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Avvertenza

Le dimensioni dei disegni sono fornite in millimetri, quelle dei dipinti in centimetri.
L’altezza precede la larghezza. Se non altrimenti specificato, i disegni sono stati realizzati su
carta bianca.

Come ricordato nell’Introduzione, tatti i disegni di Sebastiano Ricci conservati nell’album
delle Gallerie dell’Accademia sono stati citati in uno stringato articolo-elenco di Antonio
Morassi del 1926. Nel suo catalogo, Morassi specificava soggetto, tecnica e dimensione dei
fogli, e seguiva quale ordine di trattazione il numero di inventario museale dei disegni. Nel
momento in cui dovremo fornire dettagli bibliografici per i fogli veneziani di Ricci, nelle
nostre note a pi¢ di pagina non ripeteremo ogni volta il riferimento a Morassi, salvo isolate
eccezioni in cui lo storico abbia aggiunto considerazioni ulteriori, utili ai nostri fini. Va da
sé, dunque, che per ciascun disegno riccesco delle Gallerie dell’Accademia, andra
comungque tenuta a mente I’esistenza di questa prima pubblicazione, sebbene non
esplicitata in nota.

Le tavole delle immagini sono fuori testo, alla fine di ogni capitolo.

La bibliografia sara suddivisa in fonti primarie, secondarie e cataloghi di esposizioni.

Elenco delle abbreviazioni

AABo: Archivio Arcivescovile di Bologna b., bb.: busta, -e

AGP: Archivio Gabrielli, Prossedi (Latina) C., CC.: carta, -€

ASBo: Archivio di Stato di Bologna CC. N.O.: carte non numerate
ASCPv: Archivio Storico Comunale di Pavia pp. n.n.: pagine non numerate
ASFi: Archivio di Stato di Firenze f: recto

ASPv: Archivio di Stato di Pavia s.d.: senza data

ASRm: Archivio di Stato di Roma V: Verso

ASVe: Archivio di Stato di Venezia

BCA: Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio di
Bologna

BSPVe: Biblioteca del Seminario Patriarcale di
Venezia



INTRODUZIONE

ra le piu recenti tendenze della storiografia artistica, si ¢ fatto strada negli ultimi decenni
un approccio alle opere d’arte intese come prodotti di una bottega, di una officina
artistica organizzata, diretta da un maestro e strutturata secondo precise istanze ideologiche,
metodi e prassi operative. Questa sensibilita verso il contesto di produzione, che implica una
maggiore attenzione alle dinamiche di interazione tra il capobottega e 1 suoi collaboratori, ha
coinvolto anche gli studi sull’arte veneta, da Tiziano a Veronese, da Tintoretto a Bassano. Ma,
strano a ditsi, soltanto isolati contributi si sono dedicati al Settecento veneziano con la stessa
prospettiva, orientata ai meccanismi produttivi e alla concretezza del lavoro in ate/ier, nella quale
il disegno assume il ruolo fondamentale di chiave d’accesso privilegiata alla workshop practice.
11 caso di Sebastiano Ricci (Belluno 1659 — Venezia 1734), pittore e disegnatore veneziano
che fu a capo di una bottega estremamente prolifica, ci sembra si presti quale ideale campo di
prova per I'applicazione di questa metodologia scientifica, che intende riorientare lo studio
filologico in una direzione contestuale, attenta tanto alle condizioni sociali ed economiche in cui
operava l'artista, quanto ai processi interni di produzione e condivisione del lavoro nella fucina
creativa. Nella carriera di Ricci, che si snoda tra la fine del XVII secolo e i primi decenni del
successivo, ¢ unanimemente riconosciuto uno dei zomentum di maggior rilievo per le sorti della
cultura visiva del Settecento. Coprendo un arco di oltre un cinquantennio, il suo catalogo illustra
con straordinaria esaustivita 'evoluzione di una sensibilita artistica di calibro internazionale, che
seppe aggiornarsi con intelligenza e disinvoltura assecondando il gusto dei piu illuminati centri
europei, da Parma, Firenze e Venezia, sino a Vienna, Londra e Parigi.
Eppure, gli studi monografici sul pittore presentano ancora delle zone d’ombra, per buona
parte inesplorate, che la presente ricerca si propone di illuminare. La produzione pittorica di
Ricci ha conosciuto sin dagli inizi del Novecento un ampio e assiduo interesse critico, e

