volgare, € 'Holbein
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senfore, padre del grande Hol-
bein, che, ne’ suoi ultimi quadri,
sembra romperla con lo stile go-
tico e preparare quella emancipa-
zione dell’arte che doveva com-
piere I'illustre suo figliuolo.
Norimberga, residenza d’una
ricca borghesia, fu, verso I’anno
1500, la Firenze della Germania,
ma una Firenze rude, pit vaga di
espressione che di bellezza. La
scoltura in legno vi produsse dei
capolavori. Capo della scuola di
pittura fu Michele Wohlgemuth,
nato nel 1434, artista fecondo,
ma mediocre, il cui grande titolo
di gloria & d’essere stato maestro

FiG. 424, — H. pE Kutﬁlmcn: del Diirer.
L' ADORAZIONE DEI MAGI, fu N
(Galleria di Berlino). La prima meta del secolo XVI

vide fiorire in Germania due pit-
tori di genio ed un pittore di grande abilita: Alberto Durer,
Hans Holbein e Luca Cranach.

Il Diirer (1471-1528) fu altrettanto pensatore quanto artista
e, sotto un tale riguardo, merita di figurare nella storia del-
I'arte vicino a Leonardo
da Vinci e a Michelangelo
(fig. 418). Gli Italiani dice-
vano che sarebbe stato il
loro piu grande pittore se
avesse potuto vivere a Ro-
ma od a Firenze. Nato a
Norimberga, apprese dap-
primail mestiere dell’orafo,
esercitato da suo padre, ed
entrd nel 1486 nello stu-
dio del Wohlgemuth. Nel
1490, si portdo a Colonia,
a Basilea, a Venczia, dove
subi l'influenza del Mante-
gna e del Bellini. Nel 1497
fondd uno studio a Norim-
berga e adottd il suo fa-

moso monogramma, un A Fic. 425. — A. ALTDORFER:
? NASCITA DI SAN GIOVANNI,
opraaun D. Da quel mo- (Museo d*Augusta).
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mento, egli dipinse ritratti mi-
rabili, come quello di Osvaldo
Krell a Monaco (fig. 419). Nel
1505 ritornd a Venezia, per non
restituirsi a Norimberga che nel
1507. Fu allora che comincio la
sua grande e feconda attivitd, non
soltanto artistica, ma letteraria e
intellettuale, perché Norimberga
era divenuta un centro dell'uma-
nesimo e il Diirer era 'amico e
il pittore degli umanisti. Nel 1521
egli visitd 1 Paesi Bassi e vi fu
accolto con grandi onori; ma fu
dopo il ritorno da quest’ultimo
viaggio ch’egli dipinse i suoi capo-
lavori, certamente ispiratigli dai
Van Eyck, il ritratto dell’Holz-
schuher a Berlino (fig. 420) e i
Quattro Evangelistia Monaco (fig.
421). Quest’ultima pittura, la pit
grandiosa della scuola tedesca,

APOLLO

F1G. 426. — H, HOLBEIN:
LA VERGINE CON LA FAMIGLIA
DEL BORGOMASTRO JACOB MEYER.
CASTELLO GRANDUCALE A DARMSTADT,

« creazione di tipi sovrumani, supremo sforzo verso la semplicita
e la grandezza » !, sembra far tede delle simpatie dell’artista per

la Riforma, che ricorreva agli
cristianesimo alla sua antica via.

Evangelisti per ricondurre il

L’architettura delle chiese, in Ger-

F16. 427. — HaNs HOLBEIN:
RiTrATTO DI ERASMO.
(Museo del Louvre).

mania, non si prestava alla pittura mu-
rale ; il Diirer non ha mai dipinto su
di una parete. Si hanno di lui una qua-
rantina di quadri da cavalletto e diversi
ritratti; il pit bello de’ suoi quadri &
L’Adorazione dei Magi a Firenze (fig.
422), opera energica, fortemente pen-
sata, ma tutta germanica nel disde-
gno per l’eleganza., Quando il Diirer
imitd I'antico, sull’esempio dei maestri
italiani, fece cose quasi risibili, come
la Lucrezia di Monaco. In generale, i
Tedeschi, piu ancora dei Fiamminghi,
erano incapaci di disegnare figure nude;
ora cadevano in un verismo grossolano,

! Maurice HaMEL, Gazelte des Beaux-Arts, 1903, 1, p. 62,
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Fi1G. 428, — LucA CRANACH:
LA CARITA.
(Cullezione Errera a Bruxelles).

Fi1G. 429, — Luca CraNAcC:i:

RITRATTO DI VECCHIO,
(Galleria di Bruxelles).

ora snaturavano tipi, presi a prestito, con la rigidezza e la sec-
chezza dell’esecuzione. Ma dove il Diirer ¢ superiore agli Italiani
ed eguale ai pia grandi geni di tutti i tempi ¢ nella incisione.
Composizioni quali I riposo in Egitto (fig. 423), San Girolamo
nella cella, La Malinconia, Il Cavaliere e la Morte, rivelano una
profondita di pensiero, un rattenuto lirismo e, al tempo stesso, una

scienza della forma, di

cui soltanto Leonardo
da Vinci e Michelangelo
erano capaci. In un’e-
poca, nella quale il gusto
classico dominava asso-
luto, il Goethe scriveva
agiustotitolo: « Quando
si conosce il fondo del
Diirer, ci si persuade
che, per la verita, I'ele-
vatezza ed anche la gra-
zia, egli non ha uguali

che i primissimi degli
Italiani ».

Fic. 430. — LucAa CRANACH!
ERCOLE ED ONFALE.

Tra gli allievi del Dii- (Museo di Brumswick).

rer che lavorarono a No-

rimberga e a Ratisbona, due sopratutto diedero prova di un no-
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tevole talento : Hans di Kulm-
bach (fig. 424) e Albrecht Alt-
dorfer (fig. 425).

L’ Holbein (1497-1543), il
secondo dei grandi maestri del
Rinascimento tedesco, era fi-
glio del pittore di Augusta,
del quale abbiamo parlato.
Come il Diirer, ma pili ancora
di lui, egli viaggiod; lo si trova
nel 1515 a Basilea; poi in In-
ghilterra, sotto il regno di En-
rico VIII, dove dipinge il re,
la sua famiglia, i suoi mini-
stri e vari membri dell’aristo-
crazia inglese. L’'Holbein non
somiglia in nulla al Diirer. E’
il solo grande artista tedesco
sul quale abbia avuto presa I'i-
dealismo. La sua maniera non

APOLLO

Fi1G. 431. — CHR. AMBERGER:
RITRATTO D'UOMO.
(Museo di Brunswick).

ha nulla di gotico; egli ignora la devozione e I'ascetismo; il suo
fondo di educazione germanica & temperato da una eleganza e un
riserbo che fanno di lui il piu francese piuttosto che il piu ita-
liano dei tedeschi. De’ suoi quadri grandi uno solo & un capolavoro:

|

F1G. 432. — Luca CraNach!
IL G1upIzio DI PARIDE,
(Museo ds Carlsruhe).

la Vergine di Darmstadt (fig. 426),
della quale esiste una copia olandese
a Dresda, piti soave, ma meno espres-
siva dell’originale. In tale pittura,
cosa nuova in Germania, il carat-
tere si concilia con la bellezza. Noi
non conosciamo piu, se non per via
di schizzi e di copie parziali, le im-
portanti composizioni dipinte dal-
I’'Holbein sui muri di Basilea; il
suo grande titolo di gloria agli occhi
dei moderni €& costituito dalle sue
incisioni e dai suoi ritratti. Fra que-
sti ultimi contentiamoci di ricor-
dare quelli d’Erasmo a Parigi (fig.
427), a Torino ea Parma, dell’A-
merbach, della moglie e dei figli del
pittore, al Museo di Basilea, del
negoziante Giorgio Gisze a Berlino.
Le sue incisioni non hanno la pro-
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F1G. 433. — BALDUNG GRIEN:
PRESEPIO,
(Galleria di Francoforte).

fondita di quelle del Diirer; ma
incantano per lo spirito e l'inven-
zione, L’influenza dell’Holbein si
spinse lungi, nell’Olanda e la Fran-
cia; uno dei suoi imitatori ad Au-
gusta, I’Amberger, fu un ritratti-
sta vigoroso e penetrante (fig. 431).

Luca Cranach (1472-1553), fon-
datore della scuola sassone, era
tutt’altr’'uomo dai precedenti. Ben-
ché amico intimo del principe elet-
tore di Sassonia, legato con Lutero,
del quale dipinse i ritratti, nulla
aveva né di pensatore, né di raffi-
nato. Il fondo del suo talento ¢ la
rusticita tedesca, spolverata di let-
teratura e di mitologia, vaga di e-
leganza, ma alla guisa d’un villano
rifatto. Il suo sapere, che si mani-
festa in bei ritratti, sembra d’al-
tronde un po’ scarso, tanto piu
ch’egli produceva molto e firmava
col suo monogramma (il dragone)

moltissimi quadri eseguiti da’suoi aiutanti, Il suo tipo di donna
¢ affatto caratteristico, con una enorme fronte e gli occhi obliqui
da cinese. A differenza del Diirer e dell’Holbein, egli rappresenta
molto volentieri il nudo, e non soltanto Adamo ed Eva, che

tutti i pittori produssero,
ma le divinita della fa-
vola (fig. 432). Niente di
pit ridevole di codesti
nudi del Cranach, spesso
bizzarramente acconciati
con un gran cappello di
velluto rosso, come la
Venere del Louvre. La
sua pittura, uniforme e
secca, ha qualche cosa di
ligneo, come il suo di-
segno; egli ¢ tanto piu
tedesco, in quanto fa
maggiormente pensare al-
'arte nazionale, la scol-
tura in legno. Talvolta,

F1G. 434, — Joos voN CLEVE:
LA MORTE DELLA VERGINE,
(Galleria di Monaco).
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specialmente nei suoi angeli, ricorda il Perugino, del quale do-
vette conoscere qualche quadro. Il Cranach ¢ il.pid. divertente
dei pxtton, non solo perche cerca di divertire, ma perché¢ la sua
ingenuith e la sua pretensione all’eleganza divertono sovente o
spettatore a sue spese (fig. 428, 430). Daltra parte, egli ha di-
pinto alcuni ritratti che si annoverano tra i capolavori_ defla
scuola (fig. 429) Come incisore, ¢ inferiore al Diirer e all’Hol-
bein, ma piu popolare e alla mano. Suo figlio, Luca il gnovme,
continud l'arte sua, o quasi si -
direbbe la sua industria, ed i-
nondd la Germania di quadri
troppo rapidamente eseguiti.
La scuola dell’ Alsazia pro-
dusse, nel secolo XVI, un emi-
nente artista, Mattia Griinewald,
precursore, nella sua Crocifis-
sione di Carlsruhe, del piu in-
tenso realismo moderno e primo
dei Tedeschi che abbia usato il
colore non da miniaturista, ma
da pittore. Egli ebbe forse a
scolaro Hans Baldung Grien,
che lavord a Strasburgo e subi
I'influenza del Dtirer; fu un di-
segnatore nervoso e un buon
colorista (fig. 433). I.a scuola

i i it F1G. 435. — B. Bruy~:
di COIoma. cadde sempre pm. L’ UOMO DAL GAROFANO.
sotto la dipendenza dei Paesi (Galleria di Francoforte).

Bassi e dell'Italia. Un pittore

molto fecondo, gia pregno d'italianismo, che, sino al 1898, fu
chiamato il pittore della Morte della Vergine, s’é svelato ultima-
mente sotto il nome di Joos von Cleve, nato in Anversa e morto
nel 1540 (fig. 434). Questo artista distinto, che lavoro probabil-
mente a Colonia, ebbe per allievo I'ultimo pittore notevole di quella
citta, il rltrattma Bartolomeo Bruyn (fig. 435). Ma, dopo la se-
conda meta del secolo XVI, si puo dire che 'arte tedesca é morta,
sotlocata da una parte dall imitazione italiana, che non ploduce
pit che opere mediocri e senza carattere, vittima dall’altra delle
guerre religiose che devastarono la Germania e vi fecero indie-
tregglare la civilta di pit di un secolo. Quando I’ uragano si
dissipd, il paese era impoverito, la tradizione nazionale inter-
rotta. L’arte italiana e l'arte francese dominarono assolute ; poi
fu la volta dell’accademismo, del nco-ellenismo, del ratfaelismo,
dell'impressionismo. Anche oggi, benché conti dei grandi ar-
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anche delle Grazie e della Galatea di Raffaello, I'arte riproduce
a sazieta il tipo della Maddalena penitente, della quale Giovanni

Fi1G. 437. — DOMENICHINO: FiG. 438. — Guipo Renrt:
ULTIMA COMUNIONE GESU CORONATO DI SPINE,
D1 SAN GIROLAMO. (Galleria di Bologna).

(Galleria del Vaticano).

Morelli diceva che « era la Venere veneziana tradotta in stile ge-
suitico ». V’é la un misto spiacevole di sensualita e di devozione.
Lo stile, che, specialmente in architettura, si chiama gesui-
tico, ebbe senza dubbio una dannosa influenza nel dominio
della pittura e della scol-
tura; ma perché (e fu
pur quello del Rubens!)
ha prodotto capolavori
in Fiandra e non in I-
talia? Qui soccorre un
altro motivo di deca-
denza dell’arte, ed & I’am-
mirazione legittima, ma
= stupefacente, prodotta dai

F16. 439. — Guibo RENI1: L’AURORA. grandi maestri del Rina-
PavLAzzo RospiGLIost A Roma, scimento. Si credette che

essi avessero fatto tutto

alla perfezione; gli artisti studiarono i capolavori del passato piu
che la natura, e, con tale studio, acquistarono una facilita un
po’ meccanica, della quale abusarono. E’ vero che, in ogni tempo,
gli artisti si sono ispirati ai loro maestri; ma, almeno, in massima
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FiG. 440, — SPOLETO:
MADDALENA DEL GUERCINO.

parte, codesti maestri erano viventi.
Invece, alla fine del secolo XVI e nel
XVII, si presero a maestri, quasi e-
sclusivamente, dei morti: Raffaello, Mi-
chelangelo, Tiziano, Correggio, o dei
morti ancora pii remoti: gli autori
delle statue o dei bassorilievi antichi.
A Roma, nel secolo XV, taliopere erano
relativamente rare; nel secolo XVI, in
grazia degli scavi praticati un po’
dappertutto, esse si moltiplicarono ra-
pidamente e si videro nascere i primi
Musei a Roma e a Firenze. Cosi molte
tirannie ad un tempo pesarono sull’arte
italiana: quella dello straniero, quella
della Controriforma, quella dei geni
del Rinascimento, quella dell’antico. E
nullameno, come vedremo, codest’arte
fu viva e innovatrice; essa mise, in

Spagna e in Francia, rami fecondi, la fioritura dei quali dura
pud dirsi ancora. Una scorsa al Museo del Lussemburgo basta
a convincere come i Romani dell’ Impero e i Bolognesi del se-
colo XVII siano stati pit ascoltati nella Francia del secolo XIX
che non i Greci di Fidia e i Fio- '

rentini del Botticelli.

Dopo la morte di Michelangelo

(1564), s’inizia un primo periodo
di imitazione disordinata, quella
dei manieristi, che dura sino alla
fine del secolo. Un pittore d’An-
versa, Dionigi Calvaert, si recd a
fondare una scuola in Bologna,
e Bologna fu, da quel momento
(1575 circa), cid che erano state
Firenze e Roma, il centro piu at-
tivo dell’arte italiana. Fu la che
Lodovico Carracci, nato in Bolo-
gna nel 15535, aperse, co’ suoi cu-
gini Agostino ed Annibale, un’Ac-
cademia detta degli Incamminali,
rivale di quella del Calvaert e che
fu il seminario dell’arte del se-
colo XVIL In luogo della imita-
zione di Michelangelo, il Car-

F1G. 441, — CaArAvacGGlo:
CR1sTO DEPOSTO,
(Galleria del Vaticano).
(W®ERMANN, Malerei, t. 111,
Seemann, editore).
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racci voleva l'eclettismo ; pren-
dere, cioé, da ciascuna scuola
e da ciascun pittore, quanto a-
vevano di meglio, in guisa da
innalzarsi al disopra dei maestri
con la riunione dei loro pregi.
La pratica dei Carracci per
fortuna non segui la strana
teoria! Gli affreschi, coi quali
Annibale adorno, durante otto
anni, il palazzo Farnese a
Roma, hanno innegabili pregi
di grazia e d’invenzione (fig.
436). L’influenza dominante
in codesta scuola era quella
di Raffaello e di Michelangelo,
rispetto al disegno e alla com-
posizione ; di Tiziano e del
Correggio, rispetto al colorito
— modelli non tanto dissimili

Fro, 442, — CaRAvAGGIO: da non poter essere imitati si-

MORTE DELLA VERGINE,

(Museo del Lowvre). multaneamente,
Dalla scuola de’ Carracci u-
scirono pittori celebri, oggi un po’ troppo negletti: 1'Albani (1578-

1660), che si chiamava 1’ Anacreonte
della pittura; il Domenichino (1582-
1641), che si agguaglid a Raffaello;
Guido Reni (1575-1642), che fu pure un
decoratore fecondo e spiritoso; Ales-
sandro Tiarini rapido e drammatico
(1577-1668), Giovanni Lanfranco (1 580-
1647), Simone Cantarini da Pesaro
(1612-1648). Questi artisti, cui é da
aggiungere il Guercino (1591-1666),
influenzato parimenti dai Carracci, sono
i principali rappresentanti della scuola
bolognese, della quale tutte le citta
d’Italia e tutti i Musei d’Europa pos-
seggono quadri (fig. 437-440), e che
si prolungd sino al neo-classicismo
mercé abili artisti come Carlo Cignani
(1628-1719), Marc’ Antonio France-
schini (1648-1729) ecc.

Il capolavoro del Domenichino, L’ui-

F1G. 443, — BerRNINI:
APOLLO E DAFNE,
(Galleria Borghese a Roma).
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lima comunione di S. Girolamo,
in Vaticano, pud fornire una
idea generale dello stile dei Bo-
lognesi (fig. 437). E’ un’ opera
accademica ed eclettica, nella
quale é sensibile I'imitazione di
Raffaello e di Michelangelo, che
non dimostra né visione origi-
nale, né pensiero profondo, ma
rivela una scienza profonda ed
un sentimento della composi-
zione ignorato dalla maggior
parte dei predecessori di Raf-
faello. Cosi pure la celebre pit-
tura di Guido Reni, L’Aurora,
nel palazzo Rospigliosi a Roma
(1609), benché di colorito un
po’ stridente nella sua chiarezza
e di troppo facile disegno, ¢é
una delle grandi opere della pit-
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F1G, 444, — RIBERA:
ADORAZIONE DEI PASTORI,
(Museo del Lownvre).

tura decorativa (fig. 439). Guido Reni ha pure creato alcuni tipi del
Cristo, della Vergine e della Maddalena, cui si pud rimproverare
una certa affettazione sentimentale; ma é certo che il loro pro-
digioso successo li dimostra rispondenti — e non ¢ lieve merito

F16. 445, — MORALES:
LA VERrGINE coL BamBiNo,
(Collezione Pablo Bosch a Madrid).
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— all'ideale religioso del tempo
(fig. 438).

L’accademismo degli eclettici
non tardd a provocare una rea-
zione. Un garzone muratore, uo-
mo senza educazione artistica,
ma di grande intelligenza, Miche-
langelo Amerighi da Caravaggic
(1569-1609), sorse ad insegnare
il ritorno alla natura, non alls
natura sorridente e serena, mi
alla brutalith e alla laidezza. Di
pingendo in uno studio cupo

. rischiarato da uno spiraglio dal

'alto, ottenne effett impressio
nanti di colore e di rilievo, ch
furono una novita per gli Ita
liani. Se la luce de’suoi quadi
¢ fittizia, se i tipi sono quel
del trivio e anche della galery
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F1G. 446, — G. BERNINI: F1G. 447, — CRISTOFANO ALLORI:
Estast p1 SANTA TERESA GIUDITTA
COLPITA DALL’AMOR DIVINO, ON LA TESTA D’OLOFERNE,
CHiESA DI S. MARIA DELLA VITTORIA (Gallena Pitti a Firenze). (WERMANN,
1N Roma. Malerei, t. 111, Seemann, editore).
F1G. 448, — G, B. SASSOFERRATO: FiG. 449. — CarLO DoLcr:
MapoNNA DEL Rosarlo, Santa CECILIA,
CHIESA DI SANTA SABINA (Galleria di Dresda). (W&RMANN,
A RomMma, Malerei, t. Il Seemann, editore).
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il Caravaggio é nullameno il primo ita-
liano che, per partito preso, abbia ri-
nunciato all'idealismo (fig. 441, 442).
Fu, per cid, il Manet del suo tempo;
ma, essendo del suo tempo, somiglio,
pit che egli stesso non pensasse, ai
Carracci. Si prova nondimeno come
un senso di reverenza davanti ai suoi
capolavori, Cristo deposto nel Vaticano
(fig- 441) e La morte della Vergine
al Louvre (fig. 442), perché ci voleva
davvero il coraggio d’un iniziatore per
lanciare una simile sfida di naturalismo
in faccia ai caudatari di Raffaello. Ol-
tre a soggetti sacri, il Caravaggio
trattd volentieri episodi violenti della
vita reale, omicidii, risse, scene di ta-
verna, avventure di zingari e vaga-
bondi.

I carraccisti maledissero il Caravag-
gio, ma finirono quasi tutti per subirne

F1G. 450. — ZURBARAN:
MONACO CHE PRKEGA,
(Gallersa Nasiomale ds' Londya),

la influenza; il Guercino divenne suo seguace, e Guido Reni lo
imitd al punto di rinunciare al suo colorito crudo e chiaro per
dipingere figure come in fondo ad una caverna. Anche oggi i

—

FiG, 451, — VELASQUEZ:
CRISTO IN CROCE.
(Galleria di Madrid).

settari del Caravaggio sono piu nu-
merosi di quelli di Raflaello; ¢ con-
tro una tale tradizione vivace che
ha reagito, nella seconda meta del
secolo XIX, il modo di dipingere
in piena luce, detto, con parola bar-
bara, plenariismo.

Dai Carracci e dal Caravaggio
proviene anche un decoratore pieno
di brio, Pietro da Cortona (1596-
1669), che, in Roma, ebbe a scolaro
un valente pittore, ma, come lui,
d’una facilita eccessiva, L.uca Gior-
dano, detto Fa presto, autore di
numerose opere conservate a Na-
poli, a Firenze, a Madrid ecc. La
scuola dei Corfonisti ha ricoperto
le chiese e i palazzi d'lItalia di
pitture rapidamente eseguite, chias-
sose, il brio delle quali non ripaga
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F1G, 452, — VELASQUEZ:
IL pRINCIPE BALDASSARRE-CARLO.
(Galleria di Madrid).

sco Mancini (1725-1758).

sempre la volgarita e la scor-
rettezza.

Napoli e Genova videro cre-
scere, dopo Bologna, alcune
scuole che dominarono nella
seconda meta del secolo XVII.
A Genova, oltre a Luca Cam-
biaso (1527-1583), s'ebbero i
Ferrari, i Magnasco, Bernardo
Strozzi detto il Prete Geno-
vese (1581-1644) ¢ G. B.
Gauli detto il Baciccia (1639-
1709) che decord superba-
mente la chiesa del Gesu in
Roma. Né sono infine da di-
menticare pel largo spirito de:
corativo altri pittori derivati
da quelle scuole, quali Carlo
Maratta (1625-1713), Andrea
Pozzi (1642-1709) e France-

A Napoli — oltre ai Santafede, a

Mattia Preti (1613-1699), a Domenico Gargiuolo detto Micco Spa-
daro (1612-1679) e a Francesco Solimena (1657-1747) — lavord
il pid grande paesista e pittore di battaglie d’Italia, Salvator Rosa

(1613-1673), la cui maniera fu-
ligginosa ed urtante si riat-
tacca a quella del Caravaggio.
Napoli produsse il pia grande
scultore italiano del secolo
XVII, il Bernini (1598-1680),
che fu chiamato a Parigi da
Luigi XIV e, grazie al fa-
vore di diversi papi, esercitd
in Roma una specie di ditta-
tura artistica (fig. 443, 446).
I suoi contemporanei lo stima-
rono un nuovo Michelangelo;
€, in. realta, il Rubens della
scoltura, il rappresentante per
eccellenza dello stile gesuitico.
Ma I’abuso de’ gesti patetici,
delle espressioni esaltate, de’
panneggiamenti  svolazzanti ,
degli ornamenti inutili, non
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LE <« MENINES >,
(Galleria di Madrid).




meravigliose, profondo
conoscitore di tutte le
risorse dell’arte sua, di
tutte le singolarita intel-
lettuali del suo tempo e
che sapeva servirsi delle
une per lusingare le
altre.

La scuola romana tra-
scind, nel XVII secolo,
una esistenza senza glo-
ria. 11 swo migliore arti-
sta, il Sassoferrato /1605-
1683), imitd molto feli-
cemente la maniera fio-
rentina di Raffaello e di-
pinse tele sentimentali,
in un tono argenteo che

APOLLO

tolgono alla scoltura del Bernini d’essere quella d’un artista di doti

F1G. 454. — VELASQUEZ:
APOLLO CHE VISITA LA FUCINA DI VULCANO.
(Galleria di Madrid).
(WaErMANN, Malerei, t. 111, Seemann, editore).

non manca di attrattive. Il suo capolavoro é forse la Madonna
del Rosario (fig. 448) in S. Sabina di Roma.
In Firenze, 1 due Allori, Alessandro e Cristofano, ebbero veri

pregi di pittori; la Giuditta di Cri-

stofano .verso il 1600) ¢ un bel
pezzo accademico, che il Musset ci-
tava come una delle pitture capi-
tali d’'Italia (fig. 447). Ma 14, in
luogo delle severe eleganze d'un
tempo, gia cominciava a palesarsi il
deplorevole amore per le tinte fuse
e sfumate, pei colori molli e lan-
guidi. 11 pia popolare rappresen-
tante di tale tendenza fu Carlo
Dolei "1616-1686,;, del quale s'in-
contrano spesso quadri nei Musei
di Firenze, d’Inghilterra e di Ger-
mania, pittore di mezze figure ce-
ree, azzurrastre, madreperlacee, che
segnano il passaggio tra le grazie

Fi1G. 455, — MURILLO:
VERGINE COL BAMBINO,
(Galleria Pitti a Firenzc).

del Correggio e le piu  disgustose
immagini sacre francesi (fig. 449

Un pittore di Valenza, il Ribera
(158%-16132  arrivo giovanissimo in

Italia, s’invaghi del Caravaggio, andb a copiare il Correggio

251




APOLLO

FiG. 456. — MURILLO:
SANTA EL1SABETTA D'UNGHERIA,
(Galleria di Madrid).

Parma e divenne caposcuola a Na-
poli. Filippo IV, re di Spagna, lo
prese sotto la sua protezione. Per
mezzo suo, lo stile del Caravaggio
penetrd in Spagna, dove trovd
un terreno propizio. Il Ribera fu
un vero artista ed un vero Spa-
gnuolo. « Per la scelta de’ sog-
getti e, pill ancora, per la loro
interpretazione, egli & sempre di
un realismo intenso, che, nell’e-
secuzione e nell’espressione della
forma, mostra qualche volta una
sorta d’istintiva ferocia. Egli si
compiace nel rappresentare sup-
plizi, martirii. Gli accattoni, i ve-
gliardi dalle rughe profonde, sono
1 suoi modelli prediletti » !, E’
alla ispirazione del Caravaggio
che il Ribera deve le sue luci

violenti; ma i suoi tipi sono pii nobili e il suo disegno migliore.

Altre volte egli si approssima al
Correggio, come nella bella Ado-
razione dei Pastori che trovasi al
Louvre (fig. 444). E’ stato princi-
palmente pel veicolo del Ribera
che la maniera del Caravaggio si
¢ prolungata nell’arte moderna:
ai nostri giorni, in Francia, egli
ebbe molti discepoli ed un imita-
tore valentissimo, Teodulo Ribot.