costituisce senza dubbio una tra le piu ricche e complete testimonianze della cosiddetta renovatio



dell’arte veneziana a cavallo tra i due secoli. Tuttavia, poco o nulla si ¢ detto su come funzionasse
concretamente la macchina produttiva, e su quali fossero i metodi alla base di quella che divenne
una vera e propria fabbrica di immagini, dal riverbero internazionale. Qual era 'approccio del
pittore alle nuove commissioni, come arrivava dall’idea al dipinto? Come poté produrre
autonomamente 'innumerevole quantita di opere che gli sono attribuite, e che arrivano oggi a
oltre seicento voci di catalogo? Quale ruolo ebbe, nel concreto, la cosiddetta “bottega di
Sebastiano Ricci”, che di tanto in tanto viene scomodata dalla critica per etichettare le opere
riccesche di qualita non eccellente?

Anche il corpus grafico del Bellunese ¢ vastissimo, e ricco di disegni di sicura autografia,
conservati in due album alle Gallerie dell’Accademia e nella Royal Collection di Windsor, con
piu di trecento fogli. Senza contare poi gli esemplari sparsi nelle collezioni pubbliche e private
di tutto il mondo, dalla Russia agli Stati Uniti. Ma una piccola parte di questi disegni ¢ ancora
inedita, e molti altri sono stati pubblicati solo tra gli anni ’50 e 70 del secolo scorso, studiati con
un approccio marcatamente formale e attribuzionistico, a volte mai riprodotti, e poi
sostanzialmente dimenticati. Ma cosa puo dirci, il disegno, del metodo di lavoro di Sebastiano?
Quali erano le sue prassi operative? In che modo si serviva di carta e penna per relazionarsi con
1 suoi sottoposti, e con le maestranze che si trovava a coordinare?

Sono, questi, soltanto alcuni degli interrogativi che ci siamo posti osservando da una
prospettiva piu ampia la carriera di Sebastiano Ricci. Il vasto materiale grafico e pittorico a nostra
disposizione, unito ai necessari punti fermi garantiti dalla ricca bibliografia gia prodotta sul
pittore, costituiscono un punto di partenza indispensabile e prezioso per fare di Ricci un caso
di studio paradigmatico, e offrire una proposta di metodo per 'indagine sul funzionamento di
una fiorente bottega veneziana nel’Europa del primo Settecento, con particolare riguardo al

ruolo che al suo interno fu riservato al disegno.

1. Lo studio del disegno nelle botteghe veneziane: stato dell’arte.

Nel panorama della ricerca sulle arti grafiche, lo studio delle tipologie e delle funzioni del
disegno nelle pratiche d’ase/ier rappresenta un campo d’indagine stimolanti e proficuo, tanto sul
piano dell’avanzamento delle conoscenze, quanto sotto il profilo delle proposte metodologiche.

In questo senso, appaiono fondamentali i contributi di Francis Ames Lewis sul disegno nella



pratica di bottega del Quattrocento in Italia e nel Veneto', ma anche, per gli spunti di metodo
offerti da un approccio sistematico alla questione, le disamine di pit ampio respiro di Lizzie
Boubli e Carmen Bambach?, che dal riscontro concreto delle pratiche di bottega hanno dedotto
alcune esemplari categorie tipologiche — pensiamo ad esempio alle molteplici sfumature del
concetto di “variante” e “variazione”, o al problema della copia e dell’'uso e riuso dei cartoni
nelle grandi botteghe rinascimentali —.

Pur tuttavia, a un rapido excursus dei raggiungimenti critici in questo recente filone
speculativo, emergera un quadro cronologicamente e geograficamente disomogeneo, nel quale,
specie per I'area veneta, a isolate trattazioni piuttosto esaustive — la cui strada ¢ stata aperta
dall’ancora viva lezione dei coniugi Tietze’ — si alternano tertitori pressoché incontaminati.
Sufficientemente indagati sono, ad esempio, i quaderni di schizzi e modelli di Pisanello e Stefano
da Verona', come pure i celebri e preziosi album che Jacopo Bellini lasciava in eredita alla
propria bottega’; e per il Secolo d’Oro della pittura veneziana, grandi passi avanti sono stati fatti
nella definizione del ruolo del disegno nelle botteghe dei Vecellio®, dei Caliari’, dei Tintoretto®.
D’altro canto, un profilo sulla storia e 1 protagonisti della grafica veneziana del Seicento, seppur
recentemente schiarito da un parziale repertorio di Bert Meijet’, ¢ ancora troppo lacunoso per
permetterci di avanzare speculazioni sulle logiche interne alle botteghe, ma per lo stesso secolo
di dovranno comunque menzionare alcuni meritevoli risultati in altri contesti: tra questi, ci
saranno di particolare utilita gli studi su teoria del disegno e pratica educativa nelle Accademie
centroitaliane, specialmente dei Carracci', e quelli sulle origini e lo sviluppo dei manuali di
disegno'".

Un piu esteso interesse storiografico per la grafica del Settecento veneto ha invece
prodotto, quantomeno per i “grandi nomi” della pittura di storia, alcune corpose monografie:

ricordiamo in questa sede le notevoli ricostruzioni del corpus graphicum dei Guardi'’, del Pittoni”

1 AMES LEWIS 1990; 74, 2000.

2 BouBLI 2003; BAMBACH 1999.

3 TIETZE — TIETZE-CONRAT 1944,

4+ FOSSI TODOROW 1966; KARET 2002.

5 DEGENHART — SCHMITT 1984; EISLER 1989.

6 LUDEMANN 2016.

7 HUBER 2005; DALLA COSTA 2012; 7d. 2013; id. 2014.

8 REARICK 1996; WHITAKER 1997; MASON 2009; Ross1 2011.
9 MEIJER 2017.

10 OLMSTEAD TONELLI 1984; FEIGENBAUM 1990; /4. 1993; NICOSIA 1993; ROBERTSON 2012.
11 AMORNPICHETKUL 1984; WHISTLER 2004; /4. 2015.

12 MORASSI 1973-1975, I11; BINION 1976.

13 BINION 1983; PERISSA TORRINI 1998.



e dei Tiepolo'. Ma sono degne di nota anche le apprezzabili seppur parziali indagini conoscitive
sui disegni di Antonio Molinari”’, Giambattista Piazzetta'®, Gaspare Diziani'/, Francesco
Fontebasso' o Gianantonio Pellegrini”, che tuttavia mancano ancora di una sintesi ordinata e
completa. Tali pubblicazioni costituiscono senza dubbio degli indispensabili repertori, ricchi di
materiale emendato e ordinato, ma hanno spesso il limite di essersi concentrate soltanto nel
ricondurre i disegni al catalogo pittorico degli artisti, per permettere una cernita tra autografi e
coplie, e costruire un percorso cronologico che mostri 'evoluzione stilistica del disegnatore. Solo
raramente, negli studi sul disegno veneziano del XVIII secolo, ci si ¢ invece occupati di indagare
in profondita la funzione dei disegni in rapporto alla loro specifica posizione all'interno della
pratica di bottega.

Forti segnali d’impulso verso questa corrente investigativa ci giungono comunque da
alcuni fondamentali interventi critici, che costituiranno un irrinunciabile punto di riferimento,
deontologico e di contenuti, nello sviluppo della nostra ricerca. Ci riferiamo, anzitutto, al noto
dibattito sul nucleo delle sanguigne tiepolesche conservate a Stoccarda che, al di la della mera
guerelle attributiva, ha innescato una feconda riflessione sull’effettivo ruolo del disegno nella
pratica della bottega dei Tiepolo. In particolare, agli studi di Bernard Aikema si riconosce il
merito di avere coerentemente integrato I'analisi stilistico-formale e tipologica dei disegni con
una pitt ampia disamina sulle peculiarita dellafelier guidato da Giovan Battista Tiepolo™. Le
indagini sulle fonti grafiche della sua eterogenea formazione, sull’esercizio della copia
nell’educazione degli allievi, sulla funzione dei disegni-ricordo nella logica imprenditoriale di
tutela del patrimonio intellettuale a tutto vantaggio della bottega, hanno restituito un quadro
obiettivo e documentato delle diverse funzioni del disegno nell’iter creativo, e ribadito con forza
un’importante lezione di metodo. In qualsivoglia contesto di sodalizio artistico, le sottili
controversie sulle questioni attributive dei disegni non possono affatto limitarsi a un giudizio
sul dettato stilistico e sul possibile legame dei fogli con dipinti o incisioni autografi, ma devono
essere necessariamente integrate al riconoscimento dell’esatta posizione della grafica nel quadro