L’arte spagnuola aveva natural-
mente tendenze ascetiche e mo-
nastiche. In pieno secolo XVI, un
ritardatario d’ingegno, il Morales,
soprannominato il Divino, vi di-
pingeva ancora delle Vergini ema-
ciate, dei Cristi ispirati da Van
der Weyden (fig. 445). Nullameno,
verso I’ epoca stessa, le influenze
del Rinascimento italiano si fissa-
rono in Siviglia, la cui scuola di-

F1G. 457. — MURILLO:
L.>ASSUNZIONE DELLA VERGINE.
(Galleria di Madrid).

venne il centro dell'arte spagnuola. LA pure il classicismo eclet-
BONNAT: Gazette des Beaux-Arts, 1898, I, p. 180,
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tico provocd una reazione. Verso il
1620, Herrera il Vecchio diede I'e-
sempio di un naturalismo focoso ‘
e brutale, espresso da una sorpren-
dente larghezza di tocco (si pre-
tende ch’egli non dipingesse con
pennelli, ma con giunchi). Il piu |
capace de’ suoi successori, il Zur-
baran, nato nel 1598, fu chiamato
il Caravaggio della Spagna. E’ per
eccellenza un pittore di scene re-
ligiose, di monaci estatici e visio-
nari. Il Domenicano inginocchiato
della Galleria Nazionale di Londra
¢ una pittura che non si guarda
senza angoscia e che non si di-
mentica dopo averla ammirata (fig. F10. 458, — MURILLO:

4‘50)' RAGA7ZI CHE MANGIANO FRUTTA,

Un contemporaneo del Zurba- (Galleria di Monaco).
ran a Siviglia, il Montafiez, fu il
maestro della scoltura spagnuola. Ascetico e, ad un tempo, bru-
talmente realista, egli ha prodotto
opere che fanno paura, vibranti
d'una vita intensa e dolorosa, la cui
eloquenza si rivolge pill ai sensi
che allo spirito. 11 suo miglior al-
lievo, Alonso Cano (1601-1667),
pittore e scultore, reagi contro gli
eccessi del naturalismo e si avvicind
all’ idealismo italiano, senza perd
cessare d’essere commovente ed
espressivo.

Pid giovane d'un anno del Zur-
baran e, come lui, allevato a Si-
viglia, il Velasquez, sovrabbondante
di forza e di salute, sfuggi all'in-
fluenza del Caravaggio e alla stretta
del misticismo spagnuolo (1599-

1660). La sua carriera, come quella

Le "’ﬁ:‘ﬁ’;’~";fg}'£‘c’0“‘ di Raffaello, fu una lunga sequela

(Galleria di Madrid). di trionfi; non conobbe n¢ le diffi-
colta dell’esordire, né le tristezze

d’una fine derelitta. Diego Velasquez studid a Madrid 'ammira-
bile serie dei quadri di Tiziano che Carlo V vi aveva raccolto;
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passd pure due anni in Italia. Ma i Veneziani non valsero chea

rivelargli il suo stesso gemo, che ¢ affatto personale. Sotto il punto

di vista della tecnica, & forse il pit grande pittore che il mondo

abpia conosciuto. Sentiamo il Bonnat, suo ammiratore entusiasta,

parlarci di « quel colorito chiaro, limpido come un acquerello,

brillante come una pietra preziosa », di « quei toni grigi dorati,

argentei », del felice insieme e della squisita soavita delle piu

delicate gradazmm del colore. « I processi del Velasquez sono

d’una sorprendente semplicita. Egli dipinge di primo tratto; le

ombre ammorbidite non sono che soffregate, mentre le luci sono

dipinte in pieno impasto; e il tutto, in tonalita pure, & cosi lar-

gamente ‘e giustamente eseguito, e talmente esatto di valore

da produrre un’illusione

completa ». Per giunta,

egli non crea intorno a’

suoi personaggi, come il

Rembrandt, un’atmosfera

fittizia. « L’aria che re-

spira & la nostra, il suo

ctelo € quello sotto il quale

noi viviamo. Si prova, in

faccia ai suoi personaggi,

lxc 460, — Gova: « LA MAJA VESTIDA >, l,impreSSione stessa Che si

(Galleria di Madrid). ha davanti agli esseri vi-

venti ». « Guardando un’o-

pera del Velasquez, scrive Enrico Regnault, ho I’ impressione

della realta, vista da una finestra spalancata ». I ritratti del Ve-

lasquez sono meraviglie di verita, di potenza, d'implacabile analisi

psicologica; ne’ suoi grandi quadri, aggiunge ai maggiori pregi

di pittore, una perfetta chiarezza di composizione, una semplicita

grandiosa. « Egli avvolge i suoi modelli in un’atmosfera traspa-

rente e li situa si esattamente sul piano che devono occupare,
che par di vedere, loro intorno, circolare 1’ aria ».

Il Velasquez non ha dipinto soltanto degli individui, ma tutta
una societd, tutta un’ epoca. La corte e I’ aristocrazia spagnuola
rifivono nelle sue- tele, con la loro alterigia, la loro mestizia, le
stimmate della loro degenerazione! Quale lezione di storia non €&
mai quella di quel Filippo IV malaticcio, di quegli infanti pre-
cocemente seri, dagli atteggiamenti stecchiti, dalla cera malsana!
D’altro canto, per dipingere i suoi quadri mitologici o di genere,
il Velasquez ha preso i suoi modelli tra la robusta canaglia ma-
drilena, che interessera pure il Murillo, allorché sara stanco di
dipingere la Vergine e i Santi. Il Velasquez, pittore di una corte
anemica, se ne distrae allegramente e si rivolge al popolo, nel
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quale ritrova, con la salute fisica, una gioia del vivere che fa
eco alla sua.

Che questo grande osservatore, questo prodigioso lavoratore
abbia sentito battere un cuore nel proprio petto; che abbia pro-
vato simpatia e antipatia, amore e odio, egli non ci ha mai confi-
dato. Il pitt caldo dei pittori aveva, almeno inapparenza, la fred-
dezza d’un obiettivo fotografico (fig. 451-454).

Fu tutt’ altro il dolce Murillo (1618-1682), parimente di Sivi-
glia, che studio il Rubens e il Van
Dijck a Madrid stessa e si formo
uno stile a sé, spesso divoto e sen-
timentale, come nei numerosi suoi
quadri rappresentanti la Vergine ;
talora realista, non senza un pizzico
di pieta e di tenerezza, come nelle
piacevoli figure di monelli del basso
popolo. Il Murillo € un disegna-
tore debole e senz’accentuazione ;
le sue Vergini, tanto ammirate,
sono in fondo assai volgari; ma
& un maestro di colorito vaporoso,
ora argenteo, ora dorato, sempre
soave e piacente. Un tal colore
non ¢ soltanto sparso sulle sue fi-
gure, ma anche intorno ad esse;
¢ come un nimbo dal quale esse
emergono, e il cui splendore le RnRA:;‘: .D:‘)tlbu_m(;::.«:;nuor.l«.
abbellisce maggiormente. II Mu-  (Galleria Nazionale di Londra).
rillo ¢ stato il piu eloquente in-
terprete di quella pieta tenera e sensuale che, nei paesi degli
strani contrasti, s’ associa all’amore per gli spettacoli sanguinosi
e alla sdegnosa inditferenza degli idalghi (fig. 455-458).

L’ arte spagnuola non ha perduto il filo delle sue tradizioni.
Il Goya (1746-1828) fu come un secondo Velasquez in un’epoca,
nella quale, in Europa, nessuno sapeva piu dipingere; i coloristi
francesi del secolo XIX hanno subita la sua intluenza, come quella
dei successori inglesi di Tiziano e del Rubens. S’egli spinse spesso
I'amore del realismo sino ai confini della volgarita (fig. 459-461),
seppe aggiungervi, ne’ quadri come nelle incisioni, l'istinto dram-
matico e il sale attico del satirico. Nessun pittore ha, piu di lui,
sferzato i vizi e le brutture del suo tempo.

l.a Spagna pochissimo ha sofferto pei colpi dell'accademismo,
che - tanto danno arrecd all’ltalia, alla Francia e alla Germania.
L’amore per la vera pittura vi & rimasto sempre vivo. Quelli
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tra i nostri contemporanet che hanno vissuto in Spagna, il Regnault,
il Bonnat, Carolus Duran, ne sono ritornati coloristi. « Sono stato
allevato nel culto del Velasquez » scriveva il Bonnat nel 1898.
E noi abbiamo visto, neile. ultime Esposizioni, dei quadri firmati
da nomi spagnuoli — quelli, ad esempio, del Zuloaga, del Sorolla
e del Bilbao —, che nessuno, in nessun altro paese, sarebbe ca-
pace di dipingere, prova irrecusabile della vitalita d’una scuola
che vanta il nome del grande Velasquez e che riserva forse al-
I’Europa del secolo XX la sorpresa di qualche nuovo genio dello
stesso ordine.
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a quelli delle corpora-
zioni, occorrevano grup-
pi di ritratti rappresen-
tanti scabini, arcieri, chi-
rurgi, curatori d’opere
caritatevoli, rispondenti
al desiderio di quella
ricca borghesia di com-
memorare i servizi che
essa aveva reso. Con cio
si spiega la duplice pre-
dilezione dell’arte olan-

Fic. 463. — J. VAN RUISDAEL P LA PALUDE. dese pei quadretti —
(Museo dell Eremitaggio a Pietroburgo). 1 1 d’'i -
(WarMANN, Malerei, t. 111, episodi d’interno, pae
Seemann, editore). saggl, raramente scene

religiose o storiche —
e pei ritratti, tanto isolati, che riuniti.

Gli Olandesi amavano la natura e la pittura con una specie di
sensualita artistica. Essi non chiedevan loro, come gli Italiani, di
esprimere delle idee sottili. La loro arte fu realista, scevra gene-
ralmente d’intellettualita: fu, insomma, I'arte per I’arte. Dapprima,
ne risultd uno sviluppo straordinario della valentia tecnica, che
impard a rendere le piu
fini e sfuggevoli gra-
dazioni della luce o-
landese, diffusa in piog-
gia d’oro pallido per ;
un’atmosfera sempre u-
mida; poi, una rela-
tiva indifferenza per
la significazione degli
oggetti trattati. I pic-
coli maestri si dedica- L
vano ad un numero ri-
stretto di temi gene-
rici, il medico e i suoi
clienti, il mal d’amore, L—
il messaggio, il con- F1G. 464. — J. vaN RuispaEL: IL MULINO.
certo, la taverna; i (Raccolta Van der Hoop ad Amsterdam).
paesisti rappresentava-
no la foresta, la cascata, il mare o la spiaggia, un canto di citta
o di uno squero. Non sono narratori in cerca d’aneddoti birichini
od edificanti; nulla di analogo alla Escarpoletle del Fragonard, al
Pére de Famille del Greuze. Tutto lo spirito di quella pittura
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€ nella esecuzione, nella
vivezza dei colori, nella
pittura stessa; a diffe-
renza dei maestri fran-
cesi del XVIII e XIX
secolo, gli Olandesi non
fanno letteratura neiloro
quadri.

Ci6 che riesce arduo
a spiegarsi € come que-
sto popolo, il quale con-
quistd la propria liberta
a prezzo di sacrifici e-
roici; che, nel corso
del secolo XVII s'illu-
strd con splendide vit-
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F1G. 465, — REMBRANDT :
LA LEZIONE D'ANATOMIA,

(Galleria dell’Aja).

torie in terra ed in mare, abbia quasi completamente disdegnato
la pittura storica. Allorché si raffronta il Meissonier agli Olan-

F

F10. 466, — REMBRANDT:

LA PRESENTAZIONE AL TEMPIO,

(Galleria dell’Aja).

259

desi, si dimentica che il pit-
tore francese, un po’ olan-
dese per la tecnica, non lo
é affatto per lo spirito, ap-
punto perché egli e, su tutto,
un pittore della storia. Ma
forse gli Olandesi non ap-
prezzarono punto quel genere
di pittura, essendo 1 arte
meno evidente del racconto;
e puo darsi pure ch’essi pen-
sassero che la guerra, anche
legittima e fortunata, cagiona
troppe miserie perché i qua-
dri riescano piacevoli.

Alla fine del secolo XVI
e sul principio del XVII,
I'Olanda subi 'influenza del-
l'arte italiana, prima di Raf-
faello, poi del Caravaggio,
e si puo dire che, da quel
momento, I’ italianismo vi
rimase in istato latente. Ma
il realismo rivendicod i suoi
diritti,.in Harlem, con Franz
Hals, morto nel 1666, il
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maggiore dei ritrattisti do-
po il Rembrandt. Le ul-
time opere dell’'Hals atte-
stano una osservazione pe-
netrante ed una franchezza
di tocco paragonabile a
quella del Velasquez. Ma
quale contrasto col severo
spagnuolo! L’'Hals é il pit-
tore del sorriso; egli ha
osservato e rappresentato
il sorriso in tutte le sue
fasi; una monografia com-
pleta del sorriso e del riso
non potrebb’ essere illu-

strata che da’ suoi ritratti

F1G. 467. — REMBRANDT:
AUTORITRATTO (INCISIONE),

(fig. 462).

Questo forte maestro
fece numerosi allievi, tra
gli altri due pittori di sog-

getti contadineschi, nei quali una tecnica ammirabile s’accoppia ad
una viva e spiritosa immaginazione, spesso un po’ rozza pel gusto
moderno : Adriano Brouwer (1606-1638) e Adriano Van Ostade
(1610-1685). E’ interessante confrontarli ai pittori piu raffinati

della generazione' successiva,
Ter Borch, Metsu, od al grande
maestro degli interni borghesi,
puliti e sontuosi, Pieter de
Hooch. In quest’ultimo, il sog-
getto ed il movimento sono
ridotti al minimo; il Brouwer
e il Van Ostade hanno assai
piti brio ed invenzione. Il ca-
polavoro del Van Ostade &
forse Il maestro di scuola del
1662, che figurd per molto
tempo nel Salon Carré del
Louvre, di fianco all’Antiope
del Correggio, pur sostenen-
done la raggiante vicinanza.
La scuola di Harlem pro-
dusse pure de’ prodigiosi paesi-
sti: prima I’Everdingen (1621-
"75), che si spinse sino in
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F1G, 468. — REMBRANDT:
IL PITTORE CON SASKIA SUA MOGLIE,
(Galleria di Dresda).




Norvegia per studiarne le
montagne e le cascate d’ac-
qua; poi Salomone e Jacob
van Ruisdael, zio e ni-
pote, il secondo de’ quali
(t 1682) e il pii grande
paesista dell’ Olanda (fig.
463, 464). Paragonato a
quelli del secolo XIX, non
si pud dire che il Ruisdael
fosse un realista, perché
egli compone, non piglia a
caso un canto della natura
od un effetto di luce; ma,
ad eccezione forse del Corot,
nessuno ha resa la natura
pitl espressiva e pill toccante
ed ha riprodotto piu com-
pletamente la trasparenza
dell’atmosfera e dell’acqua.
Il capolavoro del Ruisdael
¢ La palude, che trovasi

APOLLO

I'1G6. 469, — REMBRANDT:
FRAMMENTO
DELLA <« PREGHIERA DI MANOAH >.
(Galleria di Dresda).

a Pietroburgo, ma i suoi grandi quadri al Louvre e a Dresda
non sono meno ammirabili. Un po’ piu attempato del Ruisdael,

Filippo Wouwer-

man (1619-1668)
¢ rimasto celebre
come pittore di
cavalli e di cava-
lieri, e il suo fe-
condo ingegno sa-
rebbe oggi meglio
apprezzato se a-
vesse saputo im-
piegarlo in una
pit grande varieta
di soggetti.
Dopo Harlem,
Amsterdam di-
venne il centro
dell’arte olandese,

quando, nel 1631,

F1G. 470. - REMBRANDT: LA ¢ RoNDA DI NOTTE >. i 1
(USCITA DELLA GUARDIA CIVICA). il Rembran(‘it. vt
(Galleria d’Amsterdam). ebbe definitiva-
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mente stabilito la sua residenza (fig. 467). Nato in Leida nel
1606, egli frequentd lo studio di un artista piuttosto oscuro, il
Lastman, ch’era stato in Italia e s’era ispirato al Caravaggio; al-

F16. 471. — REMBRANDT: FiG. 472, — REMBRANDT:
I SINDACI DE1 DRAPPIERI, SAN MATTEO,
(Galleria d’Amsterdam). : (Museo del Lowvre).

cuni quadri del Lastman presentano contrasti d’ombra e di luce,
che fanno presagire le opere del suo allievo. Laboriosissimo (si
conoscono 600 sue pitture e 300 incisioni), il Rembrandt visse
: felice ed invidiato sino al 1650}
a quest’epoca, le sue abitudini di

' ]
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§
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Fi1G. 473. — REMBRANDT: F1G. 474. -—- REMBRANDT:
AUTORITRATTO, RITRATTO
) DETTO ¢ DAGLI OCCHI FEROCL >, DI SUA MADRE,
INCISIONE ALL’ACQUAFORTE, INCISIONE ALL’ACQUAFORTE.

i prodigalitd, o piuttosto d’incorreggibile collezionista, lo trassero
. alla rovina e al fallimento (1656). La fine della sua vita fu rat-
‘stata da tali traversie, malgrado la devozione della sua fida
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domestica e di suo figlio Tito. Ma paco importa la sua biografia,
tanto lo svolgimento del suo genio fu regolare e logico. Come
I'Hals, egli passO gradatamente da una tecnica sicura, ma un
po’ fredda, ad una sor-
prendente arditezza di
fattura; egli fini per di-
pingere con la sciol-
tezza del Velasquez,
benché con un partito
preso di una luce af-
fatto diversa. Tale par-
tito preso costituisce il
carattere essenziale della

maniera del Rembrandt. Fi1G. 475. — B. VAN DER HELST:

b - IL BANCHETTO
Non .e’ ,Con)e nel Cara DELLA CORPORAZIONE DE! BALESTRIERI,
vaggio, il contrasto bru- (Galleria™ & Amsterdam).

tale tra i bianchi lividi

e i neri opachi; ma, per cosi dire, la riconciliazione della luce
pit intensa con l'ombra piu profonda per via d’insensibili gra-
dazioni, in mezzo ad un’atmosfera luminosa. L’atmosfera lumi-

Fi1G. 476. — PieTeR DE Hoocn: F1G. 4;7. — JAN VERMEER (DI DELFT):
INTERNO, L’ARTISTA NEL SUO STUDIO,
(Galleria Nazionale di Londra). (Collezione Czernin a Vienna).

nosa, anzi, a cosi dire, l'ombra luminosa: ecco il trionfo del
Rembrandt. Come Michelangelo aveva creato, ad uso proprio,
una razza di giganti, da far muovere e contorcere a seconda
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del suo genio; cosi il Rembrandt cred una luce, che & tutta
sua, che & possibile senza essere reale, ed immerge tutta la

natura in un bagno d’oro.

FiG. 478. — M. HoBBEMA : L muLINO.
(Museo del Louvre).

Grandi composizioni come
La ronda di notte (1642) —
che, effettivamente, non é che
la passeggiata in pien meriggio
d’una compagnia di balestrieri
— come [ sindaci dello stesso
Museo d’Amsterdam, come La
preghiera di Manoah, a Dre-
sda; composizioni minuscole,
ma grandiose all’infinito, come
1 filosofi e I pellegrini d’Ein-
maus al Louvre; ritratti suoi
propri, di sua moglie Saskia,
della sua serva; paesaggi, na-
tura morta.... tutto, nell’opera
del Rembrandt, risente di un
tale carattere; sempre pilt ac-
centuato, man mano che la
sua tecnica diviene piu libera
e ch’egli s’abbandona comple-
tamente al suo genio.

Il Rembrandt trattd, nel corso della sua feconda carriera (1606-
1669), quasi tutti i soggetti che potevano allettare un artista. La

sua universalitA non e

agguagliata che dall’o-
riginalita della sua vi-
sione, grazie alla quale
egli riveste di novella
fronda i motivi piu vol-
gari e quelli ch’erano
stati trattati prima di
lui. Certo, ch’egli non
intravvede la natura al
modo stesso degli Ita-
liani del Rinascimento;

egli preferisce la bel-
lezza del carattere e
cerca . l'al di la nella
luce piuttosto che nel

Fi1G, 479. — P. PorTER: IL TORO,

(Galleria dell’Aja).

disegno. Ma la sua gloria non teme il confronto d’alcun’altra.
A vivere nella famigliarita del suo genio, lo si apprezza sempre
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maggiormente : compiacersene molto vuol dire apprender molto

(fig. 465-474).

Come il Diirer, il Rembrandt non parld soltanto agli occhi dei

ricchi, ma anche dei

poveri; scese alla folla
con le sue impareggia-
bili incisioni, il cui fa-
scino non ¢ soltanto nel
colore — nessuno come
lui seppe far raggiare
la carta bianca — ma
nella inimitabile espres-
sione delle linee, dove
il minimo tratto, la mi-
nima insistenza rispon-
dono ad una intenzione

di artista, ad un senti-
mento (fig. 473, 474)-
Quale pittore di ri-
tratti, il Rembrandt ebbe
un rivale nel Van der

F1G6. 480. — A. CuyP: PAESAGGIO OLANDESE.
(Galleria Nazionale di Londra).

Helst di Harlem, I’autore del celebre

quadro della corporazione dei Balestrieri d’Amsterdam (fig. 475).
Visto accanto al Rembrandt, egli apparisce un po’ freddo; ma

quanti pittori possono sostenere

Fi1G. 481, — TErBOURG (TER BOrcCH):
I.A MUSICISTA,
(Galleria di Berlino).

il suo confronto? Ve ne sono,
forse, due che lo reggono:
I'uno é Pieter de Hooch, che
lavor6 in Amsterdam (1630-
1677) e che, influenzato dal
Rembrandt, seppe, al pari di
lui, far discendere sulle sue
tele una luce intensa e diffusa
(fig. 476). E’ un pittore di
placidi interni, radiosi, dai lon-
tani sfondi, ne’ quali circola
un’atmosfera vellutata e calda.
Il secondo ¢ il prodigioso Ver-
meer di Delft (1632-1675),anche
esso influenzato dal Rembrandt,
autore di una dozzina di capo-
lavori luminosi, che si noverano
tra i piu belli del mondo, e il
pit straordinario de’ quali si
conservaa Vienna nella galleria
del conte Czernin (tig. 477).
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Fic. 482, — P, P. RUBENS:
LA DrPOSIZIONE,
(Cattedrale @’ Anversa).

terni di chiese, di fiori, di
frutta, di natura morta, di cor-
tili! Mai I’impegno assunto
di esporre la storia dell’arte in:
venticinque lezioni m’é¢ sem-
brato tanto arduo da mante-
nere. Aggiungo solamente che
tutti codesti uomini superiori
sono apparsi e disparsi in un
brevissimo spazio di tempo:
al secolo XVIII, non ce n’era
pit uno solo. La pittura olan-
dese si fece leziosa, di por-
cellana, dietro le orme di Ge-
rardo Dow e del Miéris: I'ac-
cademismo e I’ italianismo si
ridestarono; fu un lungo cre-
puscolo dopo una splendida
giornata.

E’ sempre penoso do-
versi limitare, nella ras-
segna anche rapida di una
grande scuola; ma come e
quanto si deplora la neces-
sita d’esser brevi, allorché
essa costringe a lasciare da
parte paesisti, quali Her-
cules Segers, Van Goyen,
Aart van der Neerel'Hob-
bema, rivale del Ruisdael
(fig. 478); animalisti come
Paolo Potter e il Cuyp,
il piu grande di tutti in
questo genere (fig. 479,
480); pittori di scene ga-
lanti e familiari come Ter
Borch, il Metsu e lo Steen,
che sono veri maestri (fig.
481, 483), come Gerardo
Dow ed il Miéris, che sono
pittori incantevoli! E nulla
ho detto dei pittori d’in-

Fi1G. 483, — J. STEEN:
IL consuLTO.
(Galleria d’Amsterdam).
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Nella Fiandra cattolica, la pit-
tura conta minor numero di
grandi nomi; ma, tra questi, ve
n’ha uno dei pit grandi, quello
del Rubens,

Lo stile italiano, codesto insi-
dioso nemico dell’arte del Nord,
aveva preso possesso della Fian-
dra verso la meta del secolo XVI.
Dei due maestri del Rubens,
I'uno, Adamo van Noort, ¢ pres-
soche ignoto; 'altro, Otto Vae-
nius, era un distinto italianiz-
zante, ma freddo. Nato nel 1577,
il Rubens studio in Anversa,
dove le opere lasciate da Quin-
tino Metsys e dai suoi allievi
pare abbiano influito sopra di
lui pid che i suoi maestri'; nel

APOLLO

FiG. 484, — P, P. RuBENS: IL PITTORE,
1ILENA FOURMENT E IL LORO FIGLIO,
(Collezione Alfonso de Rothschild
a Parigi).

1600, a 23 anni, egli a-
veva il suo ingegno gia
formato. Parti allora per
'Italia e vi passO otto
anni, sovratutto a Vene-
zia, a Mantova, a Roma
e a Genova. Nel 1609,
fondd uno studio in An-
versa ed inizid una car-
riera di trionfi non in-
terrotti che dalla morte,
che lo colse subitanea-
mente nel 1640. Come
Giovanni Van Eych, il
Rubens fu incaricato di
missioni diplomatiche e
visse nella intimita dei
re e¢ dei principi. Era

! Mi sembra che si perda
troppo di vista D'affinitd dei

FiGg, 485. — P, P, RuBENS:
IL ¢ CoLPO DI LANCIA >,
(Galleria a’Anversa).

primi quadri del Rubens con
le ultime opere attribuite a
Metsys, come la toccante Pie-
#a di Monaco.
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ricco, ammiratissimo. capo d’una scuola numerosa che lo aiutava

F1G. 486. — P. P. RUBENs:
MirAcoLI DI SANT'IGrAz1O.
(Galleria di Vienna).

ne’ suoi lavori sovrabbondanti ;
sino dal 1611, egli scriveva ad
un amico che aveva dovuto ri-
cusare piu di cento scolari. Il
Rubens aveva una speciale ta-
riffa pei quadri che dipingeva e
per quelli de’ quali invigilava sol-
tanto 1'esecuzione; ma le tele
nelle quali s’é rappresentato egli
stesso con le due donne da lui
successivamente sposate, , Isabella
Brant ed Elena Fourment, o co’
sei fighiuoli, di cui lo fecero pa-
dre, sono, come i suoi schizzi,
interamente di mano sua e per-
mettono d’assicurarsi che le grandi
pitture alle quali dovette la sua
gloria furono, in larga misura,
o abbozzate o terminate da lui.

II Rubens fu un creatore di
una fecondita senza pari: ritrat-

tista, paesista, pittore di scene sacre, storiche, allegoriche e fa-

migliari, di caccie, di fe-
ste, di tornei. Amava la
decorazione grandiosa; an-
che i suoi quadretti, che
relativamente sono raris-
simi, sembrano essere ridu-
zioni di tele enormi. Le
modificazioni che il corso
degli anni apporto alla sua
maniera non sono di molta
importanza. Il suo modo
di fare, prima liscio e un
po’ minuto, divenne sem-
pre piu ardito e rapido;
ma egli non piastriccio mai
i colori e serbd sempre
una tavolozza semplicissi-
ma, dalla quale traeva mille
effetti con una destrezza
da mago. Il suo stile fu,
sin dall’origine, e rimase

FiG. 487. — P, P. RuBENs:
CasToRE E PoLLUCE
RAPISCONO LE FIGLIE D1 LLEUCIPPO.
(Galleria di Monaco).
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quello d’un narratore eloquente, accarezzante la propria facondia,
scherzante con le difficolta, mai commosso, né turbato, nemmeno
quando commove e turba i riguardanti, non curante di sottili in-

FiG. 488, — P. P, RUBENS: INCORONAZIONE DI MARIA DE' MEDICI,
(Museo del’ Louvre).

dagini, amante delle belle forme e dei colori saporosi, vago di
chiarezza e di forza assai pii che di nobilta e di profondita.
Quanto ei tolse all’antico, ai maestri veneziani, a Michelangelo,
al Caravaggio, lascio in-
tatta la sua originalita
un po’ volgare, riflesso
di una natura essenzial-
mente flamminga, la cui
sensualita € sempre de-
sta, anche quando tratta
soggetti sacri. I Vene-
ziani pure, soli tra gli
Italiani, sono stati piu
sensuali che intellettuali;
ma, in essi, la sensua-
l lita viene abbellita da

una piu alta aspirazione
che, dall’individuo, sale
Fi1G, 489. — J. JoRDAENS: FESTA DI FAMIGLIA. al [ipo’ mentre il Ru-

(Galleria di Dresda). . .
(Wa@rMANN, Malerei, t. 111, bens ¢ un gigante che
Seemnnn, editore). afferra la natura a due

mani e la bacla su la
bocca senza darsi pensiero d’esprimere 1 inesprimibile, né le bel-
lezze recondite delle cose. Confrontate la donna ignuda del Con-
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certo campestre di Giorgione con una delle qualsiasi nudita cic-
ciose delp Rubens, e misurerete I’intervallo che separa, pur

Fi1G. 490. — A. Van Dijck:

DUE GIOVANI LORD INGLESI.

(Collezione di Lord Darnley
a Cobham-Hall).

nelle alte regioni dell’arte, la poesia
dalla prosa, la forma sognata dalla
forma vista.

Si cita, generalmente, La deposi-
zione dalla Croce della cattedrale di
Anversa come il capolavoro tipico del
Rubens. E’ un errore. Tale quadro ¢é
stato dipinto nel 1611, quasi al dimani
del ritorno dall’Italia. E’ una tela stu-
penda, ma una delle meno fiammin-
ghe, una delle meno personali del
maestro. L’influenza dell’ Italia tra-
spare non solamente dalla composi-
zione, presa in gran parte a prestito,
ma nel colorito che € ancora timido
(fig. 482). In compenso, il Colpo di
lancia del Museo d’Anversa, datato
del 1620, appartiene alla magnifica
maturita del Rubens, immediatamente
prima dell’esecuzione fantasticamente
rapida dei 24 grandi quadri della gal-
leria de’ Medici al Louvre (1622-1625).

Il Colpo di lancia rivela il genio del Rubens e i limiti ch'egli
non doveva oltrepassare (fig. 485). La composizione ha un bel-

'essere sapiente, il co-
lore caldo, le fisonomie
espressive, ma codesta
arte teatrale ¢ plateale,
materialissima ; essa si
rivolge alle sensibilita
ordinarie, non alle menti
elette. Erano precisa-
mente simili quadri de-
clamatorii e commoventi
che richiedevano i ge-
suiti: abbagliare, sedur-
re, parlare aperto, col-
pire fortemente, ecco il

FiG. 491. — A, VAN Dijck:
LAMENTO SUL CORPO Dt CRiISTO.
Galleria d’ Anversa).

programma di quei protettori dell’arte. Il Rubens ha il discutibile
onore di averlo seguito meglio d’ogni altro. Manca alla sua pittura
la nota perlacea e misteriosa, eco dei Fioretti de’santi di Assisi,
che risuonano sempre in un quadro fiorentino dell’eta d’oro.
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Se, in codesto campo, il Rubens & inferiore agli Italiani ed
anche agli Spagnuoli, quanto li supera tutti nei quadri, nei quali
lo sforzo, la vena gagliarda, la stessa sensualitd sono al loro posto,
in quel mirabile Ratfo
delle Leucippidi del Mu-
seo di Monaco, in venti
Caccie tumultuose, nella
indiavolata Kermesse del
Louvre, nel superbo
Trionfo degli Uffizi !
Ritrattista, in ispecie de’
suoi, non € meno straor-
dinario e, se cede al
Rembrandt e a Tiziano
per la profondita del-
I'espressione, meglio di
loro, fa partecipare alla
sua gioia di vivere, al-
’ottimismo della sua sa- Fie. “92('(;;"?;'.:?;“;‘34';-‘1 :%;‘.“ME‘-‘“-
lute e del suo amore. (Fot. Hanfstaengl, Monaco).

E i suoi paesaggi, i
suoi animali, i suoi fiori inghirlandati d’angeli! La commissione
istituita nel 1879 in Anversa per riunire le riproduzioni di tutte
le sue opere, contava nei diversi Musei e collezioni, a lei note,
2235 quadri. Non v’ha altro esempio,
nella storia, di una simile fecondita,
congiunta a tanta potenza immagina-
tiva, a una si prodigiosa facolta di
creazione (fig. 482, 484, 485-488).
11 Rubens aveva avuto a condisce-
polo Giacomo Jordaens, pittore sfar-
zoso e volgare (1593-1678), talora
caricatura del Rubens, talora suo pari
per buonumore chiassoso e rutilante
(fig. 489). 1 migliore degli scolari
del Rubens, il Van Dijck, era tutt’al-
tr'uomo (1599-1641). Se il Jordaens
¢ il Rubens alla kermesse, il Rubens

Fic. 493, — D. Téixrs: }ﬂ gazzarra; il Van Dx!ck ¢é il Rubens
TenTazIONE DI SANT’ANToNio. 1N ambasciata, Egli visse sovratutto

(Museo del Louvre). in Italia e in Inghilterra, in una so-
cieta di principi e di grandi dame,

dei quali fu il pittore sqmsnto e adorato per la sua eleganza e
i bei modi. I suoi ritratti aristocratici, sui quali ha fatto riflet-
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tere la sua fine natura, sono pure documenti psicologici e storici-
d’un alto valore e, in pari tempo, una festa degli occhi. Come
pittore sacro, ha pregi, senza essere possente ; ma il suo leggiadro
colorito, piu lieve in sfumature di quello del Rubens, ripaga
quanto il suo disegno ha di languide e la sua sentimentalita
di convenzionale (fig. 490, 491). Ci si domanda come un pittore
associato si spesso agli svaghi delle Corti abbia potuto, in una
vita di. appena quarantadue anni, dipingere quasi 1500 quadri,
la maggior parte dei quali sono ritratti, e compiere, in pari
tempo, un’opera imponente d’incisore. Di certo, egli si fece
molto ajutare nella piti parte de’suoi ritratti in piedi, di cui
- soltanto le teste sono sue; egli pero diede spettacolo di prodi-
. giosa attivitd, superata soltanto da quella del Rubens.
La pittura di genere si sviluppd nella Fiandra cattolica, assai
meno che nell’Olanda; nullameno, David Téniers di Anversa
(1610-1690), che si formd sul Rubens, é uno dei pit grandi tra
1 pittori di contadini, di buffonate e d’innocenti diavolerie. La
taverna, la trabacca, la fiera in tripudio non hanno secreti per
lui, e il suo tocco € almeno altrettanto spiritoso quanto la sua
osservazione (fig. 492, 493).
| Venti nomi ancora fanno ressa nella mia memoria, nomi di

pittori di genere, di paesaggi, di natura morta, ma a che servi-
rebbero, verba et voces, senza qualche parola informativa che ne
precisasse il valore? Val meglio tacere, che fare un’arida no-
menclatura. E’ sovratutto nella storia dell’arte che l’erudizione
puramente verbale riesce odiosa, poiché tale storia é quella della
filiazione degli stili, e sarebbe ruinarne lo stesso concetto il farne
ancora oggetto di recitazione.

BIBLTOGRAFIA, — E. FrROMENTIN, Les Mailres a’ autrefois, Parigi, 1880
(numerose edizioni e traduzioni); A.-]. WAUTERS, La Peinture flamande, Parigi,
1883; H, Havarp, La Peinture hollandaise, Parigi, 1881; W. Bobe, Studien zur
Geschichte der hollindischen Alalerei, Brunswick, 1883; A, RiecL, Das holldn-
dische Gruppenportrit (Jahrbiicher dei Musei di Vienna, t. XXIII, 1902, p. 71);
f.l' Dnl:;ig;onnz, La Gravure, Parigi, s. d.; F. LipPMANN, Der Kupferstich, Ber-
mo, .

G. Davies, Franz Hals, Londra, 1902; E. MicHEL, Rembrandt, Parigi, 1893;
C. NEUMANN, Rembrandt, Stoccarda, 1903; A. Br£aL, Rembrandt, Londra,
1902; Hore REA, Rembrandt, Londra, 1903; A. ROSENBERG, Rembrandi, Stoc-
carda, 1904 (tutti i quadri in fot.); W. Boog, Die Bildnisse der Saskia (Jahr-
biicher dei Musei di Berlino, 1897, p. 82); W. Bobe e CH. SEDELMEYER, Rem-
brandt, Catalogue illustré de son ceuvre, 6 vol. in-fol., Parigi, 1897 e seguenti
(2000 franchi); F. LippmMaNN e C. HOFSTEDE DE GROOT, Zeichnungen von Rem-
brandt, Berlino, 1901; Cu. BrLanc, L’Euvre de Rembrandt (riproduzione d’in-
cisioni, molte delle quali non sono del Rembrandt), Parigi, 1880; W. von SEki-
pL1TZ, Kritisches Verzeichniss der Radierungen Rembrandts, Lipsia, 1895,
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Dyck, Parigi, 1882; L. Cust, Anthony van Dyck, Londra, 1900; H. HymaANs,
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VENTESIMATERZA LEZIONE

L’ ARTE DEL SECOLO XVII IN FRANCIA

UL principio del secolo XVII, I'arte francese, pittura e scol-
tura, era posta sulla via della imitazione italiana. Quelli
tra gli Italiani, che pid volentieri si imitavano, eramo degli
eclettici, e le opere da essi ispirate rimanevano d’ordinario al di-
sotto,dei modelli. Giovanni Cousin, autore del Giudizio univer-
sale del Louvre (fig. 494), é un mediocre artista, piuttosto illu-

F1G. 494, — G. Cousin: Episopio pEL G1Up1z10 UNIVERSALE.
(Museo del Louvre). (Fot. Giraudon).

stratore di libri che pittore, che non meritd per nulla il suo no-
mignolo di « fondatore della scuola nazionale ». All'infuori dei
Fiamminghi immigratiy come Filippo di Champaigne, di Bru-
xelles, del quale il Louvre possiede ammirabili ritratti, pochi fu-
rono in Francia gli artisti distinti prima dell'avvento di Luigi XIV.
Nullameno conviene assegnare un posto onorevole a Giacomo
Callot, di Nancy, che disegnd ed incise, con realismo spietato,
scene di pitoccheria e di guerra (1503-1635; fig. 495). Una tal
vena popolare, che I'arte ufficiale doveva ben presto soffocare, fu
pure seguita dai tre fratelli Le Nain, accolti il di stesso, nel 1648,
all’Accademia di pittura. Essi si accostano agli Olandesi per la
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scelta dei soggetti familiari ed intimi,
ma i loro dipinti sono neri e .pesanti:
I'influenza del Caravaggio ha pesato
sovra di loro (fig. 496).

Il pittore piu stimato e piu fecondo
dei tempi di Luigi XIV fu Simone
Vouet (1590-1649), imitatore dei Car-
racci, il quale visse quattordici anni
a Roma prima di divenire « primo
pittore » del Re. Era un artista one-
sto, di quella onestd un po’ solenne e
fredda che, nell’arte del grande se-
colo, innalza spesso la mediocrita
(fig. 497)-

Dalla sua scuola uscirono il Le
Brun, il Le Sueur e il Mignard, che
ebbero piu ingegno di lui, ma s’atten-
nero al suo esempio e alle sue lezioni.

Sotto il regno di Luigi XIV, i nomi
celebri non mancano nella storia della
pittura: il Poussin, il Le Sueur, il Le
Brun, il Jouvenet, Claudio Lorrain,
Giacinto Rigaud, il Largillicre, il Mi-

F1G. 495. — G. CALLOT:
Lo STORPIO (INCISIONE).

gnard e altri ancora. Ma quando si passa, al Louvre, dalla grande
galleria italiana nella sala francese del secolo XVII, non si pud
vincere una impressione di freddezza ed anche di noia. Nondi-
meno, avvicinandosi ad alcuni quadri, anche scelti’a caso, e stu-

K16, 496. — Le NaiN:
PASTO DI CONTADINI,
(Museo del Louvre).

Fi16. 497. — P, VouEeT:
La Febe,
(Museo del Louvre).
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diandoli da vicino, vi si scoprono bei requisiti di scienza e di
coscienza, con un’aria di nobilta che non ¢ punto comune. Ma
l'impressione di freddezza rimane sempre; perché tutti questi
artisti hanno man-
cato di passione, di
- fiamma ; sono stati
) troppo intellettuali,
hanno discusso trop-
po le loro opere e, al
disopra di tutto, sono
stati troppo poco li-
beri — oppressi, gli
uni, dall’ antichita e
dai modelli italiani ;
gli altri, dall’ acca-
demismo francese, di
cui il Le Brun ful'in-

Fic. f\‘)& — C. Le Brun: tollerante pontefice.
INGRESSO D'ALESSANDRO IN BABILONIA.

(Museo del Louvre). Questp Le Bruq

(Histoire des Peintres. Laurens, editore), era un disegnatore di

grande stile, un deco-
ratore sapiente ed inventivo, ma un pittore tedioso ed un corti-
giano altrettanto servile quanto tirannico. Il Quinault gli scriveva:

Au siécle de Louis I'heureux sort te fit naftre;
Il lui fallait un peintre, il te fallait un mafitre.

Tale elogio € la pitt mordace delle satire. Il Le Brun, quantun-
que abbia mostrato quasi
del genio nella decorazione
della Galleria d’Apollo nel
Louvre ' ed un incontra-
stabile talento nel disegno
de’ suoi Exploits d’Alexan-
dre, d’un si sgraziato « sugo
di prugna secca », rimase
pur sempre il tipo del pit-
tore ufficiale, sotto un re-
gime in cui l'arte doveva
glorificare il potere asso-

luto, concorrere al suo fa- Fio. 499, — N, Poussu:
. N PASTORI D’ARC. .
sto ed esserle serva. Poiche (Museo del Louvre).

I’ arte stessa, nel secolo
XVII, venne posta sotto tutela, Il Mazzarino e il Colbert costi-
tuirono I’Accademia di pittura, di scoltura e di architettura. Il Le

1 Rammento che la pittura centrale del soffitto & del Delacroix.
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Brun, professore all’Accademia di pittura dal 1648, ne divenne
cancelliere a vita (1663), poi ne fu direttore dal 1683 sino al
1690, anno della sua morte. L.a sua autoritd vi fu sovrana. Egli
non protesse che inca-
paci, e soffocd e scorag- | 7
gio gli mdlpendentl. -

Il pit grande artista ||
di quel tempo Nicola
Poussm (1594-1665),
passd quasi tutta la sua
vita in Italia; chiamato
a Parigi nel 1641, per
dirigervi lavori di pittu-
ra, fu talmente nauseato
dagli intrighi di Corte,
che non poté reggervi,
e, con un pretesto, ri-

tornd in Italia. Il Pous- F1o. 500. — CLAUDIO LORRAIN:
. : . IL PASSAGGIO DEL GUADO.
sin aveva doti ammira- (Museo del Lowvre),

bili, un’anima delicata e
raciniana, un sentimento profondo del grande paesaggio storico,
Ma i suoi quadri, fortemente pensati e composti, sono bassorilicvi
dipinti; e le sue figure, correttissimamente disegnate, sono quelle
di tutti; nulla d’individuale nei lineamenti, nulla che frema nelle
loro carni. I Poussin ha dipinto un gran numero di Baccanali
senza un sorriso, senza
r un commovimento di vo-
lutta. Il suo colorito ¢&
spesso fosco e stridente,
come una policromia ap-
plicata a cosa fatta e con
rincrescimento; soltanto,
i suoi sfondi di paesaggio
sono armoniosi nella loro
sommessa tonalita, Tiran-
neggiato dall’antico, egli
fu anche lo schiavo del-
I'allegoria ; uno de’ suoi

F16. 501, — CLAUDIO LORRAIN: capolavori, I Pastori di
SBARCO DI CLEOPATRA. . . o
(Museo del Louyre). Arcadia, ¢ incomprensi-

bile senza un commento,
e ancora non si & ben sicuri di averlo compreso (ﬁg 499). Non:
dimeno le scene bibliche del Poussin sono tra le piu belle illu-
strazioni che siansi fatte della storia sacra; sotto questo punto
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egli non cede nemmeno a Raffaello.

Il Le Sueur (1616-1655) € un
pittore un po’ gonfio, la cui opera

che si conserva quasi tutta al Lou-

vre, interessa chi la studia, ma non

attira. Certo che nei 28 quadri, nei

quali egli ha narrato la storia di

San Bruno, si trovano composizioni

eccellenti e molte belle figure; ma

la imitazione di Raffaello vi & al-

trettanto evidente quanto la man-

‘ canza d’ispirazione e di calore. Il
suo colorito & meno fosco di quello

del Poussin, ma piu stridente ed

acre. Coloro che lo chiamavano il

Racine della piltura hanno letto

‘ male Racine, o I’hanno confuso

G55 29% 5, piomm  col Campistron.

(Museo_del Louvre). Giovanni Jouvenet (1644-1717),
protetto del Le Brun, fu, egli pure,

un imitatore. La sua Deposizione ha 'onore di trovarsi nel Salon

Fic. 503, — G. Rigaup: Fi1G. 504, — G. RiGaup:

GASPARE DE GUEYDAN, IL PITTORE MIGNARD.
(Galleria d’'Aix). (Museo di Versailles).

Carré del Louvre e vi fa buona figura. Essa ¢ superiore alle
composizioni analoghe dei Bolognesi, ma racchiude assai pidl reto-
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F1G, 805, — NicoLA DE LARGILLIERE:
RITRATTO DELL’ARTISTA,
DI SUA MOGLIE E DI SUA FIGLIA.
(Museo del Lonvre).

rica che eloquenza, piu
sapienza accademica che
commozione.

Claudio Lorrain (1600-
1682) visse in Italia come
il suo amico Poussin e vi
dimord favorito di tre
papi. Egli ¢ il maestro in-
contrastabile di quel ge-
nere falso e convenzio-
nale che si chiama il
paesaggio italiano, in cui
il grande scenario della
natura, sapientemente ma-
nipolato, serve di sfondo
ad una composizione sto-
rica o mitologica. I tem-

pli, gli alberi e le roccie di Claudio Lorrain hanno ben poco del
reale; i suoi personaggi ne hanno meno ancora; ma cid che salva
i suoi quadri, cid0 che procura loro una legittima ammirazione, é il

sentimento poetico dello spazio, del
cielo, dell’'acqua, della luce. Quella
luce straripante, che una nube non
viene mai ad offuscare, ha bensi qual-
che cosa di fittizio e di teatrale, para-
gonata alla diffusa chiarita d’'un Cuyp
o d’un Vermeer; ma c’¢ una bellezza
eroica nei paesaggi soleggiati di Clau-
dio Lorrain (fig. 500, 501). Il Turner,
che legd i suoi quadri alla Galleria
Nazionale di Londra, chiese che le sue
due pit belle opere giovanili fossero
collocate di fianco a due capolavori di
Claudio: esse vi sono ancora e fanno
fede della influenza del grande Zumi-
nista del secolo XVII, sull'emulo, d’al-
tronde pit abile di lui, del XIX.
Dal principio del regno di Luigi

XIV sino ai nostri giorni, si sono di-
pinti in Francia eccellenti ritratti; il
ritratto v'¢ anzi divenuto un’arte na-
zionale e si viene da lontano per po-

Fiu, 600, — SiMONK GUILLAIN:
Luist XIIL,
(Museo del Louyre).

sare, in Francia, davanti ai nostri grandi ritrattisti. L.a conven-
zionalitd accademica ha infatti minor presa su questo gencre che
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sugli altri; I artista, volente
_l o nolente, si trova posto da-
vanti alla natura, in contatto
con essa, e bisogna bene che
apra gli occhi per vederla. Per
altro, nel secolo di Luigi XIV,
tutta la vita era cosi artificiale
che gli stessi ritratti hanno
qualche cosa di affettato e di
forzato; lo provanoil Luigi XIV
e il Bossuet di Giacinto Rigaud,
che sono due belle opere, ma
nel genere pomposo e freddo
(fig. 502-504). Il miglior pittore
di ritratti fu il Largilliére (1656-
1746), di cui il Louvre possiede
il capolavoro, che rappresenta

- -

k16, 507. — F. GIRARDON: : :
MODELLO D'UNA'STATUA DI Luict XIV. 10 stesso pittore, sua moglie e
(Museo del Lowvre). sua figlia (fig. 505). Quadro gra-

zioso, ma che fa sorridere piu,
senza dubbio, di ‘quanto non volesse I'autore, tanto I'atteggiamento
dignitoso dei due genitori ¢ compassato e la giovinetta ¢ graziosa
e leziosa! Il Mignard, l'antagonista del Le Brun, che fu, dopo
lui, direttore dell’Accademia di pittura,
¢ un ritrattista seducente, ma d'una
fattura timida e pedantesca: si parla
ancora oggi di mignardises. Egh fu,
d’altronde, pit celebre per le sue grandi
composizioni, in ispecie per gli affre-
schi della cupola del Val-de-Grice, si
a lungo ed enfaticamente lodati dal
Moliere. La seguente mediocre epistola
del grande poeta € molto istruttiva;
vi si rileva cid che la critica richiedeva
dall’arte del secolo XVIL Essa dev’es-
sere, secondo il Moliére,

Assaisonné du sel de nos grAces antiques,

Et non du fade goat des ornements gothiques,

Ces monstres odieux des sitcles ignorants, .
Que de la barbarie ont produit les torrents,

Quand leur cours, inondant presque toute la terre, .
Fit 2 la politesse une mortelle guerre,

Et de la grande Rome abattant les remparts,
Vint, avec son Empire, étouffer les Beaux-Arts.

I"16. 508, — A, Covsevox:
LA DUCHESSA DI BORGOGNA
. .. . . IN ASPETTO DI DIANA,
Convien dunque imitare l'antico, di- (Museo del Louvre).
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sdegnare la tradizione dell’arte francese e
reintegrare la politesse ne’ suoi diritti. E’
gia grazioso; ma udite il seguito:

1l nous dicte amplement les lecons du dessin,
Dans la manid¢re grecque et dans le goat romain,

Le grand choix du beau vrai, de la belle nature,
Sur les restes exquis de ’antique sculpture,

La scoltura imitata dalla pittura ; ecco un
ben pernicioso ideale dell’ accademismo.
Quanto al colorito, I’epistola ha la sua
formula bell’ e pronta:

Et quel est ce pouvoir qu’au bout des doigts tu portes,
Qui sait faire & nos yeux vivre des choses mortes,

Et d’un peu de mélange et de bruns et de clairs,
Rendre esprit la couleur, et les pierres des chairs?

Il Moliére fa gran caso di questi bruns
e v'insiste anche dopo, celebrando
Le gracieux repos que, par des soins communs,

Les bruns donnent aux clairs, comme les clairs aux
[bruns.

Fic, 509,
F. GIRARDON:
RATTO DI PROSERPINA,
(Parco di Versailles).

L’antico pel disegno, i bruni e i chiari per la pittura, tali sono
le formule della grande arte. Della natura tal quale si vede, tal
quale si sente, senza intermediari, nemmeno una parola. E il

Fi1G. 510, — P, PuGET:
MoORTE Dt MILONE
DA CROTONE.
(Museo del Lowuvre).

giudice supremo in materia d’arte, non
€ gia il pubblico, non sono gia gli ar-
tisti: & Luigi XIV, il cui senso ¢ infal-
libile :

Mais ce qui plus que tout éleve son mérite,
C’est de I’auguste Roi 1'éclatante visite.

Ce monarque dont 'Ame, aux grandes qualités,
Joint un goat délicat des savantes beautés,

Qui. séparant le bon d’avec son apparence,
Décide sans erreur et loue avec prudence,
Louis, le grand Louis, dont I’esprit souverain
Ne dit rien au hasard et voit tout d’un ceil sain,
A versé de sa bouche, & ces grAces brillantes,
De deux précieux mots les douceurs chatouillantes,
Et I’on sait qu’en deux mots ce Roi judicieux,
Fait des plus beaux travaux l'éloge glorieux,

Un tale ragionamento caduto dalla
penna d’un uomo di genio, é assai piu
penoso che ridicolo.

Nella scoltura come nella pittura, é spe-
cialmente il ritratto che sostiene 1'onore
dell'arte nazionale; il Luigi XIII di Si-
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Fic. 511, — G. Cousrtou: IL Ropano.
(Pulazzo di Cilta di Lione).

mone Guillain (fig. 506),
il Luigi XIV del Girardon
(fig. 507) sono, per non ci-
tarne che due su cento,
opere di grandi linee. Allo
infuori de’ ritratti, quando
il Coysevox (1640-1720), i
Coustou, suoi allievi, ed
anche il freddo Girardon,
non si rendevano troppo
schiavi dell’allegoria, la loro
scienza della forma e l'in-
nato loro amore per la no-
bilta produssero opere che
impongono il rispetto (fig.

508, 509, 511). Si contemplano sempre con tale sentimento le

Renommeées del Coysevox, all’ingres

so delle Tuileries, e i Che-

vaux de Marly di Guglielmo Coustou, all’ingresso dei Campi

Elisi.
Questi artisti furono i favoriti d

ella Corte e della citta; il

vero grande scultore del secolo fu un indipendente e un isolato,

Pietro Puget (1622-1694). Come il
egli visse quasi sempre in Italia e

Poussin e Claudio Lorrain,
nel mezzodi della Francia,

lungi dalla inaridente tirannide del Le Brun. Il genio del Puget,
riflesso alquanto accademico di quello di Michelangelo, fortemente

influenzato dal Bernini, non

venne apprezzato nel suo
giusto valore, quantunque
il Colbert, che gli voleva
bene, lo incaricasse di de-
corare le prore delle galee
reali. Egli non ebbe parte
nella pomposa decorazione
di Versailles, dove trionfd
il vacuo ingegno del Girar-
don. Le sue opere hanno
un carattere di austera gran-
diosita e di fierezza, ri-
flesso della sua vita solita-
ria, tutta consacrata all’arte,
come pure del nobile or-

goglio che, a sessant’anni,
dopo il suo Milone da Cro-
fone, gli faceva dire: « Je

Fi1G. 512, — G. Cousrtou:

GRUPPO PROVENIENTE DA MARLY,

(Campi Elisi a Parigi).
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suis nourri aux grands ouvra-
ges, je nage quand j'y tra-
vaille, et le marbre tremble
devant moi, pour grosse que
soit la piéce! » (fig. 510,
513).

Luigi XIV non si contentd
di istituire una pittura ed
una scoltura ufficiali; volle
altresi che il suggello della
sua maesta venisse impresso
anche sulle arti industriali
e cred, nel 1661, la manifat-
tura dei Gobelins, dove non
si fecero soltanto arazzi e
tappeti, ma mobili, oreficerie

e candelabri. Quello che si
chiamd stile Luigi XIV é:
ora un compromesso tra la
tradizione fiamminga e l'ita-

Fic. 513, — P. PuGkeT:
ALESSANDRO E DI10OGENE.
(Museo del Louvre).

lianismo, ora una specie di severo barocco, nel quale il gusto
francese si rivela, in ispecie, con la scelta del materiale e i bei
pregi della fattura. L’ebanista Boulle si guadagnd una durevole
rinomanza co’ suoi mobili, incrostati di rame, di stagno, di tarta-
ruga, poco graziosi d’aspetto, ma di tecnica impeccabile (fig. 514).
Il bronzista e cesellatore dell’epoca fu I'italiano Filippo Caffieri,
stabilito in Francia e capo di una numerosa serie d’artisti.

Gli ultimi anni del regno di Luigi XIV non furono che una la-

"ﬁ
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Fio. 514, — MosirLz p1 BouvLLe,
(Palazzo di Versailles).
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mentevole decadenza. Per
buona sorte, se il vecchio
re mori troppo lentamen-
te, la Francia, malgrado
i disastri ch’egli aveva sca-
tenato su di essa, restd
viva e laboriosa, quantun-
que depauperata delle mi-
gliaia di valenti artigiani
che la revoca dell’ editto
di Nantes aveva caciiat
verso V'Olanda ¢ 1o Vros
sia. Nel cuposilenzio,curly
costringeva un inye bty
dinpstiamne, exs propasam
i1 balbaste ginnsss ane 10y
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del secolo XVIII, che doveva echeggiare, come tromba liberatrice,
all’indomani stesso della morte del Re Sole.
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L’ARTE FRANCESE NEL SECOLO XVIHI
E LA SCUOLA INGLESE

orTo Luigi XIV,
la Francia rifiato.
Da quindici anni essa non
viveva che a mezzo,come
trattenendo il respiro, in
una atmosfera d’ ango-
scia, di mediocrita e di
ritrosia scontrosa. Parigi
si trasformd quasi dal-
I'oggi al doman. I comici
italiani, sbanditi sino dal
1697, vi ritornarono ; »
non furono che feste. - 1 B WG, Lo
danze, partite di piacere. (Wakmany, Malerei, t. 1LL, Seemann).
La societa, col Reggente )
alla testa, volle ridivenir naturale ¢ gioconda. Ma essa non pote
scuotere. di punto in bianco. le proprie abitudini ed, artestandosi
a mezza via, in luogo di ritorpare alla natura verd. si plicgue
d'una natura agghindata e galamte. Interpreti del suo amorc pet
piaceri. dells sua eaganiza.
delia sua tucihta dr vivere.
e Ficonobue 1 Wallcau
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FiG. 516, — M. Lascuxy: ' smvemas e e i e 1A
(Museo del Louvre,. R G i
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Fi1G, 517. — N. LANCRET: L’AuTUNNO.

(Colleziome Edmondo de Kotkschild a Parigy).

L'espril des Lois e per I'E-
mile, fu ben lontano dall’es-
sere un secolo frivolo, quan-
tunque amasse, tra gli altri
allettamenti della vita, quello
che dicesi frivolezza, Era an-
cora pregno di classicismo,
ed era inevitabile lo fosse, la
sua educazione essendo fon-
data, in modo esclusivo, sullo
studio dei Greci e dei Ro-
mani. Ma, di fianco a tale
corrente classica, che non
s'interruppe mai e straripd
verso la fine del regno di
Luigi XV, un’altra ve n’era,
nata da una reazione dello
spirito francese contro la t-
rannica supremazia del pas-

sato. Tale corrente rifletteva un desiderio di emancipazione, di
gaiezza, d’amabile epicureismo, che costituisce uno de’ fascini del
secolo XVIII. E’ vero che siamo abituati a dirne male; che tutti
abbiamo udito parlare, con mezze parole, della corruzione di quel
tempo, della sua licenza, che nulla rispettava, della sua scandalosa
empieta. Ma é da soggiungere che i nostri educatori sono stati
formati durante la reazione politica e religiosa che riempi quasi
tutto il secolo XIX e fece uno spauracchio del suo antecessore.
Non ¢ qui che io posso confutare un simile pregiudizio; mi basti dire

che, nel suo complesso,
il secolo XVIII segnd un
ritorno verso la natura,
verso la verita, verso un
concetto piu razionale
della vita. I pedanti e
gli ipocriti, Trissotino e
Tartufo, pericolosissimi
nemici dell’anima fran-
cese, dovrebbero essere i
soli a non perdonarlo.