della pratica operativa della bottega.

14 Cfr. almeno: BYAM SHAW 1962; PIGNATTI 1974; KNOX 1980; PEDROCCO 1990; THIEM 1996; AIKEMA 1996; 7d.
1998; id. 2004; OHM 2009.

15 GREEN 1984; MONBEIG-GOGUEL 1987; cat. mostra DUSSELDORF 2005; SCHWAIGHOFER 2010.

16 Vedi almeno PIGNATTI 1957; RUGGERI 1967; cat. mostra WASHINGTON 1983.

17 Attilia Dorigato, in PIGNATTI 1981, pp. 15-152; DORIGATO 1983; RUGGERI 1994.

18 MAGRINI 1990; PEDROCCO — TONINI 20006.

19 Cat. mostra VENEZIA 1959; KNOX 19984; SCHEWSKI-BOCK 2006.

20 ATKEMA 1996.
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In questa stessa direzione si erano mosse le acute osservazioni di Alice Binion che, grazie
a un minuzioso e sistematico vaglio del corpus grafico di Giovan Battista Pittoni (1983), aveva
ricostruito il procedimento tecnico e ideativo dell’artista, distinto i fogli in base alla loro
funzione, e in ultima istanza desunto alcuni criteri affidabili per accostarsi al problema alquanto
spinoso dei molti disegni rifiniti e riconducibili a dipinti autografi del maestro®’. Talvolta
erroneamente interpretati come studi preparatori, questi esemplari sono molto piu
plausibilmente delle copie assai fedeli realizzate a posteriori dall’allievo e aiutante boemo Anton
Kern, a scopo di “ricordi” da reimpiegare per nuove varianti pittoriche. Infine, recentemente
Catherine Whistler ha proposto uno studio trasversale che, in una prospettiva diacronica da
Tiziano a Tiepolo, ha inteso analizzare il disegno veneziano seguendo tre grandi direttrici, teoria,
pratica e collezionismo. Alla pratica di bottega, in particolare, ¢ dedicato un ampio capitolo, che
costituisce un’utile ripresa e aggiornamento su alcuni studi di cui abbiamo dato conto, e che
fornisce anche alcuni interessanti spunti metodologici, specialmente nel confronto tra
Papproccio al disegno di Tintoretto e quello di Giambattista Tiepolo®. E seguendo la traccia
inaugurata da questi studi che intendiamo orientare la nostra ricerca su Sebastiano Ricci e la sua

bottega. Ma cosa sappiamo sui disegni di Ricci? E cosa sul suo azelier?

2. Sebastiano Ricci disegnatore. Cosa sappiamo, e cosa manca.

Come noto, i disegni di Sebastiano Ricci hanno da sempre goduto di un particolare
interesse critico e collezionistico. «l_es desseins de ce maitre sont spirituels, et touchés avec beanconp de
fem, scriveva Dézallier d’Argenville nel 1745%. E in effetti i fogli pit tipici di Sebastiano sono
studi di composizione e di figura a penna, dal ductus estremamente accattivante, con linee sciolte
in fraseggi guizzanti ed elastici, sovente accompagnati da fresche acquerellature, sensibili ai
valori atmosferici. Questa condotta grafica, di un brio spigliato e affatto nuovo, godette di
straordinaria fortuna gia presso i contemporanet: i fogli del Bellunese facevano bella mostra di
sé nei cabinet di raffinati amatori francesi quali Pierre Crozat e Pierre-Jean Mariette, che
conobbero personalmente lartista, e gia a pochi giorni dalla morte di questi, avvenuta il 15

maggio 1734, Anton Maria Zanetti e il console Joseph Smith commissionavano a uno stesso