Nel secolo di Luigi
XIV, come abbiamo vi-
sto nei versi del Moliére
al Mignard, il pubblico
era costituito dal Re.

F

Fi1c. 518, — F. BouCmER: LE BAGNANTI,
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F1G. 519. — H, FRAGONARD: F1G. 520. — H, FRAGONARD:
I.A CIFRA D’AMORE, Lo stublo,
(Herlford House, (Museo del Louvre).

collezione Richard Wallace, a lLondra).

Nel secolo successivo, non & ancora tutta la societd che giudica,
ma € un gran numero di gente di Corte, di letterati, di dotti,
di borghesi, di finanzieri e, specialmente, di belle donne. L’arte
lavord per esse, per piacer loro, per divulgare le loro attrattive
e la loro potenza. Si cercherebbe invano nel secolo XVIII un
pittore come il Meissonier, il cui pennello ignord quasi la donna.
In nessuna epoca ella
ebbe un maggiore impero
sulle intelligenze; se la
reazione del secolo XIX
I’ha esautorata, tutto in-
duce a credere che, nel
tempo nostro, ella sta per
prendere la rivincita.
L’avvento del nuovo
stile nell’arte non fece spa-
rire né le accademie, né
gli accademici. Gli ultimi
discepoli del Le Brun
danno la mano ai Coypel,

ai Van-Loo, ai Lagrenée, . Flo. 821, — L. Davin:
RAMENT EGL] RAZI,
a tutta quell’arte teatrale (Museo del Lowvre.,
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Fies, 322, — S. CRARDIN: Fic. 323. — $. Cranouw: .
Ir. ¢ BRREDICITR >, T.A TOILRTTE DEL MATFINO.

che si riannoda all’accademismo pill austero del Vien e del David.

Poco ¢'é da dire su codesti pittori, se non che essi subtromo, pit

di quanto, senza dubbio, lo credessero, I influenza dell'arte leg-

gera farfalleggiante loro d'intorno. Certo quadro biblico del Coy- -
i pel, eseguito in dimensioni colossali, ha l'aria d’una pittura da

ventaglio smisuratamente ingrandita. Il miglior rappresentante del-
. Paccademismo, prima del David, non fu un francese, ma un te-
, desco italianizzato, Raf-
- faele Mengs, che visse
specialmente in lalia
'1728-1779). Se questo
artista, assai capace, non
ha prodotto alcun capo-
lavoro, si & perche, al
! pari dei Carracci, si la-
scid sedurre dalla dan-
v nosa tentazione dell’e-
clettismo, che non cono-
sce la bellezza vivente
se non di seconda mano.

1l grande maestro della
scuola piacevole &€ Anto-

i (Museo del Lowvre). (Galleria di Stoccalma).
|
I
|
|
|
i
]

1o, 624, — G, B, Grruzk: i i -
L) ACCORDO DRI, VILLAGGIO, n.xo Watteau d.l Valen
(Museo del Louyre), ciennes, che si recd a
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Fi1G. 825, — G. B. GrEUzZE:
L.A GIOVINETTA DAl COLOMBI.
(Hertford House,

colleziome Richard Wallace, a Londra).

Fia. 5. — G. M. Nartnier:
MADEMOISELLE DE L.AMBESC
E IL GIOVINE CONTE DI Brionnx.
(Museo del Louvre).

. Bl

Fi6. 527. — M. Q. ve La Tour:
RiTrATTO
D1 MAvAME DE POMPADOUR,
(Pastello al Museo ds Sasni-Quentin),

Fic. 528. — Vi1GEE Lk BruN:
RITRATTO
p1 MADAME DE CRussoL,
(Musco di Tolosa).
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i ; l Parigi nel 1702 e vi mori nel
! 1721, Egli aveva veduto, nella

sua citta natia, delle grandi tele
del Rubens; a Parigi, ne vide al-
tre: quelle della galleria del Lus-
semburgo. Vi conobbe anche uno

E ! spiritoso decoratore, il Gillot, che
n dipingeva scene di commedia. Le
sue Feste campestri devono qual-
che cosa al Gillot e molto al Ru-
bens; ma la loro poesia, la loro
delicata sentimentalita non sono
che del Watteau /fig. 5153). I se-
i colo XIX le ha a lungo spregiate
| in nome della « grande arte ».
Ma si devono condannare capo-

-

Fie. 529. — G. B. Greuze: lavori, quali L’smbarco per Ci-
LA LATTAILA. o heé celeb la
(Museo del Louvre). tera '1717), perché celebravano

gioia del vivere e la dolcezza di
goderla in due? Non ¢, invece, il compito dell’arte, 0 una parte
del suo compito, il purificare cid che € sensuale con la graza,
il rendere la bellezza amabile e attraente, il rallegrare la vita
ed attivarne le pulsazioni?

Il Watteau é un colorista raffinato, la cui tavolozza ha le sot-
tigliezze squisite di quella del Van Dijck; la sua peccai é di ve-
dere il mondo come fosse !
una scena dell’Opéra, ri- '
schiarata da fuochi del
bengala; di non essere
né appassionato, né com-
mosso; di scherzare alla
superficie d’ogni cosa. I
suoi imitatori, il Lancret
ed il Pater, piu sensuali e
meno delicati di lui, sono
ancora dei veri artisti {fig.
516, 517, ; ma si puo dire
altrettanto del Boucher, il
pit fecondo tra i pittori

di codesta schiatta . 1704- F1G. 530. — L. Davin:
. . N RiTrATTO D1 MADAME RECAMIER.
1770,? Era un ingegnoso (Museo del Louvre).

decoratore, un disegna-
tore invaghito delle linee ondulate e sinuose, che sono come la for-
mula grafica dello stile rocaiile. Ma il Boucher disegnava di fan-
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Fi1G. 531. — E., FALCONET:
STATUA EQUESTRE Fi1G. 532, — L. Davip:
DI PIETRO 1L GRANDE. MADAME SERIZIAT.
(Picetroburgo). (Museo del Louvre).

tasia, senza studiare la natura; dipingeva i suoi quadri come para-
fuochi, con una monotona profusione di azzurro e di rosa, che ren-
deva il suo colorito, d’una gaiezza fittizia, spesso crudo e sbiadito
(fig. 518). Questo pittore delle Grazie, come lo si chiamava, fu
uno spirito su- -
———— - «{ perficiale e vol-

gare, le cui piu
|| ardite invenzioni
| | non sono nem-
1 i | meno sensuali,
. | ma qualche cosa
| | come delle fan-
. ' | ciullaggini a ro-
i vescio. Il Fra-
’ gonard (1732-

1806) fu di molto

superiore a lui e

anche al Wat-

teau pel senti-
mento della real-

. . B
ta e la ingegnosa
Fig. 533, varieta dei mo- F1G. 534, — G. B. PiGALLE:
E. FALCONET: tivi (ﬁg. 519, MausoLeo

BAGNANTE. DEL MARESCIALLO DI SASSONIA,
(Museo del Louvre). 520)- Cotesto PO-  (Chiesa di S. Tommaso a Strasbureo).
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— 1 vero Frago, si azzimato e si lumi-

noso, mori dimenticato e scono-
sciuto sotto 1’Impero, dopo avere
| assistito al trionfo dei pittori che lo
vilipendevano, lo trattavano di pub-
blico corruttore e non avevano né
la sua immaginazione, né la sua
pratica d’arte.

Sulla meta del secolo XVIII, la
uggiosa frivolezza del Boucher e
' dei numerosi suoi imitatori provocd
| | una duplice reazione, I'una verso
‘ ’ I’arte antica, l’altra verso I'arte mo-

' rale. Dobbiamo occuparci anzitutto

T

della prima.
Si crede spesso che la reazione
F16. 535, — A. HOoUuDON: VOLTAIRE. classica fon Siq cominciata se non
(Tealro Francese, a Parigi). con la Rivoluzione. E’ un errore;
essa si € delineata sin dal regno di
Luigi XV. Le prime importanti scoperte di Pompei e d’Ercolano
erano avvenute nel 17355 ed avevano eccitato una viva curiosita
per l'arte antica. Un dotto tedesco, il Winckelmann (1717-1768),
colpito dalla decadenza dell’arte in Germania e in Italia, esortava
gli artisti a ricercare i loro modelli nell’antichitd. La sua Sforia
dell’arte presso gli antichi fu tradotta in
francese sin dal 1764 e, a Parigi, riportd r
un grande successo. D’altra parte, tra il
1756 e il 1785, l'energico ed elegante
bulino d'un incisore italiano, il Piranesi, ' K
diffondeva migliaia di vedute di monu- | ‘
1
|

=

menti romani, e forme di vasi scolpiti, di
candelabri, di bassorilievi. La sua influenza
non fu considerevole soltanto sull’arte de-
corativa, quantunque fosse la prima a ri-
sentirne I’effetto.

All'avvento di Luigi XV, nel 1774, 1l
gusto era gia volto all’antichita, della quale
si ammiravano l'arte e costumi, per quanto
si era andati lontani dal suo ideale. Il
nuovo re, buon marito, devoto, di una
intelligenza alquanto limitata, fece regnare
alla Corte una decenza almeno apparente,
in contrasto con la rilassatezza carneva- Fie. 53%. — A. Houpox:

' e P e D!
" lesca degli ultimi anni di Luigi XV. Da (Museo zi‘ Zmore).
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i
FiG, 537. — A. Canova: FiG. 538. — Ci.. CrLobplON:
AMORE E PSICHE. BACCANALE,
(Museo del Louvre). (Collezione Edmondo de Rothschild,
: a Parigi).

tutti questi elementi nacque lo stile Impero, che é molto anteriore
a Napoleone e non ha fatto che dominare assoluto in una epoca
nella quale il consolidamento del principio d’autorita® — in altri

. termini, il dispotismo — ricondusse

la societa, per una quindicina di anni,
sulle orme del secolo di Luigi XIV.
Il Vien e il suo allievo David non
sono, dunque, gli autori di una rivo-
luzione, della quale approfittarono;
ma & giusto dire che essi la fecero
trionfare nella pittura, nella quale
I’amore per I'azzurro e pel roseo
era ostinatamente sopravissuto a
Luigi XV.

Il regno dei Greci e dei Romani
comincid nel 1784 col quadro del
David, IZ giuramento degli Orazi, bel
bassorilievo, platealmente colorito,
che fu ammirato con frenesia (fig.
521). La Rivoluzione e I'Impero fe-
cero del David cid che era stato il
Fig. 539. — lsaac Ouivier: | e Brun sotto Luigi XV, il dittatore

S1R PHILIP SIDNEY (} 1586). .
(Minsatura del castello d.T Windsor). dell’arte. Vedremo, nella prossima
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F1G. 540, — W, HOGARTH:
IL MATRIMONIO ALLA MODA.
(Galleria Nazionale di Londra).

lezione, come una tale dit-
tatura fini.

Nei celebri Salons tra il
1763 e il 1767, il Diderot
non ha ingiurie sufficienti
pel Boucher e i suoi sco-
lari — ai quali ei gia con-
trappone « il grande gusto
severo ed antico » —, né
bastevoli elogi pel Chardin
e il Greuze, nei quali saluta
i riformatori dell’arte. Non
basta, agli occhi del Dide-
rot, che 'arte sia decente;
deve altresi predicare le

virti domestiche, la beneficenza, la sensibiliti. Simeone Chardin
fu un pittore eccellente, della razza dei naturalisti olandesi, ma
piu gentile, del quale il Diderot apprezzod benissimo i pregi tecnici;
egli fece della pittura aneddotica, familiare, onesta; ma tale pittura
fu su tutto della buona pittura (« c’est bien bon, diceva egli, de la
bonne peinture ») e un ritorno alla natura quale si vede alla luce
del sole, non alla ribalta dell’ Opéra (fig. 522, 523). Il Greuze
fece della pittura virtuosa e sentimentale, che oggi ci sembra quasl
insopportabile; il suo Padre di famtgha, sermone a colori, € un

FiG. 541,

— J. REYNOLDS:

NeLLy O’BRIEN,

(He
collezione

%ford House,

allace, a Londra).

sermone tedioso. Ma per la so-
stanza del suo ingegno, quale ap-
pare dalle leggiadre teste di gio-
vinette, nella Brocca rotta, nella
Lattaia, egli si riannoda all’arte
amabile ed elegante del secolo
XVIII (fig. 524, 525, 529). Egli
concorse a schiacciare il Boucher,
ma il David, a sua volta, schiaccid
lui, non facendo alcuna distin-
zione tra l’arte sensuale e l'arte
sensibile, dacché non era ispirato
dai Greci e dai Romani. « Occor-
re, diceva egli ferocemente, ritor-
nare all’antichita tale e quale ».
Uno scultore del tempo della Ri-
voluzione, turiferario del David,
chiedeva si proscrivessero tutti i
quadri fiamminghi « come can-
zonatori della natura umana »,
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e che ogni soggetto « non pa-
triottico » fosse oramai vietato al-
P’arte.

Il solo genere che, nel secolo
XVIII, non abbia cessato di pro-
durre capolavori, € stato il ritratto.
1l pastellista L.a Tour ha impron-
tato le pit leggiadre, le piti spiri-
tuali fisonomie con polvere d’ali di
farfalla (fig. 527). I1 Nattier, un
po’ monotono nella sua grazia, ha
lasciato saporosi ritratti di donne
squisite e imbellettate (fig. 526)
I Tocque, piu sapiente e plu pro-
fondo, € autore d’uno dei piu bei
ritratti del Louvre, quello di Maria
Leczynska, la sposa derelitta di
Luigi XV. La signora Vigée-Le-
brun, morta soltanto nel 1842, ma
che, pel suo talento, appartiene so-
vratutto al regno di Luigi XVI, ha
dipinto con tenera grazia bellezze
sentimentali e leziose (fig. 528).

APOLLO

Finalmente, i classici,

F1G.542. — T. GAINSBOROUGH: IL FAN-
CIULLO AZZURRO (¢« THE BLUE BOY »).
(Collezione del duca di Westminster,
a Londra).

il David

pel primo, fecero ritratti mirabili; "posti davanti alla natura viva,

questi uomini di grande dottrina
dimenticavano Greci e Romani,
per ispirarsi ad essa. La scuola
francese non ha, forse, miglior ti-
tolo di gloria del gruppo formato,
al Museo del Louvre, dal ritratto
della signora Récamier, e da due
altri ritratti del David, quello del
signore ¢ della signora Sdriziat

(fig. 530, 532).

Le due tendenze frivola ed ac-
cademica sembrano sovrapposte
ed anche strettamente congiunte
nella scoltura del secolo XVIIIL
I.o stile Luigi XIV sopravisse
nei grandi monumenti allego-
rici, nei gruppi mitologici; 'arte
nuova s'afferma nella scoltura di
piccole dimensioni e nel ritratto.
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Il pitr antico dei buoni scultori dell’e-

poca, il Lemoyne, ¢é ancora imbevuto
degli esempi del Coysevox e dei
Coustou; egli ha per allievo il Fal-
conet, che, a Pietroburgo, innalza la
statua colossale di Pietro il Grande,
accademica e declamatoria (fig. 531),

ma che, a Parigi, scolpisce la vezzosa
Bagnante (fig. 533) e le Tre Grazie
della celebre pendola Camondo. La
seconda meta del secolo XVIII vide
fiorire due grandi artisti, il Pigalle
e I'Houdon: il primo, autore della
magnifica tomba del maresciallo di
Sassonia a Strasburgo (fig. 534) e di
un Mercurio seduto, felice 1m1taznone
dell’antico; il secondo, pari ai piu
F16. B o GAINSBOROUGH:  grandi interpreti della natura, cui si
(Galleria d’Edimburgo). debbono I'incomparabile Voltaire del
' Teatro Francese, le Diane di Parigi
e di Pietroburgo ed una lunga serie di ritratti splendidi di spirito
e di verita (fig. 535, 536). Tra
gli scultori da gabinetto, la cui
arte non ebbe punto scrupoli,
ma che furono seducenti evoca-
tori di grazie femminili, il piu
amabile & Clodion « capo-coro
di briosi Baccanali » ! (fig. 538);
come il Fragonard, egli sopra-
visse ai tempi dei facili costumi §
e, quando la reazione greco-ro-
mana ebbe cangiato i gusti della
sua clientela, fu ridotto, per vi-
vere, a scolpire Catone.
Il Rinascimento classico ebbe
a precipuo focolaio I'Italia. Il Ca-
nova (1757-1822)sistimo'emulo
dei Grecl e non fu che un Prassi-
tele alquanto sdolcinato (fig. 537);
il tedesco Danneker, Pingless g, Ji0. % = G, Roweer: |
Flaxman, il danese Thorwaldsen  (Gailleria Nazionale di Londra).

* ANDRE MicHEL, Nofes sur I'Art moderne, Parigi, 1896. In questa lezione
e nella seguente, ho preso testualmente alcune cose da questo eccellente libric-
ciuolo; esse, nella stampa, sono tra virgolette,
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usurparono, facendo coda a lui,
delle riputazioni che oggi ci
stupiscono. Verso il 1800, tale
scuola regnava assoluta e, con
essa, regnavano la falsa eleganza
e lascipitezza. .a caratteristica
di questi artisti & di nonaver mai,
o quasi mai, sentito fremere la
carne viva; a forza d’idealismo,
essi avevano eliminato dall’arte
ci6 che la rende superiore alla
letteratura, ossia: 1’ espressione
e lintensita plastica,

L’Inghilterra, distolta all’arte
dal puritanismo, non conobbe,
per lungo tratto, che pittori im- .
portati, quali I'Holbein, il Rubens Rt-rnl:l?r.oﬁgi:;A ?1.05::: INoLuse,
e il Van Dijck ; soltanto, alcuni  (Collezione Schwabacher a Londra).
miniaturisti, come Isaac Oliver,
preannunziano la formazione di un gusto nazionale (fig. 539).
Nella prima meta del secolo XVIII, apparve un pittore moralista,
non mellifluo come il Greuze, ma
aspro e satirico come il Callot,
' Hogarth (1697-1764). Analiz-
zando troppo i soggetti de’ suoi
quadri, che sono divertenti e spi-
ritosi (fig. 5.40), gli si fa torto, per-
ché si dimentica che era pure un
gran pittore. Ma la circostanza
che i suoi quadri narrano storie
edificanti e li narrano con parti-
colari, & da notarsi: simile pre-
tensione didattica e predicatoria
rimarrd una caratteristica del-
l'arte inglese. Si & detto, a ra-

ks gione, che il rebus aneddotico
dell’ Hogarth preparava il rebus
Fic. 847. — J. Hoprxen: psicologico del Burne Jones ',
RITRATTO D'UNA BIGNOKRA INGLESE, .
(Collezione Fleisckmann a Londra). Verso la meta del secolo XVIII,

. sotto 1’ influenza del Rubens, del
Van Dijck, di Tiziano e del Murillo, i cui capolavori erano gia

;8(}‘. DE LA S1zerRANNE, La Peinture anglaise contemporaine, Parigi, 1895,
P. .
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numerosi nelle collezioni inglesi, e sotto I'influenza francese, che
non fu mai pil popolare, crebbe una generazione di notevoli
ritrattisti, Joshua Reynolds (1723-1792), il Gainsborough (1727-
1788), il Romney, il Raeburn, 1’ Hoppner, I’ Opie, il Lawrence
(1769-1730). A differenza dei ritrattisti francesi, essi furono, in-
nanzi, tutto, dei coloristi, vaghi di tonalita a un tempo intense
e vaporose; a differenza dei
grandi Veneziani, si dettero
meno pensiero della verita che
della grazia. I loro ritratti fanno
rivivere una aristocrazia raffi-
nata, come quella che aveva
fornito i modelli al Van Dijck,
ma pid sana e piu pronta all’a-
zione (fig. 541-548). All’epoca
stessa, il Crome, il Gainsbo-
rough e altri ripresero, con
la loro originalita d’isolani, la
tradizione del Ruisdael e inau-
gurarono il paesaggio realista
moderno. I migliori paesaggi
francesi del secolo XVIII, se
si eccettuano alcune piccole tele
di Giuseppe Vernet, s'ispirano

Fi1G, 548, — T. LAWRENCE: 171 itali .
RITRATEO DELLA S1oNann Cornpenr, aNCOTA al[a tradlglone 1.tahana,
(Collezione Beistegui a Parigi). furono gli Inglesi che si eman-

ciparono per primi ed osarono
« piantare il loro cavalletto in aperta campagna ». Oramai 1’ In-
ghilterra diventa un importante fattore nel movimento artistico
del mondo; essa da inoltre, assai pid che non riceva; e, nel ri-
tratto e nel paesaggio, rimane inglese, intimamente inglese, anche
quando I’ arte francese regna dovunque altrove.

BIBLIOGRAFIA. — P. Lacroix, Le Dix-huitiéme siécle, Parigi, 1875; E. e
J. b Goncourt, L’Art du XVIII siécle, 3* ed., 2 vol., Parigi, 1880-1883; Lady
E. DiLkE, French engravers and draughtsmen of the XVIII*™ century, Londra,
1903 ; C. Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen, 2" ed., Lipsia, 1808; P, Sg1-
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VENTESIMAQUINTA LEZIONE

L’ARTE NEL SECOLO XIX

A L principio del
secolo XIX,
Luigi David (1748-
1825) dominava da
assoluto padrone sul-
I’arte francese. D’'una
intolleranza veramen-
te giacobina, egli a-
veva eretto a dogma
I'imitazione delle sta-
tue e dei bassorilievi
antichi, il disprezzo
pei soggetu digenere,

FiG. 550. — L, DAvID:
LE SABINE CHE SEPARANO I ROMANI E I SABINIL
(Museo del Louvre).

per le pitture sensuali
o puramente amabili.
Ma la sua pratica va-
leva meglio della sua

teoria, come lo dimostrano i suoi ammirabili ritratti (fig. 530,

532), il gruppo centrale
delle Sabine (fig. 550) e

quella grande composizio-
ne della Incoronazione di
Napoleone a Notre-Dame,
« processo verbale epico »,
il piu bel quadro di storia
che scuola pittorica abbia
mai prodotto (fig. 551). Nel
1815, il David, che aveva
votato per la morte di
Luigi XVI, venne esiliato
come regicida; e mori nel
Belgio dieci anni pitl tardi,
dopo aver dipinto in quel
paese alcuni ritratti d’una

F16. 551, — L. Davip:

INCORONAZIONE DI NAPOLEONE
A NOTRE-DAME (PARTE CENTRALE).
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fattura larga, che sembrano accusare una tardiva influenza di
Franz Hals. ‘
I contemporanei del David, quantunque pii o0 meno governati

F16. 552, — F. GERARD: F16. 553, — G. PRUDHON:
AMORE E PSICHE. RATTO DI PSICHE.
(Museo del Louvre). (Museo del Louvre).,

da lui, serbarono maggiore indipendenza di quelli del Le Brun,
Il meno personale, il Guérin, é anche il pit dimenticato. L’insi-
pido Gérard somiglia al
Canova piu che al suo
maestro e nel suo A4-
more e Psiche indica la
via ai pittori sdolcinati
del secondo Impero (fig.
552). Il Girodet s'ispira
all'Ossian di Mac-Pher-
son, che Napoleone I
ammirava quanto Ome-
ro; la sua pittura, clas-
sica per forma, magra e

lieve di fattura, ¢é gia, t
per lo spirito, romantica

(fig. 554). 1 Gros, Lau- fio. 5o o Iy Gongonr:

tore degli Appestati di (M,mo'd,; Lom,n;f“'

Giaffa e di Napoleone
a Eylau, due capolavori (fig. 555, 556). annuncia il romanticismo
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col suo gusto pei soggetti moderni e il suo poco rispetto per la
tradizione greco-romana. Il David gli era avverso e lo consigliava
a « sfogliare Plutarco »; ma, in arte come in letteratura, Bruto,
' Catone e i Gracchi erano

passati di moda.

Il pi originale dei pit-
tori dell'Impero fu il Pru-
dhon, uno de’ pit attraenti
tra i grandi maestri (1758-
1823). Egli aveva studiato
il Correggio e Leonardo,
che chiama « suo maestro
e suo eroe » e prefe-
riva a Raffaello. Il Prudhon

" eccelse nel chiaroscuro, nel

FiG, 555. — J.-A, Gros rendere i giuochi di luce
BONAPARTE E GLI APPESTATI DI GIAFFA, € N .
(Museo del Louvre). accarezzanti carni candide

e vellutate. Colorista armo-
nioso e talvolta potente, disegnatore un po’ fiacco, rimasto classico
nella scelta dei tipi e dei soggetti, egli fu 1’Andrea Chénier della
pittura (fig. 553, 557). Tutti gli artisti del suo tempo, come il
Gérard, hanno dipinto buoni ritratti, onesti e solidi; alcuni di
quelli del Prudhon, per esempio La Signora Copia e I’ Impera-
trice Giuseppina, sono
due capolavori che rara-
mente furono uguagliati.

A partire dal 1806,
unallievo del David, !'In-
gres (1780-1867), dise-
gnava a matita gruppi di
ritratti che conteranno
sempre tra le meraviglie
dell’arte (fig. 559). Co-
dest’'uomo, dal tempe-
ramento d’acciaio, che 4
doveva vivere piu di ot- v
tant’anni, comincid col-  pyg 556 — J.-A. Gros: NaroLEon A Eviav.
I'esser quasi un indipen- (Museo del Louvre).
dente; gli si rimprove-
rava d’'essere « gotico », d’ispirarsi ai predecessori di Raffaello.
Col tempo divenne un classico intransigente, disegnatore fine, ner-
voso ; sensibile, come nessun altro, ai valori fattili, ma incapace di
esprimere la commozione, la passione, la meditazione. Non soltanto
egli era un cattivo coloritore, ma disprezzava anche la pittura, la di-}
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chiarava « agrément négligeable » e assicurava che ci0 che ¢ ben
disegnato & sempre abbastanza ben dipinto. Salvo che in alcuni qua-
dretti e ritratti di squisita
fattura, quelli delle signore
Devaugay e De Senonnes,
I'Ingres colori largamente.
Secondo il motto del De-
lacroix, egli applicava il
colore « comme de la
nonpareille sur un gdteau
bien cuit ». Davanti alla
sua Vergine coll’ostia, O-
razio Vernet, assai medio-
cre coloritore egli stesso,
esclamd un giorno: « Dire

que voila vingt ans qu’il FiG. 557. — P, PRUDHON:
nous ﬁche des bleus pa- LA GIUSTIZIA E LA VENDETTA DIVINA

. 7 y o CHE PERSEGUITANO IL DELITTO.
reils! ». E’ il colore, ad (Museo del Louvre).

un tempo terreo e stri-
dente, che rende quasi odiosa la sua Apoteosi d’Omero, mal-
grado le bellezze di prim’ordine che un attento esame vi

F1G. 558. — D). INGRES: Fig, 559. — D. INGRES:
RITRATTO DI MADAME DE SENONNES, LA FAMIGLIA STAMATI (DISEGNO).
(Museo di Nantes). (Collezione Bonnat a Bajona).

scopre. Per far comprendere, in tutta la sua puerilita, l'intolleranza
dell'Ingres, giova aggiungere che egli escluse dal corteo de’ grandi
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uomini, dopo averveli ammessi nell’abbozzo, Shakespeare e Goethe,
perché sospetti di romanticismo. Si ammirano ancora le sue fi-
- gure di donne nude, La Sorgente,
I’ Andromeda, ' Odalisca, ma si
gustano di pid in fotograﬁa od
incise. « Perché non scrive in pro-
sa »? diceva Boileau de Chapelain.
Si sarebbe potuto domandare qual-
che volta all'Ingres perché dipin-
gesse (fig. 558, 560).
Il Géricault, la cui vita fu breve
(1691-1824), ebbe una parte rile-
vante nella storia dell'arte fran-
cese, perché ripiglido, con maggior
forza e ardimento, la tradizione del
Gros. La sua Zattera della Me-
dusa (1819), al pari degli Appestati
di Gzaﬂ'a del Gros, si avvicina assai

F1c. 560. — D. Incres: pill a Michelangelo che non agli
RITRATTO DI BERTIN. . g .
(Museo del Louvre). antichi. Con questo capolavoro, « il

movimento e il sentimento rientra-
rono splendldamente nell’arte ». Il Géricault ando in Inghilterra
per esporre la Zattera e ne ritornd con ideexnuove sulla bellezza
del colore, diver-
se da quelle dei
Davidiani. Egli
ha un po’ degli
Inglesi ed un po’
del Rubens negli
ammirabili suoi
studi di cavalli,
come mostra il
quadro delle Cor-
se di Epsom, che
trovasi al Louvre,
primo esempio 1
del galoppo vo-
lante nell arte
francese '. Il suo

. F1G. 561. — T. GERICAULT: IL <« DERBY > D’ EPsom,
! Questo motivo, (Museo del Louvre).
non conforme alla .
realtd e che non ci
¢ dato dalla fotografia istantanea (vedi p. 7), fu inventato dagli artisti mice-
nici e adottato da quelli della Russia meridlonnle della Persia sassanida e della
Cina, prima di riapparire in Europa. Il pi antico esempio europeo & una incisione
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Corazziere ferito e il
suo Ufficiale dei Cac-
ciatori, grandi pagine
epiche, anteriori al suo
viaggio in Inghilterra,
sono ancora di un’in-
tonazione e d’un dise-
gno molto convenzionali
(fig. 561, 563).

Il Géricault ebbe ad
erede il Delacroix (1798-
1863), che é considerato
come il capo della scuola
romantica. La parola ro-
manticismo non ha un
senso preciso; fu sovra-
tutto una protesta contro
la tirannide dei Greci e
dei Romani, una riven-
dicazione, contro ingiu-
sti disdegni, dell’arte del
medio evo e dei tempi
moderni. Il Delacroix
tolse i soggetti de’ suoi
quadri piu celebri a Dan-
te, al Shakespeare, al By-
ron, alla storia delle Cro-
ciate, della Rivoluzione
francese e della insur-
rezione della Grecia con-
tro i Turchi (fig. 565,
567). Dipinse da vero
allievo del Géricault, del
Rubens e di Paolo Ve-
ronese, con non scarsa
scienza del disegno, ma
con una febbre di vita
e di espressione, con un
inglese del 1794; in Francia,
non s’incontra prima dclla
Restaurazione, in Germania
rima del 1840. Dopo il 1880
e rivelazioni della fotografia
istantanea tendono a scredi-

tare questo motivo, che va
scomparendo dalla pittura.

F1G, 562, — D. INGRES: STORIA DI STRATONICA.
(Museo Condé a Chantilly).

Fic. 563, — T. GERICAULT:
I.A ZATTERA DELLA MEDUSA.
(Museo del Louvre).

1
$
§
i

W
o
E

F1G. 564, — A, CABANEL:
LLA NASCITA DI VENERE.
(Museo del Lussemburgo a Parigi).
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sentimento profondo e poe-
tico del colore. Con la sua
tecnica larga ed ardita egli
vinse energicamente tutte le
timidezze dei miniatori e
prepard da lungi 'impressio-
nismo moderno. Qualifican-
dolo di « Rubens ammalato »
e di « Veronese inquieto »
non lo si scredita punto, poi-
ché la sua malattiae la sua
inquietudine erano quelle del
suo secolo stesso, pill umane
e piu feconde che non l'ot-
timismo dei modelli da quello
stesso secolo prediletti.
Malgrado gli anatemi del-

F1G. 565. — A. DELACROIX : :
IL MASSACRO DI ScIO, I’Ingres_, pe} quale il .Del'a'
(Museo del Louvre). croix, in pittura, era il dia-

volo in persona, I’ austero
accademismo non sopravvisse all’assalto dei romantici. Una tale
austerita non era, d’altronde, conforme al genio nazionale, che
finisce sempre per prendere il sopravento. Si formd una scuola ,
eclettica, nella quale la poesia del romanticismo, il suo amore un |
po’ mistico pel medio evo, un pizzico di sentimentalismo alla
Greuze ed anche qualche ricordo del Boucher, s’accoppiarono |
alla tradizione del dise-
gno classico e dell’idea-
lismo scultorio dei Da-
vidiani, I maestri di tale
scuola hanno dipinto a-
neddoti in grandi dimen-
sioni e cercato di com-
muovere con la scelta
dei loro soggetti e con '
la grazia dei tipi femmi-
nili ed infantili, anche
pit che coi pregi in-
trinseci della pittura. Di
tal numero sono Paolo
Delaroche, sintesi del Gi-

rodet e dell'Ingres, au- K16, 566. — P, DELAROCHE :
tore dei Figh’ di E- 1 riGL1 D1 EDOARDO

, NELLA TORRE DI LONDRA,
doardo (fig. 566) e del- (Museo del Losvre).
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I’ Emiciclo della Scuola di
Belle Arti; Ary Scheffer,
un olandese immigrato in
Francia, amabile pittore di
Margherita e d’ Ofelia; il
Couture, autore dei Ro-
mani della decadenza, si-
mulacro teatrale di un’or-
gia; il Gleyre, il Flandrin,
il Cogniet, il Cabanel, il
Bouguereau e molti altri.
Non é con poche righe che
si pud pretendere di giudi-
care questi uomini, né di

APOLLO

F1G.567,— E. DELACROIX: LA BARCA DI DANTR.

(Museo del Lowuvre).

porgere una idea dei vari pregi che fecero vivere il loro nome. Nel

K16, 508. — F. HéBErT: LA

MALARIA,

(Museo del Lussemburgo).

Gleyre e nel Flandrin, in
ispecie, allievo favorito
dell’ Ingres, prevale la
tendenza mistica ; nel Ca-
banel e nel Bouguereau
(f 1905) domina la sen-
sualita, ma una sensua-
litd, non di primo impeto,
come quella del Rubens,
essendo le carni del Ca-
banel cotonose e quelle
del Bouguereau come di
vetro (fig. 564). La fama
europea del Bouguereau
¢ dovuta sovratutto a qua-
dri sacri d’una fattura

liscia e sdolcinata, che, nella scuola francese, fanno riscontro a

quelli di Carlo Dolci, ben-
cheé siano molto superiori
a questi per la sapienza
della composizione e del
disegno (tig. 571).
Forse conviene acco-
stare a questo medesimo
gruppo, in causa della
natura dei soggetti da
essi preferiti, il Delau-
nay, ingegno virile ed
onesto, 1' Hébert, d’una

B

F16, 569, — A, RAFPFET: < ILS GROGNAIENT... >

(LITOGRAFIA),
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grazia sentita e delicata, senza leziosaggini (fig. 568), I. P. Laurens,
narratore appassionato di drammi storici, il Merson, il Cormon, il
Maignan e il Duez.
Quanti altri, come
il* Fantin - Latour
(T 1904) e I'Aga-
che, sarebbe infine
piu facile menzio-
nare con stima che
classificare !

Nel XVII e nel
XVIHI secolo, la
pittura di batta-
glie, rappresentata
dal fiammingo im-
migrato Van der

F1G. 570. — G. MEISSONIER : 1814, Meulen’ nonaveva

(Collezione Chauchard a Parigi). (Estratto da Meissonier, mai prodotto in
Souvenirs et Entretiens. Hachette e C,, editori). Francia che opere

mediocri o pom-
pose, cronache di problematiche gesta di qualche principe. II sol-

-

> - ==

N

H

- _) e

Fi1G. 871, — W, BOUGUEREAU: Fi1G, 572, — J.-F. MILLET:
VERGINE CONSOLATRICE. ILA VEGLIA,
(Museo del Lussemburgo). (Antica collezione Tabourier a Parigi).

dato era carne da cannone e non contava. Il Napoleone a Ey-
lau del Gros € il primo quadro militare nel quale respiri I'a-
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|

nima di un’epoca, e batta il cuore d’un artista e di un uomo

dabbene (fig. 556). Il Gros collocd il chirurgo Percy pit innanzi

di Napoleone; pensd meno ai capi che alla miseria dei feriti,

alla tristezza del giorno

dopo la carneficina. Un si-

mile esempio non andd per-

duto, benché molti pittori

militari del secolo XIX, se-

gnatamente il troppo fe-

condo Orazio Vernet, con-

tinuassero a trattare episodi

guerreschi pit da illustra-

tori patriottici che “da pen-

satori. Non altrettanto fe-

cero il Charlet.? il Raffet, FiG. 573, — G. MEISSONIER:

lltograﬁ formatisi nello stu- NaPoLEONE HI A SoLFERINO,

dio del Gros (1792-18 45, (Museo del Lussemburgo).

1804-1860), i quali rappre-

sentarono le guerre della Rivoluzione e dell’ Impero con senti-

mento a un tempo drammatico e democratico, portarono sim-

patia al soldato eroico ed oscuro e posero in prima linea i suoi

patimenti e il suo entusiasmo (fig. 569). Uno dei pili eminent

scolari di I.eone Cogniet, il Meissonier (1813-1891), e i suoi al-
; lievi ed imitatori,

il Neuville e il

Detaille, si ranno-

dano, quanto a pit-

tura militare, al

Charlet e al Raf-

fet (fig. 570, 573,

574). Un quadro,

quale il « 1814 »

del Meissonier, per

non citare che

quello, costituisce

una gloria incon-

testabile per la

scuola francese del

Fi1G. 574, — E. DETAILLE: IL s0GNoO. secolo XIX. Nulla
(Museo del Lussemburgo). di simile, in que-
sto genere, produs-

sero l'arte olandese e l'italiana. Altrove il Meissonier ha trattato
soggetti aneddotici del secolo XVIII con prodigiosa maestria di
miniaturista ed una scienza della forma, superiore persino a quella
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F1G. 575, — G. MEISSONIER F1G. 576. — J. CONSTABLE:
GL1 AMATORI. IL CAMPO DI FRUMENTO.
(Museo di Chantilly). (Galiierin Nazionale di Londra).

degli Olandesi (fig. 575). Ma il pit bello de’ suoi quadrettini .
impallidisce accanto a un Pieter de Hooch o a un Vermeer,
perché il Meissonier di-
segna troppo, colorisce
pit che non dipinga e
non sa mai avvolgere
la forma in un’atmo-
sfera luminosa ed acca-
rezzante.

Dal Delacroix in poi,
era venuto in voga I'O-
riente: la guerra dell’In-
dipendenza ellenica, la
conquista dell’ Algeria,
le relazioni sempre piu
attive con Costantino-
poli, la Siria e I'Egitto

[ F1G. 577. — J. CONSTABLE: H i Soti A
LA CATTEDRALE DI SALISBURY, fornu:ono ag!'l artistl, a
f(M'-‘?ie. di South Kensingion a Londra). manti del pittoresco e

' del colore, una nuova
fonte alla quale attinsero con molta valentia. I migliori di cotest
pittori furono il Decamps (fig. 581), il Marilhat e il Fromentin.
Il Decamps era un colorista di prim’ ordine, il migliore forse di
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quanti n’ebbe la Francia, come provano i maravigliosi suoi quadri
a Chantilly. Il Fromentin, coscienzioso, ma alquanto timido, ha di-
pinto un Oriente e degli
Arabi di un’eleganza fit-
tizia, ma con delicate
sfumature. Il suo grande
merito, d’altronde, ¢
quello di avere scritto
Les Maitres d’autrefois,
non il pil bello, ma il
solo capolavoro di cri-
tica d’arte che la Fran-
cia del secolo XIX ab-
bia prodotto.

I piccoli pittori del
S?COIO XVIIL amarono Fi1G. 578, — C. CorOT: PAESAGGIO MATTUTINO,
piti la campagna che la (Museo del Louvre).
natura; G.-G. Rousseaue . .
Bernardino di Saint-Pierre, ferventi « nafuristi », non esercitarono
alcuna influenza sull’arte del loro tempo. La rivelazione della na-
tura autentica, « co’ suoi verdi schietti e la trasparenza del-
I'atmosfera », fu recata in Francia dagli Inglesi, Bonington e
Constable (fig. 576, 577), che inviarono le loro opere ai Salons
della Restaurazione. Un gruppo di pittori francesi ando a stabilirsi

Fi1G, 579. — H. REGNAULT: Fi1G. 580. — J.-F. MILLET:

IL MARESCIALLO Prinm, LE SPIGOLATRICI,
(Museo del Louvre). (Museo del Louvre).

a Barbizon nella foresta di Fontainebleau, guardd direttamente
gii alberi, le roccie, le paludi, e fece « fedeli ed ardenti ri
tratti della terra natia » quali I'arte francese non aveva perancc
veduto. I classici li accusarono di rappresentare « de’ luogh
brutti e senza fascino, dalle linee povere e dalla vegetazione a
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rida e intristita », e ci0 perché cercavano i loro modelli in Fran-
cia, non in Italia, e rinunciavano al paesaggio bene acconciato

f'l — - —
| |

.u .|

|
|

Fic. 581. — A, Decawps: F1G. 582. — T. Cnassériav:
UNA VIA DI SMIRNE, LE DUE SORELLE.
(Museo del Lowmyre). (Collezione A. Chassérian).

coi templi in rovina al primo piano. Almeno quegli eretici trion-
farono; il paesaggio italiano era oramai morto.

Th. Rousseau (1812-
1867, il Daubigny 1817-
1878, il Dupre e il Diaz
furono i maestri della
nuova scuola, alla quale
si puo aggiungere I’ ani-
malista Trovon. Altri a-
nimalisti d'ingegno, Rosa
Bonheur, il Brascassat,
s’accostarono di piu ai
maestri olandesi, segna-
tamente a Paolo Potter,
modello arido e perico-
loso ad imitarsi. Un po-

5. — G. Cornnmr: sto a parte dev’essere
[f‘:o\"AGL.IA-;RIC.I (:Doll(l;:;(;. aswgna[o al paeSiSIa Co.

(Museo di Nantes). rot (1706-18735" che,

nella sua lunga carriera,

passo, dall'accademismo, fino ai confini dell'impressionismo, Clas-
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sico per educazione, non smise mai dal popolare i suoi paesaggi
di ninfe e di satiri; ma questa fedeltd tutta esteriore alla tradi-
zione, gli lascio la sua indipendenza di pit-
tore-poeta, di lirico squisito, fervido ado-
ratore della natura sotto i suoi placidi a-
‘ spetti, pittore in-
comparabile del-
‘1 la freschezza
mattutina e delle
argentee brume
serali (fig. 578).
Se il paesag-
giofrancese ebbe
1 suoi grandi in-
terpreti nel se-
colo XIX, i ro-
busti contadini

dellaFranciatro-
P B varono anch’essi Fro. 585. — G. M )
Fic. 5[8‘4.‘\ F-‘on-n:un:?mmr' il loro nel Mil- 1G. . — G. MOREAU:

(Museo del Lussemburgo). let. Egli &, in (Museo del Y:&cmburga).
certo modo, un

realista idilliaco, che, con la tecnica e la scelta dei soggetti, si

riannoda al Chardin, allorché il sentimento commosso e fraterno,

FiG. 586, — L. BONNAT: Fi1G. 587. — L. BONNAT:
RITRATTO D’ERNESTO RENAN. LA SIGNORA DALLA MEZZALUNA.
(Collezione Psichars). (Collezione E. Kann).

313



R

APOLLO
ch’egli mette nelle sue tele, rispecchia quell’attenzione per gli u- l

[ — -—

FiG. 588. — PUvis DE CHAVANKES: IL BOSCO SACRO.
(Emiciclo della Sorbona a Parigi).

mili e pei poveri che fu ’onore del secolo XIX ed il suo tor-
mento (fig. 572, 530).

-

F1G. 589, — G. DAGNAN-BOUVERET: F1G. 590. — G. MOREAU:

I coscrirTI. MEeDEA E GLASONE,
(Palazzo Borbone a Parigi). (Colleziome Ephrussi).

(Gazette des Beaux-Arts).

E Il Corot e il Millet hanno avuto alcuni degni eredi. Non v’é
Salon annuale, in cui il paesaggio non sia rappresentato da belle

@
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opere: il Frangais e I'Harpignies, il Cazin ¢ il Pointelin, per non
citare che questi quattro artisti, hanno
gia diritto a un posto al Louvre. Giu-
lio Breton, pittore di contadini ¢ di
scene rusticane come il Millet, ma
meno aspro, si sforza di conciliare la
poesia e il verismo, senza sacrificare
la bellezza ¢ la grazia alla veriti,
Verso il 1855, la fredda calligrafia
degli accademici e I'esaurimento del
romanticismo produssero una reazione
nel senso del realismo e del naturali-
smo. Il Courbet (1819-1877) ¢ il Ma-
net (1833-18%4) ne furono gli intem-
peranti apostoli, 1."uno e I'altro, dap- .
prima, si erano per altro ispirati assai B e CoomoNNAT
meno alla natura che ai pltton spa- (Museo del Lussemburgo).
gnuoli, Velasquez ¢ Goya. I grandi
pacsaggi del Courbet mancano d’aria ¢ le suc figure, solide
e vigorose, sono spesso mal dipinte; ma I'arditezza della sua
fattura, contrastante col farc leccato d'un Delaroche, servi, alla

1&
L
b
—
L
Fia, 892, — CanroLus Dukawn: Fio, 893, - G, G, Henwxn
1.A MIGNORA DAL GUANTO, SAN SEBASTIANO,
(Museo del Lussemburgo). (Museo del Lussemburgo).

metd del secolo scorso, di buon esempio (fig. 583). 1.'Olimpia
del Manct cra ancora pil rivoluzionaria delle Bagnanti del Cour-
bet: cra una protesta contro tutte quelle donne nude, dee o
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: mortali, dai profilid’unae-
leganza irreale, dalle carni
esanguie trasparenti, delle
quali si mostrd prodigo

| I'accademismo del secolo
l XIX. Ma simile mostra
- chiassosa fece scandalo
F1G. 594. — H. MAKART: -ser}z? !f:are scuo}a; e- st
CLEOPATRA SUL CIDNO, imitod piuttosto la tecnica
(Museo di Stoccarda).(Arten lableanx.Seemann,ed.) del Manet che non il suo
modo di concepir le for-
me, arieggiante la caricatura. Dalla sua tecnica, la cui formola &
la sovrapposizione dei co- _
lori schietti — poiche,
diceva egli, il principale
personaggio d’un quadro
¢ la luce — provengono
due tendenze generali
che, verso il 1875, si
svolsero in veri sistemi:
I’ impressionismo e il
plenariismo. L’impres-
sionismo ' € una specie
di stenografia pittorica
sdegnosa dei particolari
che la visione rapida e Fic. 595. — W. TURNER:
Y A
smtenca, non puod affer- (‘63}73;5'%’?;325‘2‘;‘23%;5.
rare. E’ pure una rea- wamrmany, Malerei, t. 111, Seemann, editore),
zione contro il simboli- <
smo, !’intellettualismo e tutto cid che, nell’opera d’arte, esce dal
. N dominio dell’arte stessa. Il
— “ plenariismo élarivolta con-
| tro la pittura fatta nello stu-
dio, con ombre nere che la
luce vera non conosce. Sipud
essere impressionista senza
| essere plenariista, e vice-
‘ ] versa; tra cotesti artisti

in guerra con la Scuola,
vi sono quasi altrettante

! Il nome proviene da un qua-

2 T4 dro e:g)osto dal paesista Monet

F1G6. 596. — E. BURNE-JONES: nel 1863, al Salon des Refusés,
IL CANTO D’AMORE, rappresentante un tramonto col

(Collezione T.-H. Ismay a Londra). titolo: « Impressione >,
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scuole quanti sono gli indi-
vidui.

Il pit notevole tra i pit-
tori di figure all’aria aperta
fu il Bastien-Lepage, morto
giovine, la cui influenza
sopravvive. Il plenariismo
affascind sopratutto i paesi-
sti, il Monet, il Pissarro, il
Sisley, il Cézanne, i quali,
per la tecnica, furono, in pari
tempo, impressionisti. Il Re-
noir ed Enrico Martin, ben-
ché paesisti anch’essi, sono
pit noti come pittori di fi-
gure, dipinte in modo che,
viste da vicino, sembrano
macchie multicolori, ma, alla
voluta distanza, sono una fe-

¥F1G, 597. — F. LENBACH:
IL MARESCIALLO MOLTKE.

sta per gli occhi. Vi fu chi (Collezione Whitman a Londra).

disse che « l'impressionismo

rinnova il paesaggio con I'amore e l'intelletto della luce e che, in

FiG. 598, — A, Bockrin: Le NEREIDI.
(Museo di Basilea).

questo stesso bisogno d’in-
tensita, trova la nuova tec-
nica che, per elevare il
tono, lo divide » ', Uno dei
maestri dell’ impressioni-
smo, artista raffinato, di-
segnatore accurato come
I'Ingres, volentieri bizzarro
e volgare nelle sue conce-
zioni, & il Degas. Un altro
impressionista, il Besnard,
domanda la suggestione in-
tensa della vita alla sovrap-
posizione armoniosa dei co-
lori pit vivaci e sembra
voler accrescere la luce

1 SkawLes, Gazelle des Beaux-Arts, 1903, 1, pag. 80. Ecco altres) alcune righe
che conviene ricordare: ¢ Il divisionismo ¢ la logica conseguenza della dot-
trina degli impressionisti, che era, insomma, quclla della divisione dei raggi
luminosi. La scuola accademica non aveva conosciuto che una distribuzione
artificiale della luce, una luce di laboratorio; gli impressionisti si sforzarono
di analizzarla, di isolarne gli elementi per aumentare le vibrazionis. (H. Cocuin,

Gazgelle_des Beaux-Aris, 1903, I, pag. 455).
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del sole. Un terzo, il Car-
riere, reagendo contro il
plenariismo, spinge al-
I'estremo la ricerca della
fluiditd dell’involucro ed
avvolge le sue figure nel
bagliore diffuso di una
mezza luce che ne ac-
centua la malinconia. In
generale, 1'impressioni-
smo e il plenariismo
hanno abusato della luce
facendo astrazione dalla
solida realta, che pur
esiste e rivendica i suoi
diritti.

F1G. 599. — JOHN SARGENT:
<« THE Misses HUNTER >,
(Collezione del sig. Hunter).

classi lavoratrici, l'arte allargd
rappresenta il lavoro della citta
e dei campi, le scene della via,
del villaggio, del mare, dell’of-
ficina, non solamente, come gli
Olandesi, con |’amore dell’os-
servazione pittorica, ma con
lo spirito « commosso e fra-
terno » del Millet. Tra gli ar-
tisti che hanno concorso a co-
desta trasformazione, a codesta
esaltazione del gemere, si pos-
sono nominare Ulisse Butin, il
Lhermitte, il Roll e lo Stein-
len. Essi ci allontanano dal-
I’« ombra dorata dei parchi di
Watteau » e dalle « brigate che,
sotto i fruscii del raso, parla-
vano d’amore » .

Il naturalismo del Courbet e
del Manet produsse una reazione

Sotto I’ influenza del

Courbet e del Millet, ag-

giunta ad una simpatia

sempre pii viva per le

la cerchia dei suoi soggetti; essa

——

F1c. 600. — G. WATTs: LA SPERANZA.
(Museo del Lussemburgo a Parigi).

idealista, meno accademica questa volta che simbolista. L’influenza

1 Espressioni di Anatole France.
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dei prerafaeliti inglesi non
vi fu estranea; in Francia,
tale tendenza raffinata ed
aristocratica fu specialmen-
te rappresentata da Gusta-
vo Moreau e dal Baudry
(fig. 584, 585, 590).

V’e del plenariismo, del
simbolismo e dell’ ideali-
smo, ma specialmente della
poesia e un alto pensiero
nell’opera del Puvis de
Chavannes (1824-1898), il
decoratore per eccellenza
del secolo XIX, il solo che
abbia saputo dipingere una
vasta composizione sopra
una parete senza inserirvi

APOLLO

Fi1G. 601, — J. WHISTLER:
RITRATTO DELLA MADRE DELL'ARTISTA.
(Museo del Lussemburgo a Parigi).

ombre importune (fig. 588). Le sue grandi opere si trovano
alla Sorbona, al Panthéon, nei Musei d’Amiens, di Lione, di Mar-
siglia. Quelli tra i suoi contemporanei, a cui pare che mag-
giormente egli si accosti, sono il lionese Chenavard, piu pen-
satore che pittore, e il Chassériau, artista originale, morto troppo
giovane (1819-1856; fig. 582). Il Puvis si avvicind volontaria-
mente a Giotto, non solo nella semplicita delle mosse e degli at-
teggiamenti, ma nel disegno deliberatamente incompleto ed anche

Fic. 602. — F, Rupe:
. LA MARSIGLIESE,
(Arco di trionfo della Stella
a Parigi).

scorretto. Tale arcaismo un po’ pue-
rile fu l'errore di un uomo di grande
ingegno che seppe, come nessun al-
tro, aggruppare personaggi su sfondi
di natura idilliaci od eroici, senza
mai darsi cura di rappresentare I'a-
zione ed il movimento.

Lo studio degli illustri maestri del
passato, divenuti ormai cosi accessibili
nei Musei, € un fattore essenziale del-
I'arte moderna; molti pittori tra i
piu riputati offrono la sintesi d’'una
educazione accademica uniforme e
dell'influenza d'un genio d’altri tempi,
scelto dal loro temperamento indivi-
duale. Cosi la possente natura del
Bonnat si ¢ nutrita del Ribera e del
Velasquez (fig. 586, 587, 591); il Ri-
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card chiese “insegnamenti a Tiziano ed al Rembrandt; H. Re-
gnault, al Goya (fig. 579); il Velasquez ispird Carolus Duran nelle
sue tele migliori (La signo-

.| radal guanto; fig. 592);
5 ‘ il Correggio eil Prudhon

1| si riconoscono nell’Hen-
J| ner, il pittore dalle sma-
. glianti bianchezze (fig.

! 593); il Roybet non ha
! creduto che nell'Hals; H.
d | Lévy nel Rubens; il Bail

: nel Vermeer; il Baudry

e Beniamino Constant si
Fi1G. 603, — A. L. BARYE : COMBATTIMENTO sono considerati venezia-

D'UNA TIGRE E D'UN COCCODRILLO. .. . .
(Museo del Louvre). ni; il Bastien-Lepage e il

Dagnan-Bouveret si sono
invaghiti dell’ Holbein (fig. 589). Notate bene che si tratta dinse-
gnamenti postumi, liberamente ricercati e assimilati, non di copie,
che il gusto moderno, almeno in Francia, non tollera pit. Scuole
di plagiari, come quelle di Leonardo e di Raffaello nel secolo
XVI, non sarebbero pili accettate dalla pubblica opinione, e lo
stesso Raffaello, si poco discreto nelle sue imitazioni, dovrebbe
fare i conti con essa ai nostri tempi.

La scuola di pittura nei paesi belga e olandese, con Gallait, Leys,
Wauters, Israéls, deriva ad un tempo
dal David, dai romantici francesi e dai
grandi pittori fiamminghi e olandesi del
secolo XVII. Essa ha prodotto una se-
rie d’opere solide, fortemente pensate
e disegnate; ma, cosa strana nei paesi
del Rembrandt e del Rubens, non conta
che un grande colorista, Braekeleer. In
Olanda, nondimeno, il paesaggio ha tro-
vato interpreti sinceramente commossi,
come i fratelli Maris e il pittore di ma-
rine Mesdag.

In Germania, la tendenza romantica  Fie. 604, — Crist. RaucH:
s'incarnd dapprincipio in un fantastico RN ANDE,
viennese, Moritz von Schwind, che (Berlino).
dipinse, non senza ricerca d’arcaismo,
scene storiche e leggende medioevali. Ma la scuola dominante
fu quella detta dei Nazareni, avente sede in Roma e che si
propose in ispecie la imitazione del quattrocento italiano. I mae-
stri di tale scuola, 1'Overbeck (1789-1869), il Fuhrich, lo Schnorr,
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sono oggi affatto dimenticati, non
che il Cornelius e il suo scolaro
Kaulbach, che s'ispirarono parimente
al Direr; essi dipinsero male quanto
I'Ingres, disegnarono assai meno bene
e si distinsero da lui per I'amore alle
grandi composizioni simboliche che
riescono tediose ed esigono com-
menti. La pittura storica ed aneddo-
tica ebbe il suo Meissonier nel Men-
zel (f 1905), che fece rivivere, con
molto spirito ed un tocco sapiente,
il grande Federico e la sua Corte.
Una scuola neo-veneziana nacque a
Vienna con Hans Makart (1840-
1884), splendido colorista, spirito su-
perficiale (fig. 594). I ritrattisti in-
glesi, Van Dijck e Tiziano forma-
rono il Lenbach (1836-1904), i cui
bei ritratti del Bismarck, del Moltke e
di Guglielmo I sono opere pit im-
pressionanti che raffinate (fig. 597).

F16. 605. — H. Cuaru:
GIOVANNA D'ARCO.
(Museo del Lussemburgo).