21 BINION 1983.
22 \WHISTLER 2016.
23 DEZALLIER D’ARGENVILLE 1745-1752, 1, p. 204.
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artigiano la rilegatura di due eleganti album in cuoio, nei quali furono riuniti oltre trecento
disegni lasciati nello studio del pittore. E a partire da queste due preziose raccolte, di sicura
autografia, che la critica ha potuto avviare lo studio del disegno riccesco, certo segnato da alcune
tappe salienti, ma non ancora oggetto di una trattazione completa e rigorosa, dalla quale possa
emergere una esauriente definizione dell’zzago di Sebastiano Ricci disegnatore, calata in una
compiuta riflessione sulla prassi produttiva e sul ruolo della bottega.

Nel 1926, Antonio Morassi pubblicava in un articolo-inventario 1 centotrentaquattro
disegni dell’album veneziano appartenuto ad Anton Maria Zanetti, che le Gallerie
dell’Accademia avevano acquistato sei anni prima dalla collezione Dal Zotto, dando cosi avvio
allo studio della grafica del Ricci*. Nel suo atticolo, I'autore elencava uno ad uno i fogli,
indicandone il soggetto, le dimensioni, la tecnica, e talvolta proponeva accostamenti con dipinti
noti, prendendo quale punto di riferimento I'incompiuto catalogo di Joachim von Derschau del
1922, primo compendio monografico dedicato all’artista. Al dila di alcune inesattezze, del tutto
giustificabili visto lo stadio ancora primordiale delle conoscenze sulla produzione riccesca, il
saggio di Morassi costituisce un punto di partenza fondamentale per la definizione della grafica
di Sebastiano, poiché I'autore vi traccia brevi ma puntuali considerazioni stilistiche, da un lato
riconoscendone 1 modelli nei bolognesi e in Paolo Veronese, dall’altro fissando con chiara
efficacia il carattere piu intimo della sua personalita di disegnatore: «l suo segno mosso, rapido,
guizzante, non conosce calma fluenza di contorni, ma accenna con pochi tratti le figure e gli
oggetti; il suo macchiare or morbido e dolce, or impetuoso e addensato, mette in movimento le
masse, creando talvolta forti giochi di luce-ombra®».

L’album appartenuto al console Smith e ora alla Royal Library di Windsor fu invece
oggetto di una pitt ampia trattazione da parte di Anthony Blunt®: acquistato nel 1762 da re
Giorgio 111, esso comprende duecentoundici disegni tuttora conservati nella rilegatura originale,
che il Blunt descrisse accuratamente, preoccupandosi qualora possibile di stabilire relazioni con
il catalogo pittorico e, soprattutto, fornendo qualche riflessione sugli sviluppi della maniera
riccesca, dalla scrittura lineare e conchiusa delle prove giovanili, ancora vincolate a un’esigenza
di nitore plastico, sino all’assoluta liberta della fase tarda, in cui 'autore ravvisava un macchiare

vivace d’acquerello, e un uso della penna di respiro financo rembrandtiano.

24 MORASSI 1926. L’autore immagina che I’album sia stato raccolto dagli eredi di Sebastiano Ricci. Solo piu tardi
Alessandro BETTAGNO (19706) chiarira la sua provenienza dalla collezione di Anton Maria Zanetti il Vecchio.

25 MORASSI 1926, p. 266.

26 Anthony Blunt, in BLUNT — CROFT MURRAY 1957, pp. 45-67.
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Con la mostra udinese del 1975, curata da Aldo Rizzi e dedicata a Sebastiano Ricci disegnatore,
il quadro della grafica riccesca assunse un’ancor piu chiara fisionomia. Facendo tesoro dei
risultati delle ricerche di Morassi e Blunt, e riunendo le notizie delle episodiche pubblicazioni in
altri articoli o cataloghi di mostre”’, Rizzi defini un panorama sufficientemente completo della
carriera del bellunese e, individuando precisi riferimenti con la produzione pittorica, poté fissare
alcuni punti fermi nella cronologia dei disegni e delineare i tratti principali della loro evoluzione
stilistica: dalle pagine collocabili in esito al Seicento, tese tra le reminiscenze centritaliane e le
suggestioni di Giordano e del Magnasco, secondo il curatore nel primo lustro del nuovo secolo
Ricci muoveva verso un linguaggio aperto e luminoso e, guardando anche all’esempio del piu
giovane Pellegrini, si esprimeva in frizzanti volteggi della penna e cangianti vibrazioni
d’acquerello, che nel secondo decennio avrebbero raggiunto vette di straordinaria qualita per la
sensibilita luministica, la fulminea fluidita del segno, il respiro arioso delle acquerellature. Negli
anni "20 del secolo, Aldo Rizzi registrava invece un rallentamento nell’impeto creativo, che si
sarebbe manifestato in fogli dal ductus piu controllato e calligrafico, puntualmente commentati
da accurate e minuziose pennellate di /avis. Ma una nuova linfa riaccese le prove della fase
estrema, in cui «per il dilagare dell’acquerello e per la guizzante fluidita del tratto |...] Sebastiano
precortre anche il linguaggio grafico del Tiepolo®».

E questo, per sommi capi, il quadro di riferimento — come vedremo solo in parte
condivisibile —, entro cui si mosse ogni successiva trattazione del disegno riccesco, tesa da un
lato ad ampliare il discorso inaugurato da Rizzi, arricchendolo con nuove attribuzioni e scoperte,
dall’altro ad aggiustarne alcune inesattezze. In un intervento al Congresso internazionale di studi su
Sebastiano Ricci e il suo tempo, tenuto nello stesso 1975 e confluito in una piu estesa pubblicazione
I'anno successivo, Giuseppe Maria Pilo avanzava nuove ipotesi cronologiche, mentre nella
propria recensione alla mostra, Nicholas Turner espungeva dal cwrpus riccesco due disegni

. . . . . 2() . . . .
erroneamente esposti come esemplari tardi di Sebastiano™. Negli anni a venire, grazie alle nuove

30
>

monografie di Jeffrey Daniels™, che fornirono un fondamentale appiglio per il riscontro
iconografico e cronologico dei fogli, e a un crescente interesse per il disegno veneto del

Settecento, furono segnalati nuovi esemplari di Sebastiano Ricci, o ritenuti tali, in musei e

27 Pensiamo, in particolare, al catalogo della mostra sui disegni di Sebastiano e Marco Ricci in collezione americane
(cat. mostra MEMPHIS-LEXINGTON 1960) a cura di Michel Milkovich, ma anche alle isolate pubblicazioni appatse
ad esempio in: BENESCH 1947; cat. mostra FIRENZE 1953, nn® 72-73 (attribuzione del secondo, un’Adpragione dei
magi, € stata poi in piu occasioni respinta); FENYO 1959, pp. 87-90; SALMINA HASKELL 1963, pp. 179-182;
PIGNATTI 1964, n° 1; id. 1965, nn°® 1-4; cat. mostra VENEZIA 1966, nn° 61-62; cat. mostra NEW YORK 1971, nn°
5-8; cat. mostra PARIGI 1971, nn® 221-224; cat. mostra VENEZIA 1972, nn® 1-7.

28 Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 39.

29 P1LO 19764; TURNER 1976, p. 185.

30 DANIELS 19764; 7d. 19768.
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* Princeton’’

raccolte private di Dusseldorf’!, Madrid”, Parigi®’, Orléans™, Stoccolma®, Vienna
e Canada™.