Il realismo francese trovod

F1G.606, — A, MRRCIE: DAvVID,
(Musco del Lussemburgo).

adepti nell’'Uhde e nel Liebermann, in-
cline il primo al misticismo, il secondo
ispirato piu direttamente dal Millet. Fi-
nalmente la Svizzera tedesca contd un
colorista manierato ed esagerato, il Bo-
cklin (1827-1900), realista e romantico
ad un tempo, pittore e pensatore, ma
troppo inteso ad abbagliare e a proporre
degli enigmi (fig. 598). Dal Bocklin de-
riva il sassone Max Klinger (nato nel
1857), pittore, incisore e scultore, stra-
vagante pure, d’'una stravaganza vo-
luta, ma piu colto e d’un ingegno
pit robusto. Attualmente, 1’influenza
dell’arte francese d’ieri sembra dominare
su tutta la Germania, la quale vanta
artisti valenti, ma non uno stile nazio-
nale.

1.’ Italia ha dato un paesista all’aria
aperla, rivelatore delle altezze alpestri,
la cui influenza ¢ stata sensibile sulla
scuola francese, il Segantini. Un altro
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FiG. 607. — A. MERCIE:
<« GLORIA VICTIS >,

(Palazzo di Citta a Parigi).

artista italiano, il Boldini, sta tra
il Baudry e il Manet,e va piut-
tosto annoverato tra i Parigini
della scuola decadente; ma i
suoi ritratti eleganti e nervosi
hanno rare qualita di tocco.
Dal 1850 circa & la scuola
francese che da l'intonazione a
tutta 1’Europa; la sola Inghil-
terra costituisce una provincia
indipendente, nella quale, d’al-
tronde, gli ingegni originali sono
diventati rari. Nellaprima meta
del secolo, il maggiore fra gli ar-
tisti inglesi € il Turner (1775-
1851), pittore innamorato della
luce sino all’estasi, un Claudio
Lorrain romantico, febbrile e a
volte teatrale; ma col Lawrence,
morto nel 1830,lascuolade’ritrat-

tisti del secolo XVIII gia si volge all'accademismo e la pittura inglese

attraversa anch’essa una fase di deca-
denza. Ne fu salvata nel 1848 da tre
amici, I’Hunt, il Rossetti e il Millais, che
costituirono la « confraternita dei Prera-
faeliti » (Preraphaelite Brotherhood, P.
R. B.). Il Millais si allontano piu tardi dal
gruppo per diventare un buon pittore
borghese; ma il Rossetti ebbe un bravo
allievo, il ‘Burne-Jones (fig. 596);il Watts,
comunque indipendente in origine, si i-
spir0 alle stesse idee (fig. 600). Violente-
mente accusati dagli accademici, i P.
R. B. furono difesi dall’esteta Ruskln,
che esercitd grandissima influenza sul-
'arte del suo tempo. I prerafaeliti ve-
devano in Raffaello un apostata dell’l-
deale ed un apostolo del savoir faire;
prendevano ad esempio il Botticelli e il
Mantegna. Ma non erano volgari « impia-
stricciatori ». Il carattere saliente della
loro scuola ¢ P'intellettualismo, il disde-
gno dell’arte per l'arte; vogliono narrare
ed insegnare, commuovere 'anima delle

Fie. 608. — P. DuBois:
CANTORE FIORENTINO,
(Museo del Lussemburgo).
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folle, scendere tra il popolo e con-
vertirlo alla bellezza. Nondimeno,
essi non narrano aneddoti bor-
ghesi come 1'Hogarth; l'antichita
e il medio evo celtico forniscono
loro leggende, delle quali scopro-
no e vogliono far scoprire il sim-
bolo. Quantunque parecchi tra di
loro abbiano preceduto, sino dal
1848, la scuola francese sulla via
del plenariismo e del divisioni-
smo ', essi non sono impressio-
nisti; hanno in orrore I’esecuzione
trasandata e affrettata; la loro
fattura, minuziosa e pedantesca,
sovrappone, senza cercar d’armo-

0

nizzarli, colori intensi e crudi.

’ : s _ FiG. 609. — L. E. BARRIAS:
Cotest’arte arida e 'ﬁgtma,. co L Pt EONERALL
munque posta a servizio di un (Petit Palais).

altissimo 1deale, doveva finire per
stancare. Un pittore-incisore americano, il Whistler (fig, 6o1), pur
ricongiungendosi, come il Manet, al Velasquez, € meno aggres-

F1G. 610, — SAINT-MARCEAUX:
GENIO CHE CUSTODISCE
IL SEGRETO DELLA TOMBA,
(Museo del Lussemburgo).

sivo nell'esprimere le proprie predile-
zioni; egli espose a Londra ritratti
impressionisti d’'una delicata tonalita
grigio d’argento, paesaggi rapidamente
eseguiti alla francese, ma sopratutto
un « notturno in nero ed oro » che
fece impressione. Il Ruskin ingiurid
il Whistler, I'accusd di aver « avven-
tato un barattolo di colori in faccia
al pubblico ». Il Whistler intentd pro-
cesso al Ruskin (1878), ottenendo un
centesimo di danni e interessi, e i di-
battimenti, ne’ quali il Burne-Jones
andd a testimoniare contro l'arte nuo-
va, parvero consacrare il trionfo del
prerafaelismo, che, padrone del gusto
del pubblico, pretendeva fermarlo. In
realta, invece, cominciava la sua deca-

1 11 Monet e i1 Pissarro si recarono a Londra
nel 1870 e vi subirono l'influenza degli artisti
inglesi, ma specialmente quella del Turner,

morto vent'anni prima, le cui ultime opere
sono « impressioniste >,
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denza, 11 Whistler mori nel 1903
i ammirato e imitato; la scuola del

Rossetti e del Burne-Jones é in pieno
dissolvimento, e I'arte francese, nella
piu recente sua forma, trova al nord

della Manica numerosi seguaci.
L’estetica dei P. R. B. non ha do-
minatoesclusivamente nell'Inghilterra
contemporanea. Un pittore di origine
olandese, 1’Alma-Tddema, deve la sua
fama ai quadri di vita antica, di
una fattura minuziosa che non e-
sclude la grandiosita. Il ritratto &
brillantemente rappresentato dall’Or-
J chardson, dall’'Herkomer, dall’Ouless
e dal Lavery; il paesaggio da H.
Moore e da B. Leader, autore del
Fie. 611. — G. B. Carrzavx: quadro: Di sera ci sara luce, che un
Grand 16;7 DAXZA. Parigi). giorno, senza dubbio, andra noverato
trai capolavoridel paesaggio moderno.

La scoltura non si risenti che debolmente del movimento ro-
mantico. Fin nella seconda meta del secolo XIX, essa si informd
specialmente all’arte classica, al Canova e al Thorwaldsen. Non-
dimeno, in Francia, la tradizione del Puget e dell’ Houdon so-
pravvisse: essa
si amplio anche
col borgognone
Rude (1784-

1855), vigoroso
artista che s’e-
levd al sublime
con lasua Mar-
sigliese (fig. Goz2).
Il Salondel 1833
rivelo il genio
del Barye (1706~
1875, incompa-
rabile animali-
sta, che si pud
chiamare il Mi-

chelangelo delle )
belve; il Cain Fic. 612, — G. B. CARPEAUX:

. FONTANA DELLE QUATTRO PARTI DEL MONDO.
e il Gardet se- (Giardino del Lussemburgo, viale dell Osservatorio, a Parigy).
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guirono la via da lui tracciata (fig. 603). La Germania ebbe pure
due potenti scultori, nei quali rivisse, mitigato dall’influenza cano-

viana, alcunché dell’ aspro Rinasci-
mento germanico, il Rauch e il Riet-
schel (fig. 604). Tra il 1850 ed il
1865 circa, la imitazione della scol-
tura italiana del Rinascimento venne
ad innestarsi nel neo-classicismo; da
cid un signorile eclettismo che, sino
ai di nostri, fu rappresentato da ar-
tisti quali il Chapu (fig. 6os), il
Mercié (fig. 606, 607), il Dubois
(fig. 608), il Bartholdi, il Guillaume,
il Barrias (fig. 609), il Saint-Marceaux
(fig. 610). Ma la tradizione del Rude,
ravvivata da uno studio appassionato
della natura, fu proseguita dal Car-
peaux (1827-1875), il cui Gruppo
della Danza, scolpito per la facciata
del Grand Opéra, fece, ad un tempo,
scandalo e scuola (fig. 611, 612). Al-
lorché fu scoperta, nel 1869, un i-
gnoto imbecille, durante la notte, vi
versO sopra il contenuto d’una bot-

|

FiG. 613, — E, FREMIET:
GIOVANNA D'ARCO.
(Prima versione dell’ artista,
gid in Piazza delle Piramidi
a Parigi).

tiglia d’inchiostro: era il fazzoletto di Tartufo offerto a donne in
carne ed ossa, vibranti di movimento e di commozione, quali
non si era pil abituati a vedere. Parecchi de’ nostri scultori con-

F1G. 614. — A. FALGUIERE:
GIOVINE MARTIRE CRISTIANO,
(Museo del Lussemburgo).

temporanei, il Frémiet (ni-
pote del Rude), il Dalou, il
Falguiére, il Bartholomé,
I'Injalbert sembrano seguire
le orme del Carpeaux (fig.
613-615). Ma questa scuola
¢ realista, piu che natura-
lista: la influenza dei grandi
modelli vi é ancora sensi-
bile nella ricerca della snel-
lezza e dell’eleganza. Il na-
turalismo integrale, che non
aveva mai avuto profeti in

scoltura dopo Donatello, ne ha trovato due ai nostri tempi: il
Rodin in Francia, e Costantino Meunier nel Belgio. II Meunier
(f 1905) € il Millet della scoltura, un Millet che rende al vero,
non i contadini, ma i minatori e gli operai (fig. 616). Il Rodin,
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piu vario, pitl poe-
ta, € pure meno
ponderato e piu
aggressivo (fig.
617, 618). Insie-
me ad ammirabili
ritratti, a figure
isolate che Do-
natello potrebbe
firmare, a gruppi
b3 di un sentimento
profondo o d’una
vibrante passione,
egli. ha confida-
to allo sbozzino
F1G. 615, — BARTHOLOME: IL MONUMENTO DEI MORTI. tuta 1 sogm di
(Cimitero del Padre Lachaise a Parigs). una fantasia de-
lirante, rivolta
spesso verso il mostruoso e I’eccezionale. Ma, pur quando si
smarrisce in tal modo, codesto sorprendente artista non s’inde-
bolisce mai; la forma rimane viva e palpitante, la creta o il
marmo partecipano dell’ iperestesia dello scultore.

L’influenza fiorentina ha improntato del suo suggello un mae-
stro raffinato, incisore di targhette e di medaglie, il Roty, ma
egli non é né fiorentino né greco; con la sua aristocratica ele-
ganza, egli ricorda piuttosto la scuola di Fontainebleau e Gio-
vanni Goujon, la pri-
ma trasformazione
francese dell’arte ita-
liana. Un emulo del
Roty, pit vecchio di
lui, il Chaplain, s’ac-
costa maggiormente
alla tradizione clas-
sica e a quella dei
grandi medaglisti
francesi del secolo
XVII, Duprée Warin.

Da una decina di
anni, le facolid e-
spressive della scol-
tura si sono accre-

iute i
sil clgn un .rltorno F1G. 616. — C, MEUNIER: L’ INDUSTRIA.
alla policromia, che (Museo del Lussemburgo).
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si va imponendo ogni di piu. La poli-
cromia non venne bandita dalla grande
scoltura che all’epoca di Michelangelo,
perché si scoprivano allora moltis-
sime statue classiche lavate dalle piog-
gie; I'antichita e il medio evo avevano
coloratoi marmi e gli esempi di poli-
cromia, ancora frequenti nella prima
meta del secolo XVI, si sono moltipli-
cati in Spagna sino ai nostri giorni.
Si pud anche dire che la scoltura po-
polare e quella delle immagini sacre
non vi rinunciarono mai. In questo
ritorno alla scoltura dipinta, che sara
forse quella di domani, & toccato il
compito d’iniziatore ad un artista fran-
cese, pittore e statuario, ma piu origi-
nale come statuario che non come pit-
tore, il Gérome, autore della figura
seduta che personifica la necropoli di
Tanagra (fig. 619). Il Barrias in Fran-
cia, il Klinger in Germania, si sono
spinti risolutamente sulla medesima via.

F16. 617. — E. RopiN:
SAN GIOVANNI BATTISTA,
(Museo del Lussemburgo).

Abbiamo avvertite, nell’ arte francese del secolo XIX, molte
ispirazioni venute dal di fuori e dal passato, dall'Inghilterra, dalla

L S

116, 018, — k. KODIN: BUSTO DI DONNA.

(Museo del Lussemburgo).
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Spagna, dall’Olanda, dalla Ger-
mania, da Venezia, da Firenze
e da Roma. Ci restano a dire due
parole intorno ad un’influenza
che si & manifestata sulle arti
industriali a partire dalla meta
del secolo XVIII, quella dell'E-
stremo Oriente. Nella mobilia
e nella ceramica del tempo di
Luigi XV i motivi tolu alla
ornamentazione cinese hanno
una grande parte. La fabbrica
della porcellana cinese comin-
cia verso l'epoca di Carloma-
gno; dal secolo XIII, il com-
mercio ne diffonde i campioni
in Europa; nel secolo XVIII,
la decorazione vi s’informa e
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gia il Watteau si diverte a dipingere
cineserie. Ma l'arte cinese aveva ge- ‘
nerato una figlia piu grande di lei,
I'arte giapponese, fervidamente inva-
ghita delle sottigliezze della linea,
degli splendidi capricci del colore, sde-
gnosa della simmetria per una specie
di strabismo raffinato, la quale di-
pinge e scolpisce animali con un rea-
lismo pressoché ignoto all’ Europa.
L’eta d’oro di quest’arte fu il secolo
XVII; I'Europa la scoperse nella se-
conda meta del secolo XIX. Fu dap-
principio I'arte decorativa che si giovd
di codeste remote lezioni; essa vi
impard l'uso delle lacche, le colature |,
di smalto, ma, su tutto, la via per e- , \
manciparsi dalla tradizione. Il secolo, !
F1c. 619, — GEnoum: Taxacma, ChE aveva prodotto tanti artisti, non !
(Museo del Lussemburgo). aveva saputo creare uno stile; dopo
lo stile detto dell’Impero, che risale
alla fine del regno di Luigi XV, non si conobbe pii che un mi-
sero eclettismo o le servili imi-
tazioni degli stili anteriori. I
Giappone forni all’Europa I’oc-
casione di scoprire cid che
essa cercava: non € il padre,
ma il padrino dello stil nuovo.
L’evoluzione di questo stile
¢ ancora al suo inizio, e si
. émolto impacciati nel definirlo.
E’ piu facile dire cio che esso
non &, che cid che é. Di quelli
apparsi sinora, € il primo che
abbia coscienziosamente ricer-
cata la novita, che siasi allon-
tanato, di partito preso, dai ‘
sentieri battuti. Da ci0, al biz- [
zarro, al grottesco, non c’e
che un passo; ma non si de- L
ve giudicarlo da qualche stra-
vaganza isolata. Nato, come

indi H H F1G. 620. — INTERNO DI ¢ STILE i
lo indica il suo nome.mglese’ MODERNO > ESEGUITO DALLA CASA !
todern  style, dallo insegna- BARBEDIENNE-DUMAS, A PARIGL

328



s = i e e --m - APOLLO

mento del Ruskin, che predicd il culto della semplicita della linca
e dei colori espressivi, dotato de’ suoi primi capolavori da William
Morris, sotto gli auspici del movimento prerafaclita, esso trovd
nell’arte del Giappone ispirazioni opportune, 'affrancamento dalla
simmetria e dagli ordini greci, un accordo mirabile della florae
della fauna, usate come clementi decorativi. Ma al Giappone ['arte
nuova chiese piuttosto delle lezioni che dei modelli, giacché essa
si vantadi non imitare nulla, n¢ alcuno; di romperla egualmente
col classico e col gotico ; di sostituire I'espressione individuale, il
pensiero reso concreto e tangibile, allo schematismo delle forme
trasmesse ¢ delle formule in-
segnate, Per l'arte nuova, la .
bellezza non risiede gia nell’e- | | !
leganza; ma unicamente nclla .
dignita, nell’eloquenza della li-
nea, nclla suggestione impe-
riosa e soave del colore. Prima
di plaudire o censurare un
tale movimento, convien la- |,
sciare a' suoi frutti ancora l
acerbi il tempo di maturare ',

Ci sara permesso di preve-
dere 'avvenire, dopo aver get-
tato un'occhiata sul passato?

b«

. . A od
Quali saranno i destini del-
l'arte del secolo XX appena
incominciato? Pio, 021, — l’umcnx-‘u TroOUBETZKOL:
. . IL conti ToLstol,
Innanzi tutto, non si trat- (Collezdone J. Reinach a Parigi).

terd piu di scuole locali. Con

la rapidita e¢ la facilita delle comunicazioni, non si vedranno
pitt scuole rivali e diverse a poche leghe di distanza, come fu-
rono quelle d’Atene e d'Argo, di Firenze e di Perugia, di Bruges
e di Tournai. hal sccolo XVIII, le scuole divenncero nazionali;
s'cbbe la scuola francese, la scuola inglese, la scuola spagnuola,
Con la scconda meta del secolo XIX, la scuola francese prende
il sopravento e di l'intonazione a tutte le altre, ma, al tempo
stesso, l'unita di questa scuola si spezza; vi si trovano conco-
mitanti, classici, romantici, realisti, idcalisti, impressionisti. Cosi
tutto induce a credere che le scuole non saranno pil indicate coi

1 ¢« Il tempo + venuto, scriveva recentemente 1. Cochin, di cantarc il Depro-
[undis sul preteso madern-style» (Gazelle des Beaux-Aris, 1903, 11, p, 44). A me
una tale sentenza parc troppo prematura.
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nomi delle cittd e dei popoli; la rivalita non sard piu tra paesi,
ma tra principii.

Quanto si ¢ esteso, pure semplificandosi, il campo dei nostri
studi! Nel secolo XIX, per la prima volta nella storia, I’arte
moderna, figlia del Rinascimento, ebbe rappresentanti in tutte
le contrade d’Europa: lo scultore Thorwaldsen, i pittori Thau-
low ed Edelfeldt nei paesi scandinavi; gli scultori Antokolsky e
Troubetzkoi (fig. 621), i pittori Verestchaguin, Rjepin e Serow
in Russia; 1’ ungherese Munkacsy, il galiziano Matejko, lo czeco
Brozik, il greco Rallis, il turco Hamdi-bey. Gli Stati Uniti sono
: entrati bravamente in lizza con

1 uno scultore come il Saint-Gau-
[

dens (fig. 622) e con pittori quali
il Whistler, I’Alexander e il Sar-
gent (fig. 599). Costoro ed altri,
formatisi a Parigi, a Roma, in
Germania, hanno fatto nascere,
nei diversi loro paesi d’origine,
scuole che pur non essendo na-
zionali, attingono la loro ispira-
zione e la loro vigoria dalle grandi
correnti che costituiscono I’arte
europea.

L’arte dell’avvenire sara sopra-
tutto realista? Non lo credo. Una
delle belle scoperte del secolo
XIX, la fotografia, ha reso la realta

Fi6. 022, — SAINT-GAUDENS: p’lﬁ f:amigliare. Quale artista, fos-

IL LurTe, s’egli pur un Van Eyck, vorrebbe
Otanuments el per Madame  oggi lowtare con la lastra sensi-
Washington). bilizzata ? Noi domandiamo al-
I’arte quello che la fotografia, sia
pure policroma, non pud darci: la bellezza suggestiva delle forme
e dei movimenti, la radiosita, l'intensitd, o il mistero del colore
in una parola, lequlvalente nel campo dell’ arte, di cid che & la
poesia in quello della letteratura., L’arte del secolo XX sara, io
credo, idealista e poetica, al tempo stesso che popolare ; tradurra
U'eterna aspirazione dell'uvomo, di tutti gli uomini, verso cid che
manca alla vita quotidiana e Ta completa, verso quel superfluo e
quel lusso che la nostra sensibilita esige e che nessun progresso
d’ordine utilitario pud sostituire.

Lungi dunque dal credere che la missione sociale dell’arte sia
finita, o presso al suo termine, io penso che il secolo XX le pre-
serva una parte piu grande e pia ampia che mai. Esso — lo

330

L ANGEE L




APOLLO

spero almeno — dara una crescente importanza nell’educazione
all'insegnamento dell’ arte. V’¢ un ordine di studi, al quale
I'uvomo civilizzato, qualunque sia la sua professione, non pud
pil rimaner estraneo. Ed e in tale convincimento che io ho pre-
parato questo corso di storia generale, a cui faceste cosi buona
accoglienza !

Giugno 1903—Giugno 1904,
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INDICAZIONI COMPLEMENTARI

Per completare e tenere al corrente le bibliografie che fanno
seguito ai capitoli di questo libro, basta spogliare 1'Arckdologischer
Anzeiger (arte antica) e il Repertorium fiy Kumsiwissenschaft (arte
cristiana, moderna e orientale). Dal 1904, quest’ultima raccolta
non da piu bibliografie; bisogna ricorrere ad un nuovo periodico:
Imternationale Bibliographie der Kunsiwissenschafl, pubblicato da
A. L. JELLINEK.

Si troveranno moltissimi monumenti riprodotti in incisione o
fotografia nelle opere seguenti, che non dovrebbero mancare in
alcuna biblioteca di storia dell’arte:

1+ SEROUX D'AGINCOURT, Hislorie de Part par les monuments (secoli IV-XVI),
Parigi, 6 vol., 1823, con 325 tavole (diverse edizioni e traduzioni); 2° F. WINTER
e G. Demo, Kunstgeschichte in Bildern, 5 vol., sino al secolo XVIII, Lipsia,
1899, 1900; 3° ReBER ¢ BAYERSDORFER, Klassischer Bilderschaiz, 12 vol.,, Monaco,
1888-1900 (1800 quadri, dal XIV al XVIII secolo); 4° Gli stessi, Klassischer
Skulpturenschalz, 4 vol.,, Monaco, 1896-1900 (scolture antiche e moderne); 5° P,
Vitry e G. Brikre, Documents de sculplure hfrancaisz du moyen dgz, Pa-
rigi, 1904 (940 fotografie); 6° G, Hiwt, Kulturgeschichiliches Bilderbuch, vol.,
Monaco, 1887-1893 (3500 incisioni d’opere dal XVI al XVIII secolo); 7° S, RE1-
NACH, Répertoire de peintures du Moyen d){e et de la Renaissance, t. 1, Parigi,
1905 (11406 incisioni di quadri dal XIV al XVI secolo).
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VENTESIMASESTA LEZIONE

L’ARTE ITALIANA NEL SECOLO XIX

COL trecento, in Italia, nasce la pittura di Giotto, che do-
mina tutto il secolo; col quattrocento appare l'arte riforma-
trice di Masaccio e di Brunellesco, che un secolo dopo s’amplia
in forme grandiose per virti di Michelangelo, di Raffaello, del
Correggio e di Tiziano. Sopravvenuto il barocco, I’arte si trascina
con le stesse formule sino allo scorcio del secolo XVIII. Cosi

!

F1G. 623, — ANDREA APPIANI: F1G. 624. — A, Cafova: MONUMENTO
AroLLO E DAFNE, o1 CLEMENTE XIII, REzzoNiCo.
(R. Pinacoteca di Milano). (Basilica di S. Pietro a Roma).

sembra proprio che essa si svolga nella regolarita dei periodi
secolari!

Il trionfo dell’arte, che si plasmava sulle forme antiche, risale,
si pud dire, alla morte del Tiepolo, col quale il barocco si spegne
sfavillando. Finch’ei visse, si sa, non fu possibile ai pseudo-clas-
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sici d’avere il soprav-
vento, e lo vide bene
Raffaello Mengs, I’ an-
tesignano della nuova
scuola, che, datosi in
Madrid a lavorare in
concorrenza col celebre
decoratore veneziano
n'ebbe la peggio.

Sepolto il Tiepolo e
Fi1G6. 625, — CaMuccCiNi: LA MORTE DI CESARE. decomposte nei deboli

(Palazzo di Capodimonte a Napoli). imitatori le strane, ma

liete e ardenti sue vi-

sioni, la falange dei classicisti, con la critica del Winckelmann,

con l'arte del Batoni, del David, dell’Appiani (fig. 623) e del

Canova, diventd esercito agguerrito, dinanzi al quale i vecchi
artefici gettarono, fuggendo, le armi.

Antonio Canova ¢ il nume dell'arte italiana nel primo ven-
tennio del secolo XIX. Fu salutato « principe della scultura e ri-
formatore dell’arte in Italia ». E qualunque sia il giudizio che gli
artisti odierni fanno di lui, resta e restera sempre ch’ei si avvan-
taggid assai sui predecessori nello stile e nell’esecuzione. I suoi
monumenti a papa Rezzonico (Clemente XIII, fig. 624) e a papa
Ganganelli (Clemente XIV) fecero un'impressione tale da segnare

una nuova &ra artistica, Rimasto

Fia, 626, — Pi1eTRO BENVENUTI: Fi16. 627, — LuiGt SABATELLI:
CRISTO CHIAMA A S£ I FANCIULLI, L'Ouimro,
(Accademia di Belle Arti a Firenze). (Véita nel Palazzo Pilti a Firenze).
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Fi1G6. 628, — G. Duprk: Caivo.
(Galleria Pitti a Firenze).
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orfano a tre anni, trovd pro-
tettori che lo mantennero agli
studi. Le sue prime prove gli
valsero lodi e nuovi mecenati.
La fortuna quindi gli si mise a
fianco; sovrani e papi lo col-
marono di ordinazioni, d’oro e
d’onori; i poeti lo cantarono
salutandolo divino.

Alla caduta di Napoleone le
arti si svolgevano sempre sui
motivi del Canova, del David
e dell’Appiani; ma questi tre
campioni dello stile neo-classico
non lavoravano piu. L’Appiani
moriva nel 1817 e il Canova
nel ’22.

Gli artisti, che succedono,
sono in gran parte freddi ed ac-

cademici. Fatti, in genere, i primi passi nelle piccole accademie di
provincia, sumodelli d’ una esecuzione levigata, misera, senz’ombra
di spirito, passavano alle Scuole migliori di Firenze e di Roma.
Fiorivano la discreti artisti, e sopratutto vi si trovavano le me-
raviglie dell’arte passata. Ma queste non esercitavano influenza al-

cuna, se non in quanto l'Acca-
demia riconosceva e accettava
per conforme a’ suoi gusti. I
magazzini di molti istituti di
Belle Arti e le aule di quasi
tutti i Municipi d'Italia rigur-
gitano dei saggi mandati dai
concorrenti al Pensionato e dai
sussidiati, Sono tutte composi-
zioni gelide, senza colore, di
figure drammaticamente atteg-
giate, con fondi di monumenti
tutti di maniera, e non variano
mai dai soliti argomenti della
Morte di Virginia o di Socrale,
dell’Edipo cieco, del Sacrificio
di Polissena, di Filottete nell’i-
sola di Nasso, di Lucio Albino
che raccoglie nel suo carro le
vestali fuggenti.

336

Fi1G. 629, — Francesco Havez:
IL BACIO.
(Museo del Castello a Milano).
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K16, 630. — LORENZO BARTOLINI:
LA ripuCiA 1N Dio,
(Museo Poldi-Pezzoli a Milano).

Certo anche allora non mancarono begli ingegni, né difettd
loro 'occasione di mostrarsi in grandi lavori; ma lo stile in voga
e il preconcetto, che il bello emanasse, pit che dal vero, dai mo-

F16. 631, — LorRENZO BARTOLINI:
LA CariTA,
(Galleria Pitti a Firenze).

vh
Fi1G, 032, — MAROCCHETTI: Fi1G. 633, — VINCENZO VELA:
MoONUMENTO A EmMANURLE FILIBERTO GL1 ULTIMI GIORNI DI NAPOLEONE.
A Torino, (Museo di Versailles).
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delli classici, li incepparono. Riat-
n taccatisi, senz'altro, a forme an-
tiche, gid concrete, gia sfruttate,
furono vecchi senz’ essere stati
giovani.

A Roma, dove per lo studio
dei modelli antichi correva il mag-
gior numero degli artisti, fiori-
vano allora Luigi Agricola, Gioac-
chino Serrangeli, il Silvagni, il
Rubbio ecc. Emergeva perd su
tutti Vincenzo Camuccini (fig.
; 625), natovi nel 1775.Egli segui
le idee del David, ma curd anche
lo studio dei maestri italiani del
Rinascimento o, meglio, di Raf-

10, 634 — C. Enacasstmr: faello, con poco vantaggio del

I SANTI MARTIRI GORGONIENSL. suo colorito. Era un facile dise-

(Vaticano, Roma). gnatore ed un rapido esecutore,

ma di poca ispirazione e di nes-

suna originalitd, Percid, forse, i suoi ritratti sono oggi piu ap-

prezzati che le sue grandi composizioni d'argomento romano o

del periodo eroico del cristianesimo. In tutte accatastd remini-

scenze di scolture antiche e di pitture cinquecentistiche, con

cosi poca fusione, che Pierre Guérin disse: « S’é nutrito di Raf-
faello e degli antichi, ma non li ha digeritil... ».

La scoltura navigava in migliori acque, ché se anche si ripe-
teva freddamente levigata e leziosa nell’ opera di molti, si sol-
levava un poco dall’ordi-
nario con Alberto Thor-
waldsen e con Pietro
Tenerani suo scolaro.

Il Thorwaldsen, da-
nese, recatosi a Roma
di ventisei anninel 1796,
fini per rimanervi piu
di quarant’anni. Nessuno
era piu di lui fanatico
sostenitore delle teorie
del Mengs, del Winckel-
mann e del David. Gli
sembrava anzi perico-

loso ed inutile cercare F1G. 635. — StEFANO Ussi:
1 le 1 . . LA CACCIATA DEL DUCA D'ATENE.
nel vero le leggi e 1 (Accademia di Belle Arti a Firenze).
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principii dell’ arte,
quando gia si erano
concretati nella sta-
tuaria greca, dalla
quale conveniva deri-
varli. Come mai con
tali criteri superd i
contemporanei? Pro-
cedendo nella rifles-

F16. 636. — LuiGt SERRA: I CORONARL
(Galleria Pisani a Firenze).

sione e nello studio,
s’accorse che le for-
me classiche, passate

per lo spirito dei canoviani, erano divenute fiacche e meschine,

e ritorno alle fonti. Teo-
filo Gauthier scrisse di
lui: « Ha studiato pro-
fondamente [’antico, se
n'¢ imbevuto, ha veduto
la natura con gli occhi
di uno scolaro di Fidia:
semplificandola, spoglian-
dola dei particolari inutili,
conducendola verso il
bello ideale ».

Nella scuola fiorentina,
in fama d’una grande
correzione di disegno, pri-
meggiavano Pietro Ben-

'

F1a. 637. — Amos CassioL1:
LA BATTAGLIA Dt LEGNANO.
(Accademia di Belle Arti a Firenze).

venuti aretino {fig. 626) e Luigi Sabatelli di Firenze (fig. 627). 1l

K16, 638, — ANToNio Ciskri: ¢ Ecce Homo >,
(Galleria d'arte moderna a Roma).
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primo, abile e accurato,
fu spesso anche buon co-
loritore; il secondo invece
cbbe facolta pit ardenti ed
energiche. l.o si vide dal
confronto tra i due dipinti
ch'essi fecero, quasi in
concorrenza, pel duomo
di Arezzo.

Nelle altre citta d'Italia
non si seguivano diversi
ideali, e il classicismo im-
perava dovunque senza
invidie, freddo e compo-
sto anche in architettura,
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quando s’udi un grido
di guerra. Lo aveva lan-
ciato Lorenzo Bartolini
(fig. 630 e 631). Cre-
sciuto indomabile fra le
sventure e le ostilita,
aveva afforzato lo spirito
per la lotta, che sostenne
sino a sfondare le porte
dell’Accademia e ad in-
stallarsi arbitro dell’in-
F16. 639. — DOoMENICO MORELLI: segnamento ufficiale in
Le TENTAZIONI DI S. ANTONIO. s . -

(Galieria Pisani a Firenze). Firenze. Giovanni Du-
pré scrisse di lui: « Co-
me scultore fu grandissimo; pil del precetto giovd il suo esem-
pio; ristord la scuola ritornandola a’ suoi principii del vero;
ebbe nemici molti e assiduamente molesti, che non si curava di
placare; stuzzicato volgeasi a dritta e a sinistra, sferzando spie-
tatamente e ridendo... ». Il Marocchetti (fig. 632), lo stesso Dupre
(fig. 628) e Vincenzo Vela (fig. 633), senza essere scolari di lui,

si trasformarono o presero le mosse dal suo esempio.

Mentre dilagava su tutta Italia il clamore sollevato dall’audace
polemica del Bartolini, il quale osava schiaffeggiare i pseudo-clas-
sici sino ad introdurre nella scuola un gobbo per modello; contro
la pittura classica sorgeva il romanticismo, dapprima confinato
in qualche volto, poi soverchiante su tutto: nei temi, negli atteg-
giamenti, nel colore, Quegli che fra di noi segnd una linea ben
chiara di demarcazione fu Francesco Hayez; ma dobbiamo no-
tare che poco avanti il Cornelius e 1'Overbeck, in Roma, ave-
vano cominciato, a loro volta, ad eccitare i giovani all'ammira-
zione dei pittori prerafaeliti, il primo consigliando I’arte tede-

F16. 640, — BerNArDO CeLENTANO: IL Consigrio pEl DIECI,
(Galleria d’arte moderna a Roma).
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sca e specialmente quella di Diirer;
I'altro la pittura italiana del sec. XV. ||

Gli avvenimenti politici indirizza- l
vano intanto la gioventi a diversi i-
deali e favorivano l'opera di trasfor-
mazione artistica. Francesco Hayez
stesso mosse dal classicismo e si muto
per via, cedendo, con la facilita d'uno
spirito pronto e malleabile, alla cor-
rente. Nel 1812 espone a Milano un
Laocoonte; otto anni dopo col Car-
magnola tenta una nuova via; nel
1823 s'impone risolutamente col Ba-
cio, capolavoro di commozione senti-
mentale, scopo precipuo dell’arte d’al-
lora (fig. 629).

11 piccolo spazio concesso ci toglie

ogni possibilita di ricordare quante Fic. 641. — AcuiLLE VERTUNNI:
. . R IL TORRENTR LA NERA,
altre opere e quanti altri artisti VOT- (4. ademiadi Belle Artia Firense).

remmo. Nomineremo appena Adeo-

dato Malatesta (perché seppe nobilitare 1'arte sua dipingendo ri-
tratti di una bellezza non comune), il Gagliardi, il Bezzuoli, 1'ab-
bondante Podesti, il Guardassoni, il Mussini, Michele Rapisardi
e il Bertini afforzato nell'ammirazione e nel gusto dei nostri grandi
antichi.

Naturalmente intorno al cinquanta, tutti, chi pid, chi meno,
tendono a trasformarsi, almeno nella tecnica, la quale, sull’e-
sempio di Francia, vuol divenire pii luminosa, pit « arieggiata ».
In varie parti d'ltalia si fanno sforzi lodevoli, ma senza risul-
tato. Spetta ad alcuni napoletani il vanto d'aver trovato una
via geniale, per molto
i moderna, piena di luce,
i quantunque essi pure

—_—
.
1

fossero mossi da un in-
i | segnamento di classici-
smo e traversassero l’at-
mosfera d’un romantici-
smo, non meno spietati
di quelli che avevano
infierito e infierivano
nell’alta Italia.

Da una parte il qua-

Fie, 042, — Fuarro PAL1ZZI: SCENA CAMPESTRE. dro Ston,co st ‘meo."
(Palazzo Vecchio a Firenze). ma ; dall’altra lo studio
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Fi16. 643. — GiovaccHiNO Toma:
LA PIOGGIA DI CENERE DEL \ ESUVIO.
(Accademia di Belle Arti a Firenze).

XIX riconobbero « come loro ». Il

le Tentazioni di San-
' Antonio (fig. 639) e
alcuni episodi della vita
di Gesu ; Bernardo Ce-
lentano dipinge il Con-
siglio dei Dieci (figura
640) e il Masaniello,
FedericoFaruffini il Sor-
dello e Cunizza da Ro-
mano, Cesare Fracassini
_1 Martiri Gorgoniensi
T(fig. 634), e non regi-
striamo partitamente le
opere del Vannutelli, del

del paese e degli animali
si fa diretto, quantunque
spesso veduto a traverso
il sentimento francese.
Gli artisti nuovi somo
Achille Vertunni (figura
641), Filippo Palizzi (fi-
gura 642) e Domenico
Morelli.

Eccoci quindi all’arte,
un po’ mista di roman-
ticismo e di naturalismo,
che gli uomini della se-
conda meta del secolo

Morelli crea gli Iconoclasti,

F1G. 644, — ALBERTO PaAsIiNI:
UNA CAROVANA NEL DESERTO.
(Accademia di Belle Arti a Firenze).

Focosi, del Busi, del Pagliano, del Barabino, dell'Ussi (Cacciata

del Duca d’Atene, fi-

gura 635), di Amos
Cassioli (Battaglia di
Legnano, fig. 637),
d’Antonio Ciseri (Ec-
ce Homo, fig. 638),
del Serra {I coronari,
fig. 636), di Gio-
vanni Mizzioli, di
Vincenzo Cabianca e

Fi1G6. 645. — G1OVANNI SEGANTINI :
VACCA ALL’ABBEVERATOIO,

(La Pittura Lombarda del secolo XIX.

Societa per le B, Arti, Milano 1900),

di quanti altri hanno
trattato argomenti
storici, sacri, allego-
rici e simbolici.
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D’altra parte, per o-
pera specialmente dei
fratelli Induno. fece stra-
da la pittura di genere,
che, levati tanti giovani
dal trattare sempre ar-
gomenti storici o fanta-
stici, li condusse presto a
una sincera od originale
osservazione della real-
ta e valse all'Italia belle

manifestazioni nelle pit-
ture del Toma (fig. 643,
del Cremona (fig. 647,

Fi1c, 646, — Giacomo FAvrRerTO: IL BORCIlO.
(Musco del Castelio di Milano).

di Mose¢ Bianchi, del Favretto fig. 646, del Banti ecc.

Intanto il paesaggio ha proceduto, specialmente con Antonio
Fontanesi, uscendo da un passato ancora pit modesto e conven-
. zionale che quello della figura, ed oggi la nostra nazione vanta una
schiera di paesisti insigni, quantunque sia stata, non da molto
tempo, assottigliata dalla morte di alcuni valentissimi, come Gio-
vanni Costa, Telemaco Signorini, Pietro Senno, il Pasini (fi-
gura G44) e 11 Segantini (fig. 643).

Fra gli animalisti hanno emerso il Palizzi ed Eugenio Cec-

P sl
w

w

!

Fic. 647, — TranqQuiLLo CKREMONA:
L' Eoexa.
(Milano. Propricta Junck,
ora legato al Comsne di Torino).

_— S S — 2
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coni. Valorosa ¢ stata infine la
schiera degli scultori moderni,
che vanta, tenendoci sempre ai
defunti, i nomi del Barzaghi, del
Grandi e d’Ercole Rosa (fig.
648,.

Quasi turti gli artisti fioriti
al tempo dell’ Hayez e dopo,
hanno vissuta parte della loro
vita nel periodo romantico, e
per quanto. in seguito, si siano
in parte rinnovati — e quasi sem-
pre sull’esempio di Francia —
non hanno perdé rotta totalmente
fede ai loro primi ideali. Percio
il romanticismo, nato, svoltosi
¢ morto dentro il secolo XIX,
¢ da ritenersi come il tipo pre-
valente in Iralia durante quel
secolo. Di cid " accorgeranno
meglio 1 posteri, i quali ricono-
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sceranno pure che non fu cosi debole come l'odierno sentimento
di ribellione e di naturale reazione fa ritenere, Certo si svolse
concorde ad una grande letteratura, ad una grande musica e,
su tutto, ad una grande azione patriottica e civile,
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1905 ; Primo Levi, Due scultori (Giuseppe Grandi ed Ercole Rosa), Roma, 1896,
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N.B.

riscono alla pagina del testo,

Abbazie, 111)
Abido, 15 - bassorilievo

di, (17).

Abramot)e Melchisedech,
121, 122, (179

Abside, 97, 110,

Acanto, 9

Achemenidi, 27.

Acquedotto dettoil Pon-
te del Gard, (126).

Acropolid’ Atene,40,(57)

Adriano, go.

Afala (Tempxo delladea),

Afrodite di Cnido, 57
(80} - Testa'di Afrodite
della collezioneLecon-
field, 59,(81)-Afrodite
de’ Medicl 61, ( 85a
ﬁfrodite él( Melos
ilo), 54. (73, 74)-
Agachz Iﬁfredo, 38,
Agoracrite, ?
Agricola Luigi, 338.
Agrigento, 49.
Albani Fi rancesco, 246.
Alcafene, 44, 54
Alesia (Vaso di), 74,

(104).
Alessandria, 67,
Alessandro il Grande,
66 - statua, 60 - preteso
sarcofago, 71, (103).
Al(essx) Galeazzo, 143,
224
Alessio Comneno, 99.
Alexander J.W., 330.
Algardi Alessmdro, 14%.
Alhambra, 101, (154).
Alicarnasso (Mausoleo
di), 61, (88).
Allineamenti di Camac,
10, (7).

Allori Alessandro e Cri-
stofano, 251, (447).
Alma-T4dema Lorenzo,

4.

Al:zamim, .

Altare della Pace ad|A|
Augusto, 89, (129) -
di Pergamo, 68.

Altdorfer Albrecht, 239,

25).

Al(:ai?oni d’ Alicarnas-
so, 62, (89) - di Poli-
cleto, 45, (56).

Amherger Lrlst . 240,

Aml’ens, 113, 116, 122,

165).

Ammsa)nati Bartolomeo,
210.

i|Amore dalla scala, pit-
tura romana, 92, (1 39)

Andrea del Sarto (Van
nucchi detto), 202,

AntPteatro, 7, (123).
Anfora di Canosa, (113).
Angelico (fra Giovanni),
152, (239, 240).
Angers, 213
Angouléme(chtesa), 100,

7
Annso )Mille, 109.
Antemio di Tralel’es, 98.
Antinoo, 1 137
Antokolskqo’hgaico, 333
Antolini Giovanni, 145.
Antonelli Alessandro,
1 ﬁ 32). .
Antone lo ‘'da Messina,

8.
Apollo Ercaico. 40, (48)

H numero tra parentesi & quello delle illustrazioni; gli altri si rife-

- del Belvedere, 70,

xoo) - di Fidia (8
72) - gid del Conte
ortales, 70, (101).

Apoxiomenos, 61.
pplani Andrea, 335,

uiln de?a chiesa dei
S Apostoll a Roma,

Aqulsgrana, 99.
Arabeschi, 101,
Arabi, 101, 102.
Arca diSant’Orsola, 222.
Archermos, 39.
Architetto dalla riga (di
Tello), 24, (25).
Arcieri di usa. 27, (32).
Arcipelago, civilizzazio-
ni primitive, 15, 30.
Arco di sostegno, 111,

(160).
Arco di trionfo, 87, 88,
gt , 131, 132) - della
e la, 138 %zxs) del
Carosello, 13
Arco tnonfale delle ba-
siliche, g7.
Arena, V. Anfiteatro.
Aretusa, 81, (119).
Amolfo di Cambio, 128.
Arras (palazzo di cittd),
113, (171).
Arsinoe, 81, (118).
Artemide di Delo, 38,
(41) - del Partenone,
§3, (71) - da Prassi-
tele, 57, (79p
Artemisia di Caria, 61,

(88).
Ascie di silice, 3, ¢, 10.
Assiria, 23, 25.
Atena Lemnia, §3, (70)

347




..,

- .o
PREET - S S Y

APOLLO

- Parthenos, 52, (67) -
di Pergamo, 68, (98) -
Promachos, §3, (b9).

Athos (monte), 101.%15 I).

Attalo (ex voto di), 68.

Atticismo, 65.

Augusto (ritratto di), 89,
(130) - trionfo d’Augu-
sto, 8o, (117).

Auriga di Delfo, 46.

Autun, 118, (176).

Avignons, 225. -

Avori, 4, 15, 35,99, (150),
100, 124, (180)
(187), 285.

Babilonia, 26.

Baciccia (Gauli G. B,
detto il). 250.

Badia a Firenze, 156.

Bail J., 320.

Balbeck, 87, (127).

Baldovinetti A., 166.

Baldung Grien Hans,
241, (433).

Ballu T., 140.

Balzaretti, 146.

Bamberga, duomo, 106,
11, (158).

Bandinelli Baccio, 210.

Bandol G., 213.

Bandol Giovanni, V. Gio-
vanni di Bruges.

Banti Cristiano, 343.

Barabino Nicolo, 342.

Barbarelli Giorgio, V.
Giorgione.

Barbieri, V. Guercino.

Barbizon (scuoladi),311.

Barocco, stile, 131.

Barrias L. E., 525, (609).

Barry C., 141, (221).

Bartholdi F. A., 325.

Bartholomé A., 525,
(615).

Bartolini Lorenzo, 340,
(630, 631).

Bartolomeo (Fra), z2o1,
(355 350)-

Barye A. L., 324, (603).

BarzaghiFrancesco, 343.

Basaiti M., (73, (2838).

Basile Giov. Batt., 146.

Basilica, 96 - di Costan-
tino, 86, (124) - di Ra-
venna, 97, (145, 146,
147).

s 125,

! Bassano, 180.
Bassora, 22.

Bassorilievi funebri, 64,
93, %. 395) - storici
romani, 89, g0, (129,
131, 132, 133, 135).

Bastien-Lepa.gsg Gigliu,
317, 320.

Batoni Pompeo, 335.

Battazlia d'Isso, 73.

Battistero di Firenze,
158, (260) - di Pisa,
149, (235, 230)-

Baudry Paolo, 319, (584),
320.

Bazzi, V. Sodoma,

Beauneveu Andrea, 123.

Bellini Gentile, 168, 170.

Bellini Giovanni, 171,
172, (285, 286, 287,
288

Bellini Jacopo, 168.
Bellotto Bernardo, 179.
Benedetto da Majano,
128.
Benevento (arco), 88 -
(testa di), 55.
Benvenuti Pietro, 339,
(626).
Bergamo, 180.
Bergognone Ambrogio,
190, (325).
Berlino, 141.
Bernay (vasi di), 74.
Bernini Gian Lorenzo,
130, 144, 250, (446).
Bertini Giuseppe, 34I.
Besnard P. A,, 317.
Betti, V. Pintoricchio.
Bezzuoli Giuseppe, 341I.
Bianchi Mose, 343.
Bibbiena (I), 144.
Biblioteca Nazionale di
Parigi, 140 - di Santa
Genovieffa, id., 140.
Bilbao G., 256.
Bizantino (stile), 89, 93.
Blois (castello di), 133,

(20). :
Boccadoro(Domenicoda
Cortona, detto), 132.
Bocklin A., 321, (598).

Boldini G., 322.
Bologna, 145.
Bologna Gjovanni, 210,

(375)-

Bolognese (scuola), 243
e seg.

Boltraffio G., 190, (313).

Bonheur Rosa.ggtz(g Y

Bonington (Riccardo
Parkes), 311).

Bonnat Leone, 256, 319,
(584, 586, 587).

Borbonese (scuola del),
226.

Borgleaux, 121,123, (180,

183).
Bordon Paris, 180.
Borromini Franc., 144.
Bosch Gerolamo, 224,
(401). .
Boscoreale (vasi di), 74.
Botticelli (Sandro” Fili-
pepi, detto), 154, 155,
(250, 251).
Boucg)er Francesco, 290,
(519).
Bouguereau W. A, 307,

71).
B(Slsllle)A. C., 283, (513).
Bourges, 113, 114, 213,

173). .
Bo(uts Thierry, 217, 220,
(390, 392).
Bramante, 129.
Bramantino (Bartolomeo
Suardi, detto il), 190.
Brancacci (Cappella),

154.
Branchide, 38, (43).
Brascassat J. R., 312.
Brescia, 180.
Bréton Giulio, 315.
Breughelil Vecchio, 224.
Brigos, 77.
Broederlam Melchiorre,
214. .
Bronzino. 203, (361).
Bronzo (etd del), 11.
Brouwer Adriano, 260,
Brozik W., 330. .
BrunelleschiF., 128, 334.
Bruyn Bartolomeo, 241,

(435).

Bruxe?les , 107, (160),
142, (222).

Bryaxis, 61.

Buddistica (arte), 72.

Bullant Giovanni, 134.

Buonarroti, V. Miche-
langelo.
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Buono (I), 167.
Buon Pastore, 95.
Burckmair H., 235,
Burne-_]'ones( 912..
297, 322, (596).
Busi L?:igi, 343.)
Butinone Bernardino,

142,

190.
Butin Ulisse, 318.
Cabanel A., 307, (564).
Cabianca Vincenzo, 342.
Caccie assire, 25.
Caffiell'i II:‘ilipPO, 283, )
Cagnola Luigi, 145, (231).
Csfl:1 A, 324. 45
Cairo (Il), 101.
Caldea, 22.
Caliari, V. Veronese.
Callicrate, 47.
Callot Giacomo, 274,

95).

C:Sinirt Dionigi, 245.
Cambiaso Luca, 250.
Cambio (Arnolfodi), 128.
Cammei, 80, 81, (117,

118).
Campanile di Firenze,

128.
Camposanto di Pisa,
152, (231).
Camuccini Vincenzo,
338, (625).

Canale, V. Canaletto.
Canaletto (Antonio Ca-
nale, detto il?, 179.
Cancefleria(Pa azzo del-

|a) a Roma, 127, (189).
Cano Alonso, 253
Canone di Policleto, 44

« di Lisippo, 60.
Canonica Luigi, 145.
Canova Antonio, 296,

(537), 332‘. 336, (624).
Cantarini Simone, (z)g).
Canterbury, 114, (169).
Capitellorzelle Ve(ndem-

miea Reims, 120, (178).
Cappella Sistina nel Va-

ticano, 208, (370).
Carasale Angelo, 145.
Caravaggio (Amerighi

M. A, detto il), 247,

248, (441, 442, 444).
Carete, 38.

Carlatidi d* Atene, g1,

(60) - di Delfo, 38, (44)-
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Carmine (Chiesa del) a
Firenze, 154,

Carnac, 10.

Caronte, 85,

Carpaccio V., 172.

Carpeaux G. B., 325,
(611, 612).

Carraccl Annibale, 244,
3436) - Agostino e Lu-

ovico, 244.
Carrucci, V. Pontormo.
Cassa quadrata a Nimes,

Ca.sse.rta (palazzo reale
di), lﬁ, (230).

Cassioli Amos, 342,(637).

Castagl}o (Andrea del),
154, (244, 245).

Ca.tacto(mbg di ﬁsc))ma, 92,
94, (140, 141).

Cavt.li&)é; c,lel“P:)menone,
50, (04).

Cazin 3., 315.

Cecconi Eugenio, 343.

Cefisodoto, 56.

Celentarél’o Bernardo,
42 .

Ce%]a,’ }840 )

Cellini Benvenuto, 210,

(374).
Centauri, 42, 70, 71, (50,

Ceram'ico, quartiere del-
le tombe ad Atene, 65.

Certosa di Champmol,
213, 214, (379, 380) -
di Pavia, 129, 130,
(195).

Cézanne O., 317.

Chambiges (Pietro di),

132,

Chambord (Castello di),
133, (202). :
Champaigne (Filippod‘),

274.
Chantilly (Castello di),

132.
Chaplain J.-C., 326.
Chapu H. 325, (605).
Chardin Simeone, 294,
(522, 523).
Charlet N. T., 309.
Ch(a?res, 113, 117, 118,
163).
Chassériau T., 319, (583).
Cheikh-el-Beled, 19, (18).

Chelles, 4.
Chenavard P., 319.
Chenonceaux (castello),

133, (201).
Chio (Scuola di), 39, 40.
Cignani Carlo, 246.
Cilindri, 23, 25,
Cimabue, 150.
Cima da Conegliano G.
B., 172, 173, (290).
Cina, 28, 327.
Cipolla Antonio, 146.
Cip"g9 28, 30, 34, 113,
11

Ciseri Antonio y 342,
638).
Cistercensi (Monaci),

113,
Civerchio Andrea, 190.
Cleve, V. Joos.
Clodion C., 296, (53%).
Clouet Giovanni e Fran-
cesco, 226, (406).
Cluny (Palazzo di), 114,
(172) - Monaci di, 111,
Cnosso (Creta), 32.
Coeur Jacopo (casa di),
115, (173).

Cogniet Leone, 307, 309.
Colleoni (monumento) a
Venezia, 161, (267).
Coloorgbe Michel, 237,

408).

Colonia, 111, 113, 114,
231, (167, 413).

Colonna Trajana, go,
(1%3), 138 - VendOme,
1

Col?mnato di S. Pietroa
Roma, 131, (198) - del
Louvre, 137.

Colonne miceniche, 35
- greche, 49.

Colossco a Roma, 83,

(123).
Constable J., 311, (576,
Constant Beniamino,

320,.

Conegliano, V. Cima,
Contrafforte, 112,
Controriforma, 211, 212.
Conversazioni, 170,
Copta (arte), tor, 103.
Corbeil, 123.

Cordova, 101.

349




APOLLO

Corinzio (ordine), 49,

0.
Cos;mon F., 308.
Cornelisz {fcob, 227.
Cornelius P., 321, 340.
Corot C., 312, (578).
Correggio (Antonio Al-
legri, detto il), 210 €
seg., (376, 377, 378,

34.
Cortona, 150, (239).
Cortona, V. Pietro da
Cortona,
Cosimo (Piero di), 156.
Cossa Francesco, V. Del
Cossa.
Costa Giovanni, 343.
Costa Lorenzo, 195,

322).

Costantino (Basilica di),
86, 88, (124).

Courbet G., 315.

Cousin Giovanni, 274,

494)-
Coustou G. e N., 282,
(512).
Couture T., 307.
Coypel (I), 287.
Coysevox A., 282, (508).
Cranach Luca, 240, %428,
429, 430).
Crane W., 142.
Credi (Lorenzo di), 156.
Cremona Tranquillo,
343, (647).
reta, V. Cnosso.
Crimea (tombe, vasi),

73y 74-
Crisoelgfantina. (Atena),

2.
Crsistus Petrus, 169,
Crivelli C., 172, (289).
Crome G., 298.
Cromlech, 10, (7).
Culmbach (H. von), 239,

424).
Cupole, V. Volte.
Cuyp Alberto, 266, (480).
Dafni (Tempio di), 100.
Dagnan-Bouveret P. A.,
320, (s8o).
Dalou Giulio, 32s.
Danieleda Volterra, 210,

(373).
Dannecker G. N., 296.
Danza dei morti, 238.

Daret Jacopo (Maitre de;

Flemalle), 221.
Darnistadt, 142.
Daubigny C., 312.
David Gérard, 222, (398)-
David Luigi, 293, 294,

goo e seg., ()52:, 530,

31, 550, 551).

Decari:ps, ’3 10, (581).

Decorazione floreale na-
turalista, 9o, 106, 120,

De Fabris Emilio, 146.

Degas E., 317.

Delacroix Eugenio, 305,
(565, 566, 567).

Delaroche Paolo, 306,
(506).

Delaunay E., 307, (568).

Del C(()ssa Francesco,
195, (333).

Delfo, 35, 39, (44).

Della Francesca Piero,
157, (258).

Della Quercia Jacopo,
161, 206, (272).

Della Robbia Luca, An-
drea, Giovanni, 161,
(273, 273a, 274).

Del 'Moro L’uigi, 146.

Delo, 38, 39. (45).

De]orme’Filiberto, 134.

D‘zmetra di Cnido, 63,
92).

Desi(gerio da Settignano,
160, (268).

Detaille Ed., 309, (574)-

Di(an;. di Gabies (statua),
79)-

Diaz N. V., 312,

Diderot D., 294.

Digicne (Certosa), V.
Champmol.

DionisiodiPrassitele, 57,
76, 77)-

Dipylon, di Atene, 76.

Discobolo di Mirone, 45,
(53, 59)-

Divisionismo, 317, 323.

Dolci Carlo, 251, 307,

9)-

Dé‘l‘:\en, 10, 34, (6).
Domenichino (Zampieri,
detto il), 246, (437).
Donatello, 158, 159, (263,

204, 265, 266).

'Donjon, r14.

Dorico (ordinel;, 49-

Doriforo di Policleto,
45, (55)-

Dorii, 33, 49.

Dotti éarlo Francesco,

145.
Dow Gerardo, 266.
Dresda, 141.
Duban F., 139 (216)."
Dubois P., 325, (608).
Duc G., 140.
Duccio di Buoninsegna,
103, 150, 1571, (237).
Ducerceau, 136.
Duez E. A., 308.
guprg AG\ggu'sto, 326.
upr iovanni o
(828). » 340,

Dupré J., 312.
Duran Ca’rolus, 256, 320,

(592).

Diirer Alberto, 236, (418
a 423).

Durham, 113.

Duris, 77.

Ecouen, 134.

Edelfeldt A., 330.

Efeso, 49.

Egeo (periodo), 33.

Egina (tempio d’), 41, 42.

Egitto, arte primitiva,
14, 15 - Arte faraonica,
17 e seg. - Rapporti
con Creta e Micene,

36.
Eirene di Cefisodoto, 56,

75).
E]gi%l) (Tommaso Bruce,
lord), st1.
Eilenistica (epoca), 66.
Encausto, 75
Eannadu, re di Sipurla,

23.
Era di Samo, 38, (42).
Ercolanese (la Grande),
61, (86, 87).
Ercolano, 75, 86.
Ercole assiro, 23, (27) -
d'Olimpia, 43, (52
di Scopa, 59, (82).
Eretteo, 48, (60).
Ermete di Prassitele in

Olimpia, 56, 57, (76,
7

77)-
Eros e Centauro, 71,
(102).
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Escurlale, 141, ﬁzz3).
Etruria, Etruschi, 73, 84,

8s.
E\gzxene II (Altare &),

Eufronios, 77.
Everdingen (A. van),
260.