Interamente dedicata alla produzione pittorica di Ricci, 'esposizione di Passariano del
1989 non ha aggiunto significativi apporti alla conoscenza del corpus grafico del Bellunese. Dal
canto suo, il catalogo ragionato di Annalisa Scarpa del 2006, che rimane ad oggi la referenza
fondamentale per lo studio del pittore, preziosissima per la ricchezza del materiale anche inedito
e gli aggiornamenti proposti, non aveva previsto — comprensibilmente — una sezione specifica
dedicata ai disegni, la cui trattazione risulta dunque affatto sommaria e sbrigativa. La storica ne
cita solo una piccola parte, in riferimento ad alcuni dipinti noti, e ripropone nella sostanza i
raggiungimenti degli studi precedenti, senza entrare nel merito delle questioni cronologiche o
stilistiche dei fogli, e men che meno di quelle legate alla pratica di bottega. In occasione del
convegno di studi su Sebastiano Ricci, promosso dalla Fondazione Cini nel 2009, Annalisa
Perissa Torrini ha reso noti alcuni fogli ancora inediti dell’album veneziano alle Gallerie
dell’ Accademia, rilevando anche in questo caso le possibili relazioni con i dipinti del bellunese™.
L’anno successivo, nel catalogo dell’esposizione dedicata a Sebastiano Ricci: il trionfo dell invenzione
nel Settecento veneziano, a cura di Giuseppe Pavanello, la stessa Perissa Torrini presento in accurate
schede altri dodici disegni dall’album di Anton Maria Zanetti che, seppur gia pubblicati nel 1975,
meritavano un significativo aggiornamento, che ne puntualizzasse cronologie e agganci nel corpus
pittorico"”. Un ultimo apporto ¢ stato fornito nel recente catalogo della mostra dedicata ad
Anton Maria Zanetti a Ca’ Rezzonico, in occasione della quale sono state esposte alcune altre
pagine dall’album delle Gallerie dell’Accademia appartenuto al collezionista. Valeria Poletto ha

commentato fogli editi e pubblicato anche qualche inedito, concentrandosi sempre

31 DAVIS 1982.

32 MENA MARQUES 1990, n° 238. Si tratta di uno studio con Figura di Nettuno, che presenta solo superficiali affinita
con la maniera di Sebastiano Ricci, al quale non puo essere riferito.

33 Ecole des Beaux-Arts (cat. mostra PARIGI 1990, nn® 41-42), e collezione di Frits Lugt, ora Fondation Custodia
(cat. mostra PARIGI 1980, nn® 24-26; cat. mostra PARIGI 1996, nn® 71-73).

34 Cat. mostra ORLEANS 2003, n® 209.

35 BJURSTROM 1979, nn® 212-216. L attribuzione degli ultimi due, una Presentagione al tempio e uno Sposalizio della
Vergine, ¢ da respingere. I due fogli sono molto probabilmente di Gaspate Diziani.

36 BIRKE — KERTESZ 1992-1997, 11, nn® 1744-45, 1749, 1751-55. Inaccettabile attribuzione degli invv. 1744, 1749
e 1751.

37 GIBBONS 1977, nn° 516-517. L’attribuzione del secondo, una Conversione di san Paolo, € stata correttamente
respinta da Ugo Ruggeri, che ha riferito il disegno a Giuseppe Piattoli (RUGGERI 1978, p. 417).

38 Cat. mostra VANCOUVER-QUEBEC-KINGSTON 1989, nn® 33-35. Nessuna delle attribuzioni ¢ accoglibile. Per il
primo disegno, si veda #nfra, cap. IV.3.2; gli altri due, con episodi di Giasone, si possono riferire sempre a Giuseppe
Piattoli.

39 PERISSA TORRINI 2012 (anno di pubblicazione degli atti).

40 Annalisa Perissa Torrini, in cat. mostra VENEZIA 2011, pp. 107-115, nn® 30-41.
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sull’eventuale rapporto con opere note, e sull’'analisi del dettato stilistico per un loro
posizionamento cronologico®'.