Fabriano(Gentile da),V.
Gentile.

Falconet E., 296, (331 .

Falguiére A., 325, (614).

Fantin-Latour H., 308.

Faruffini Federico, 342.

Fa&;etto Giacomo, 343,

-

Fenici? 28,

Ferrara, 210.

Ferrari Bianchi F., 210,

Ferrari Gaudenzio, 190.

Ferrari (I), 250.

Ferté-Milon, 115.

Festo, 33, (39).

Fidia, 47 a 55.

Fiesole (Mino da), V.
Mino.

Figuristi, 123.

Fiorenzodi Lorenzo,200.

Firenze, duomo, 128,
(192) -palazzi, 126, 129,
(188, 193) - pitture e
scolture, 148 e seg.

Flandrin H., 307.

Flaxman, 296.

Focosi Alessandro, 342.

Fontaine P. F. L., 133.

Fontainebleau, 131
scuola di, 225 (407).

Fontana Domenico, 144

Fontana degli Innocentt,
227,

Foppa Vincenzo, 190.

FouZ%uct Giovanni, 225,
226, (

04).

Fracassi‘nl Cesare, 242,
(634).

Fragonard Onorato, 291,
292, {51(). Ezo).

Franqais F.-L., 315.

Franceschini Marc’ An-
tonio, 246.

Francesco (San), 151,
152, 162,

Francia (Francesco Rai.-
bolini, detto il), 193,

(334, 333)-

Franco-fiamminga (scuo-
la), 125,

Frangois (tomba detta
di), 8s, (120).

Fregio, 48 - d’Alicarnas-
80, 62,,(89) - del Par-
tenone, 49 e seg. (63,

, 00).
Fabiod E., 325, (613).
Froment Nicola, 223,

403).

Fr(omi)ntin Eugentio, 310,
3L,

Frontoni, 48 - d"Egina,
41, (49) - &Olimpa,
42, (50) - del Parte-
no! y 51, (62, 63).

Fthrich J., 320.

Gabriel, 137.

Gagliardi Bernardino,

1.
G:?l?lon (Castellodi), 133.
Gainsborough T., 299,
(542, i 544)-
Gallait L.. 320,
Galleria coperta di Ga-
vrinis, 11, (9).
Galli, 66, 67, 68.
Gallo morente, 67, (97).
Galopxo(ragprescntazlo.
?;mfl)' y 7 (5), 304
Gardet, 324.
Gargiulo, V. Micco Spa-
daro.
Garnier Carlo, 140,(217).
Gattamelata, 160.
(jauli, V. Baciccia.

.|Gavrinis, 11.

Gellée Claude, V. Clau-
dio Lorrain.

(remme, 31, 80, (117).

Genova (scuola di), 250.

Gentile da Fabriano,
168, 193, 216.

Gérard Francesco, 301.

(ierardo di Harlem (Ge-
ertgen), 220.

Gtricault C., 304, (501,

563).
Giérome G. L., 327,(619).
(zerusalemme, 28.
(iesuitico (stile), 131,244,

249, 270.
Ghiberti Lorenzn, 158,
(2%).
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Ghirlandajo Domenico,
155, (252, 253).

Giapponese (arte), 3zg.

Gigsa.nti di Pergamo, 67,

Gllg;mes gErcole Assi.
10), 25, (27).
Gillot Cs.. 293.
Gioconda (La), 184,(312).
Gilolelll egiziani, 21 -
greci, 73, 74
Giordano Luca, 249
Giorgione (Giorgio Bar-
barelli, detto), 170,

284).
Giotto di Bondone, 103,
128, 150, 151, 152, 334.
Giovanni di Bruges, 213.
Giovanni da Pisa, 152,
Giove (Zeus) di Fidia,
2, (60) - Tempio di
iove a Olimpia, 42,
0)

50).

Girardon F, R., 282, (507,
509).

Girodet-Trioson A. L.,

30I.
Giudizio Universale di
Michelangelo, 270,

(379)

Giulio Romano (Giulio
Pippl, detto), 198,

Giustiniano, g8.

Gleyre C., 307.

Gobelins, 283,

Goes, V. Van der Goes.

Gossacrt Giovanni, 223,
(402).

Gotica (Arte), 105, I14.

Goujon Glovanni, 227,
(410, 411).

Gozzoli Benozzo, 153,
(231, 242).

Goya Francesco, 180,
255, (460, 401).

(rrandi (scultore), 343.

Grand Opéra di Parigi,
139, (217). .

Greuze( Giambattista,
294, (524, 525, §29).

(irien, V.%Baléunsg.)

(GrosJ. A., 301,(555,556).

(3rottesco, 128.

(irtinewald Mattia, 241,

Guardassoni Alessandro,
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Guardi Francesco, 179.
Guarini Guarino, 144,

(238).
Gudea, principe di Sir-
puola, 23, (25).
Guercino (Barbieri G.
F., detto il), 246, 249,
0)

440)-
Guérin P., 301.

Guerre mediche, 41 - pe-
loponnesiache, 56.
Guillain Simone, 281,

282, (506).
Guillaume E., 325.
Hals Franz, 259, (462).
Hamdi-bey, 330.
Hankar \ylttorio, 142.
:{-{Iarlem, 260, 265.

arpignies H., 315.
Hasenauer K., 14!,%230).
Hayez Fran(gesc):o. 340,

41, 343, (029).
Hébert E., 307, (568)-
Hegeso (stela fanebre),

63, (93).
Heide&xgrg. 134, (205,
206

Henner J. J., 320, (593).
Herkomgr {] 2rto, 324.
Herrera Francesco, 253.
Hildesheim, vasi d’ar-
gento, 74 - Casa go-
tica, 132, (200).
Hissarlik (Troja), IS.
Hobbema M., 266, (478).
Hogarth W., 297, (540)-
Holbein Hans, 239, (420,

427{; )
Hooch (Pieter de), 263,

(479)-
Hoppner J., 298, (547).
Horta, 142.
Hougon G. A., 296, (535,

Hégt)William, 322.

Ictino, 47.

Iconoclasti, 99.

Impero (stile), 138, 293.

Impressicnismo, 316,317.

India, 28, 66, 72, IOI,
10

Inferi (rappresentazione
degli), 78, (113).
Ingres J. A. D., 302,(558,

9, 560, 562).
*ﬁ§aslber5t G.SA.), 325.

Innocenti (chiesa. degli)
a Firenze, 156, (253).
Iatagli, 80.

136, (209).
Tpnos (il Sonno), 77.
Ipsambul (statue regie
d’), 18.
Irlanda, 117, 118.
Isidoro di Mileto, 98.
Israéls J., 320.
Ittiti, 27.
ones Inigo, 137, (212).
onico (ordine), 49.
og.;, van Cleze 0 van
eff), 241, (434).

]ordae?:sGiac. ,27 12(489&
Jouvenet (l}iovanni, 27) .
uvara Fil., 144, (229).
Kateit Disni & Coston-
tinopoli, 100.
Karnac, 17.
Kaulbach W., 32r1.
Kherubini, 28.
Kiew, 102.
Klenze L., 141.
Klinger Max, 32I.
Korkonno, 10, (6).
Kulmbach H.,239,(424).
Labirinto, 32.
Labrouste H., 139.
Lacustri (stazioni), 9.
Lagrenée L., 287.
Lancret N., 290, (516,

517).

Lanfranco Giovanni,246.

Laocoonte, 62, 69, (99).

Laon, 114.

Lapiti, 42.

La(rgil)liére (N. de), 280,
505).

Lastman P., 262.

La Tour (Quintino de),
295, (527).

Laurens I."P., 308.

Lavery J., 324.

Lawrence Tommaso,
298, (548).

Leader, B., 324.

Le Brun Carlo, 276,(498).

Leciti bianchi, 77.

Lecon?gel;l (Afrodite),58,
59, (31).

Lefuel H. M., 135.

Legge di frontalita, 20,
44, 208, (367).

Invalidi (cupola degli),
6, L

}:eida, V. le di Leida.
emoyne, 2
Lenbach Francesco, 321,

(597)-
e Nain fratelli, 274,

Leocares. 61, 70.
Leonardo da Vinci, 182
a 189, (309 a 312, 316,
1

Leone assiro, 25, (30) -
ittita, 27, (33) - mice-
nico, 31, 35, (40).

Leonessa co’ suoi nati,
bassorilievo a Vienna,
87, (1222:.

Lesueur Eustachio, 278.

Levy H., 320.

Leys H., 320.

Lhermitte L. A., 318,

Lil\)rreria.di S. Marco a

enezia, 131, (197).

Liebermann %&.,(321?

Lignea (costruzione), 50,
112,

Limbourg (Paolo di),

215, 981).

Lippi Filippino, 156,
(255, 256, 257).

Lippt Filippo, 154, (247)-

ngzppg, 59, 60, 61, (84,

Locﬁngr ’ Stefano, 231,

(413)- )
Loggiedel Vaticano, 198..
Lombarda (arte), 109,

116,

Lombardi (I), 129, 167
(194, 278).

Longhena “Baldassarre,
144, (227).

Longhi (I), 144I:

Loo, V. Van Loo.

Lorenzetti (I), 150,

Lorrain Claudio, 279,
(501).

Lorthet, 6, (4).

Loto, 2I.

Lottatore Borghese, 60,

(8s).

Lottg Lorenzo, 175, (297,
298).

Louvre, 134, 135, (207,
208

Luca di Leida, 227, (412),
Luigi XIV (stile), 283 .
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Luigi XVI (stile), 293,

Luini Bernardino, ?go,
191, (318, 32I).

Maddalena (Chiesa del-
133 a Parigi, 138,

Maderna C., 144, (226).

Maderno, I%_o.

Maestro di Flémalle, V.
Daret - della morte di
Maria, V. Joos - di
Moulins, 226, (405) -
di S, Bartolomeo, 232,

414).

Mggi: nell’arte, 7.
Magnasco Aless., 250.
Magenza, I1I1.
Maignan A., 308.
Majano (Benedetto da),

Mﬁ’ i (594)
rt H., 321, (599).
Malatesta ,As d e, o 3 ato,

K
Malouel G., 215.
Mammuth, 4, (2).
Mancini Francesco, 250.

Manet E., 313.
Ma.nsar(d P. Arduino,
137, (209).
Mant;gn:g Andrea, 164,
(280, 281, 282).
Mantova, 168.

Marasch (leone ittico di),
27.

Maratta Carlo,
Marc’Antonio,

:;o.
. Rai-
mondi

Marilhat P., 310.

Maris J. H., 320,

Marmion Simone, 221,
222,

Marmo greco, 37.

Ma(lgoc)hetti Carlo, 340,

32).

Martini Enrico, 317.

Martini Simone, 150.

Masaccio (Tommaso,
detto), 154, 216, (243),

Mggg:gne (Ifratelli dalle),

167.
Massis, V, Metsis,
Matejko J., 330.
Mattoni assiri, 26 - Smal-
tatl, 26, 27 - uso dei
mattoni nell’architet-
tura francese, 135.

Mauso'eo d’Alicarnasso,
61, (88).
Medio evo ellenico, 34.
Meer, V. Vermeer.
Mt(ai.ssonier J. L. E,, 309
70y 573, 575)-

Me%oz;os a’,%‘osr)li, 156.
Memling Hans, 222, (395,

397)-
Memx)nl Lippo, 150.
Mengoni Giuseppe, 145,

233).
Mgng)Raffaele, 288, 335.
Menhir, 10, (8).
Menzel Adolfo, 321.
Mercié A., 325, (606,607).
Mer%vingia. (arte), 103,
116.
Merson O., 308.
Mesdag H. W., 320.
Messina, V. Antonello.
Metallonell’architettura,
115, x&o.
Metope d’Olimpia, 43 -
del Partenone, 52.
Metsis Quintino, 223,

99, 400).

M?tsu é )260, 266.

Meunier Costantino, 525,
(616).

MiccoSpadaro (Gargiulo
Domenico, detto), 250.

Micenfs 3? 3
icenico 0do .

Michelangeq:nB u c);n 2 %-
:—oéi, 130, 204 e seg.,
302 a 372

Michelozzi i’{&: tlozzo,
128, (188).

Micone, 75.

Miéris Francesco, 266.

Mignard P., 280.

Milano, 113 - Palazzo
Martino, 143, (224) -

Arco della pace, 145,|M

(231) - Galleria V. E,,
_1?53 (233;5
Millais J. E., 322.
Milégt T. F., 314, (572,

Milo '.(Venere di), 54,
(73, 74)- :

Miniature bizantine, 100,
(151) - irlandesi, 117,
118, (174, 175) - fran-

220, (394}7 223, (404),
226 - inglesi, 297.
M}no )da Fiesole, 160,
257).
Mirina, 79, 80, (116).
Mirone, 437 (53, 54)
MOénlr, 283, (514) 328,
20).
i(’[odern style, (142, 328,
oissac, 119, (177).-
Molidre, 280. )
Monaco, 141.
Monet Claudio, 317, 323.
Monetegreche, 81, (1 193.
Montafiez G. M., 253.
Montefalco, 153.
Mont-Saint-Michel, 115,
Moore H., 324.
Morales Luigi, 252, (445).
Moreau Gustavo, 3I9,
(58 ,,530)-,
Morelli Cosimo, 145.
M?gell)i Domenico, 342,
9).
Morgtto (Bonvicino,detto-
il), 180, (308).
Morghen Raffaele, 182,

09).

Mgsriegwal, 113,

Moroni G. B., 180.
Morris William, 142,

328,
Mosaici, 75, 96, 97, 98,
100, (144).
l&osc;, 102. (1549)
oschea, 101 o
Moss di Michelangelo,
205, 209, (36.?0' di
Sluter, 214, (380).
Munkacsy M., 330.
Mura ciclopiche, 34.
Murano, 167.
Muxillo( Stefano 3 254,
2 a 458).
uéé, (f’sl'%rco a.nZ), 61,

(80). .
Mussini Luigi, 341.
Muzzioli Giovanni, 342.
Napoli (scuola di), 250.
Nattier G. M., 295, (526).
Nazareni (scuola dei),

320.
Negadah, 15.
Nerva, 91, ?138).
Neuville, A., 309.

co-fiamminghe, 213,

New-Grange, I12.
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Nicola Pisano, 149, (235,

2

Niksf)iVittorin). (tempio| 139, (218)- Pitti, a Fi-
di), g1 - di Delo, 39,| renze, 129, (193) - Ric-
(45) - di Peonio, 44,| cardi, a e, 128,
gsz a) di Samotracia,; (188, 230) - Strozzi, a
3, (91). irenze, 123 - Vendra-
i min, a Venezia, 129.

. - di Giustizia, a Pa-

Ninive, 22, 23, 23. rigi, 140 - di Bruxel-

Niobe ¢ Niobidi, 62,(go).. _les, 132, (222).

Noort (Van) Adamo.lPal_lui Filippo, 342, 343,
26

- Pesaro a Venezia,
131 - Piccolo, a Parigi,

7. | (642).
Norimberga, 232, 236, Palladio A., 1 143.
(416). TEn 235 236 Palma il Veccgti)c.'),]ﬁ:o-
Notre-Dame di Parigi,! go._ 175, (282).
108, 113, (162). {Palmira, 8g.
Noyon, 113, 114. :Panatepee, SI.
Nozze Aldobrandine, ;5 _lganmos& ilgl. .

10 i Panthéon arigi, 136,
Of(ivi)‘lll. (210) - di Roma, 8%6
Olimpia: Tempiodi Gio- Papiro, 21.

ve, 42,43, (50, 51, 52) - Parigi (scuola di), 213.

Ermete, 56,57, (;6,77). Parma, 211.
OliverIsacco, 297, (539)" Parrasio, §8.

Opie J., 298. ,Partenone, 47 a 50.
Oranti dell’Acropoli di,Pasini Alberto, 343,

Atene, 40, (47)- | (644)- .
Orchardson W., 324. |Pasture (Rogier de la),
Ordine greco, 35, 49 V. Van der Weyden.
Oreficeria, 74. Pater G. B., 290,
Orfeo nelle catacombe,. Pavia, 129.

%, (140). iPeitho d=l Partenone,
Orientalisti (pittori), 3!0.' 50, 51, (65, 66).
Omamenti egizi, 21, 22, Pronio, 4.

(24) -greco-romani,go. Pepin de Huy,
Orvieto (duomo d’), 157,  (185).

261). Percier Carlo, 135.
Ossi incisi, 3 (1, 4).  .Pergamo, 68 e seg.
Ottaviano (testa di), 89, Pericle, 47.

130). Périgueusx, ro2.
OQuless W., 324. ‘Perpendicolare (gotica),
Overbeck Francesco,' I3, I4I.

320, 340. Perrault Claudio, 136.
Padova, 168. erréal Gilovanni, 220,
Paesaggio, 19, 67, 153, (403

171, 208, 310, Persepoli, 27,

Palazzi di cittd, 114 - Persia, 27, 9o, 101, 103,

d’Arras, 113, (171) - 106,

- di Parigi, 132. Perugia, 127, 188, (190).
Palazzo delle macchine, Perugino (P. Vannucci,

a Parigi, 140 - del dettoil), 195, (324 320,
Parlamento,aLondra,  327).

141, (221) - Farnese a Pesto, 40.
Roma, 246, (336) - Pierrefonds (castello di),
Grande, a Parigi, 130! 113,

124,

Pietroburgo, 102.
Pietro da Cortona
rettini detto), 249.
Pietro da Verona, 215,
Pigalle G. B., 206, (534).

Pilon Germano, 227,

{409).
Pintoricchio (Bernardo
Betti, detto il), 193,

(329).
Piombo, V. Sebastiano,

no.

Piramidi di Gizeh, 18,
?b - a gradinate, 26,
31).

Piranesi G. B., 292.

Pisa, 144, 151, (159), 235,
236, 242).

Pisanello {(Vittore Pisa-
no, detto il), 193, 216.

Pisano Andrea, 128

Pissarro Camillo, 317,

323.
Pistoia, 156, (246).
Pitxgi (Bonifacio dei),

1
Pittura di caverne del-
Petd della renna, 4 -
greca, 73 - etrusca,
- romanas, 91, 92, 93 -
delle catacomb9ef95,396
- ad olio, 124, 165,
Plenariismo, 316, 317,
318, 319, 323.
Podest1 Francesco, 34I.
Pointelin A. E., 315,
Poitiers, 117,
Poletti Luigi, 145.
Policleto, 45, (55, 136).
Policromia, 14, 326.
Polignoto, 38. 75-
i Polittico  dell’ Agnello,
| 21p.
Pollaiolo Antonio, 153,
' 3249).
Pollaiuolo (I), 155.

"Pompei, 73, 75,86, 202,
107

' )¢ .

Pontedel Gard, 87, (126).

Pontormo (G. Carrucci,
detto), 203.

Poppelmann M. D., 141,
219).

Porta )dei leoni a Mice-

| ne 35 (49).

Pippi, V. Giulio Roma-

334

i~
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Portatore di vaso (Cnos-|Ribera, V. Spagnoletto.|Sacconi Gius., 146,(234).
50), 33, (37)- Ribot Teodulo, 252. |Saint-Acheul, 3.
Potter Paolo, 266, (479).|Ricard G., 319, 320. |Saint Denis, 113, 117,

Poussin Nicola, 277,
(499).

Pozzi Andrea, 250.

Pozzodi Mose, 214, (3%0).

Pradier G., 164.

Praga, 231.

Prerafaeliti inglesi, 322.

Preti Mattia, 250.

Priene, 49.

Prieur Bartolomeo, 227.

Primaticcio Franc., 226.

Propilei di Atene, §I1.

Prudhon P., 302, (553,

557)-
Puget Pietro, 282, (510).
Pugnale micenico, 31,
Pu(é?s) " de Chavannes,
19, (588).
Ql?atemariz (arte ed epo-
ca), 2 e seg.
Quei;cia, V. Della Quer-
c

Raxburn G. 298 6).
Raffaello éanz%ofsl‘l?;r,
192 a 200, (336 a 353),

334-

Raézt A. M., 309, (562).

Raibolini Francesco, V.
Francia,

Raimondi Marc’ Anto-
nio, 209.

Rallis T. J., 330.

Rapisardi Michele, 341.

Rauch C. D., 325, (604).

Ravenna, 97, 167, (145,
146, 278).

Realismo italiano,84,93.

Regnault Enrico, 256,
(558)-
Reims, 109, 113, II9,

120, 121, 122, (164, 178
a 182).

Rembrandt van Ryn
(Harmenszoon), 262 e
seg., (465 a 474).

Renato (il Re), 225.

Renna (eta della), 4.

Reni Guido, 246, (438,

Renoir Augusto, 317.
Rgno]ds Joshua, 298,
41).

Rietchel Eugenio, 325.

Rigaud Giacinto, 280,
(502, 503, 504).

Rigaldis(l), 144).

Rinascimento, 126 e seg.,
144 € seg.

Ritratti saiti, 20, (21) -
greci, 61, 62, (88) - gre-
co-egizi, 7§ - etruschi,
86 - romani, 90, 91, 92,
(130, 137, 138)-gotici,
123, (184, 185) - fiam-
minghit, 219, (387) =
francesi, 226, 279, 280,
295 - inglesi, 298,

Rizzo Antonio, 167,(277).

Rjepin E., 330.

Robbia, V. Della Rob-
bia.

Roberti Ercole, 195,
({)3!)-, .

Robusti, V. Tintoretto.

Rococo, 138, 141, 290.

R%dgn Augusto, 325,(617,

18).

Roll A. P, 318.
Romanica (arte), 105,
Romano, V. Giulio Ro-
mano.
Romanticismo, 305.
Romney G., 298, (545)-
Rosa Ercole, 343, (643).
Rosa Salvatore, 250,
Rossellino Andrea, 160,

(270)..
Rossetti Dante Gabriele,
322,
Ros:o G. B., 226.
Roty O., 81, 326.
Rousseau T., 312.
RO{)bet Ferdinando, 3z0.
Rubbio, 338,
Rubens Pier Paolo, 267,
(484 a 488).
Rude Francesco, 324,
(602).
Ruisdael ]acob6e Sgln-
mone, 261, (463, 464).
Ruskin John, 142, 322.)
Russia, 102,
Rustica (alla), 129.
Sabatelli Luigi, 339,
(627).

Saint-Etienne.du-Mont a
Parigi, 131;
Sant’Eustacchioa Parigi,

134. )
Saint-Front a Périgueux,
102,
Saint-Gaudens Augusto,
330, (622).
Saiut-Germain-des-Prés,
I
Saint-Germain-en -Laye,
132-castello, 1 34,5/2045).
Saint - Marceaux Carlo
Renato, 325, (610).
Saint-Sernin, 11, (8).
Saita (arte), 20.
Salvi, V. Sassoferrato.
Sammicheli M., 143.
Samo, 38.
Samotracia, 62, 63, (91).
Santa Cappella a Parigi,
111, (168).
Santa Sofia a Costanti-
nopoli, 98, (148).
Santa Maria ¢ c()vel;a a
Firenze, 156, (254).
Sant’ Apollinsare il?élas-
se, presso Ravenna, 97,
(145) - Nuovo, a Ra-
venna, 97, (146).
San Marco a Venezia,
102, (1?5).
San Paolo, a Londra,
137, (213).
an Paolo fuori le mura,
a Roma, 96, (143).
an Pietro a Roma,
88, 129 a 132, (196,
198, 199). .
San Sulpizio a Parigi,

137.
San Vitale a Ravenna,
97, (144).
Sansog'ino) (Jacopo ¢ An-
drea Tatti, detto), 130,
161, (276).
Santi Giovanni, 196.
Sanzio, V. Raffaello.
Sarcofago detto d’Ales-
sandro, 71, (103) -deile
Préfiche, 72, (1030) -
sarcofagi cristiani, 95,

(142).
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Sargent T., 330, (599).
Sassanidi, 91, g9.
Sassoferrato (SalviG.B.,
detto), 2‘;l, (448).
Scamozzi Vincenzo, 144,

225).
Scheffer Ary, 307.
Schinkel K. F., 141.
Schliemann Enrico, 30,

1.
Sciluter Andrea, 141.
Schongauer Martino,
235, (417).
Schnsc;n4vo)|1 Carolsfeld
.y 320.
Sc{;v%nd Maurizio, 320.
Scopa, 59.
Scorel, V. Van Scorel.
Scriba egizio, 19, (19).
Scrittura minossica, 36.
Scuola di Belle Arti a
Parigi, 139, (216).
Sebastiano del Piombo,
177, 204, (299, 300{.
Secessionista (scuola),

142.
Segﬁxti%i Giovanni, 321,
Se3‘g:s ‘g)ole, 266.
Selinunte, 49.
Semper G., 141.
Senno Pietro, 343.
Sens, 117,
Serow V., 330.
Serra Luigi, 342, (636).
Serrangeli Gioacchino,

339.
Servandoni G. N., 137.
Se?to (Cesare da), 190,
319).
Settiggano, V. Desiderio.
Sfinge, 18, 21, (16, 23).
Sforza (statua di Fran-
cesco), 183.
Sfumato, 59, 141,
Siberia, 28.
Siena (scuola di), 148 e
seg., 189.
Sigilli, V. Gemme,
Signorelli Luca, 157,
(259, 261, 262).
SiFnorini Telemaco, 343.
Si(elgo di Prassitele, 57,
78).
Qilva.);-zni, 338.
netria, 2, 43.

Siracusa (monete di), 81,
_(119).

Siria, 89, 91, 103, 110,
113,

Sisln%rh (Tello), 22.

Sisley A., 317.

Siviglia (scuola di), 253.

Sluter Claux, 214, (379,

380). :
Sodoma (Gian Antonio
Bazzi, detto il), 191,

22, 323).
So z:’y‘f' S & onie-

sa di).
Solario A., 190, (315).
Solimena Francesco, 250.
Sorolla, 256.
Sorriso nell’arte, 39 e
seg., 122,
Souftlot G., 137, (210).
Spagnoletto(Ribera Giu-
seppe, detto lo), 251,

444)-
Spira, 111.
Squarcione, 168.
Sralattiti, 101.
Stanze del Vaticano, 198.
Steen Jan, 266, (483).
Steinlen H., 318.
Stela degli avoltoi, 23 -
Stele funebri attiche,

63, 6 94, 95).
Stil%:’ n‘x‘c’)d(grsx’xo,%v. Mo-
dern Style.

Stonehenge presso Sali-
sbury, 13, (12).

Strasburgo, 110, 113,
166).

Strozzi Bernardo, 250.

Suardi Bartolomeo, V.
Bramantino.

Susa, 27.

Svezia (etd del bronzo),
13 - (scuola di), 235.

Taddeo di Bartolo, 150.

Tadolini Francesco, 145.

Talenti Francesco, 128.

Tanagra, 79, (115).

Tanatos (La morte), 77.

Tappeti, tappezzerie, 99,
21

3.
Tatti, V. Sansovino,
Tatuaggi, 2, 4, 15.
Tegea, 5§9.

Tello,’zz, gz , 26).
Tempio Caldeo, 26, (31)

- egiziano, 17 - greco,

42
Tenerani Pietro, 328.
Téniers David, 272, (492,

493)-
Teo&om,- 96, (144).
Terbourg G.(Ter Borch,
detto), 266, (481).
Terre cotte greche, 78,

79

Tesoro de’Cnidi, 39, (44).

Thaulow Francesco, 330.

Thorwaldsen éB., 296,
324, 329, 339.

TiarinisAlessandro, 246.

Tibaldi Pellegrino, 143.

Tiepolo G.B., 179, 334,
(307, 308a

Timoteo, 61.

Tintoretto (Robusti Gia~
como, detto il), 177,
(303, 304).

Tirinto, 31, 34

Tito (arco di), 86, (125).

Tiziano Vecellio, 174,
(292,293, 294, 301, 302),

334.

Tocqué L., 293.

thlomeo Filadelfo, 81,
118).

Toma Gioacc., 343,(643).

Tombe egizie, 18 - etru-
sche (tomba fidia), 84,
(121) - gotiche, " 123
124, (184, 185) - de
Rinascimento, 160,
161, 227, (257, 259) -
dei L{edigis di Miscglze-
langelo, 208, (368,
- dei duchi g Boﬂ
gna e di Filippo Pot,
215, (382).

Tommaso da Modena,
231

Torino, 144, 145, (228,
229, 232).
Toro alato assiro, 24,
(28) - di Vafio, 32.
Torre di Babele, 26 -
Eiffel, 140.

Torre da campane (bef-
froig, 114

Traini Francesco, 1§2.

Trajana (Colonna), 9o,
(133).

Transetto, 110.
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