Insomma, ripercorrendo le tappe degli studi scientifici su Sebastiano Ricci disegnatore,
appare chiaro che, sin dagli inizi del secolo scorso, la critica ha manifestato un interesse
periodico sul pittore, tenendo alta 'attenzione sulla sua produzione grafica, e certamente sono
stati fatti notevoli passi avanti in merito alla conoscenza dei fogli preparatori a dipinti noti, siano
essi studi di composizioni o di singole figure. D’altra parte, ¢ altrettanto evidente che, una volta
assunti dei dati di fatto e dei punti fermi nel catalogo grafico del Bellunese, questi non sono stati
sufficientemente problematizzati: la loro trattazione ci appare sempre slegata da una riflessione
pit ampia sul processo creativo, sulle peculiarita e sulle origini del metodo adottato da Ricci, sul
legame reciproco tra 1 vari disegni, sulle funzioni effettive e concrete dei fogli, e quindi sui
rapporti con il contesto della bottega e con la produzione degli allievi e aiuti. Possiamo dunque
affermare che, fino ad oggi, il disegno ¢ stato considerato perlopii come un corollario della
produzione pittorica, un’ancella del dipinto, e non si ¢ sfruttata la potenzialita del suo studio
come preziosa chiave d’accesso all’analisi e ricostruzione del wodus operandi dell’officina di
Sebastiano.

Del resto, un’operazione di questo tipo ¢ resa difficoltosa dalla frammentarieta degli studi,
spesso datati, e dall’assenza di un catalogo completo e aggiornato di tutti i disegni ricceschi, che
a onore del vero era stato annunciato da Aldo Rizzi in occasione della mostra del 1975, ma non
fu mai portato a compimento. Ne ha lamentato lesigenza anche Sergio Marinelli, che
recentemente si ¢ espresso in questi termini: «ci si rende ben conto che nel caso di un pittore
come Sebastiano Ricci ¢ gia faticosissimo raccogliere un catalogo attendibile dei dipinti e che il
lavoro, con 'aggiunta del catalogo dei disegni, sarebbe davvero improbo. E tuttavia ci si rende
anche conto che senza questa completezza la sua personalita artistica ¢ ben piu che dimidiata,
fatalmente incompresa*».

La nostra ricerca si pone 'ambizioso obiettivo di tentare di colmare queste lacune, e di
comprendere appieno non solo la personalita artistica di Ricci, ma anche i suo “sistema
bottega”. D’altra parte, lo precisiamo fin da ora, nelle prossime pagine non si fornira un catalogo
completo dei disegni del Bellunese. Molti fogli che gli sono attribuiti saranno necessariamente
esclusi dalla trattazione e, nostro malgrado, non riusciremo a prendere in esame e riprodurre
alcuni disegni di altissima qualita, comunque gia noti. Questo perché abbiamo operato una

precisa scelta di campo, ritenendo piu utile concentrarci su alcuni episodi, grafici e pittorici, che

4 POLETTO 2018.
42 MARINELLI 2009, p. 294.
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possano prestarsi a illustrare compiutamente il metodo di lavoro del pittore, il ruolo affidato al
disegno nel processo creativo, e la sua funzione di mediazione tra le istanze ideali del
capobottega e lesecuzione pratica dei suoi collaboratori. Un’impresa catalografica
scientificamente aggiornata non puo infatti prescindere, a nostro avviso, da un’indagine accurata
sulle diverse funzioni affidate al disegno nella pratica di bottega, che metta da parte le questioni
di autografia per concentrarsi piuttosto sui legami reciproci tra originali, copie e derivazioni
grafiche, e sul perché della loro esistenza. Il disegno ci servira dunque da lente d’ingrandimento

sui processi di questa grande officina veneziana tra Sei e Settecento.

3. Studiare la bottega di Sebastiano Ricci. Obiettivi della ricerca e note metodologiche.

A scanso di equivoci, vogliamo precisare fin da ora che I'obiettivo di questa tesi non ¢
quello di riscrivere una monografia sul pittore. L’intenzione ¢ semmai quella di rileggere la sua
carriera sotto una nuova luce, e con una diversa prospettiva d’indagine: la comprensione e la
ricostruzione del problema bottega, attraverso I'analisi di fatti e casi di studio specifici. Quali
erano le tappe del processo creativo di Sebastiano Ricci? Come funzionava la sua officina? E
quali furono i termini concreti della partecipazione degli aiuti al lavoro del Maestro?

Per rispondere a questi interrogativi, intendiamo percorrere due direttrici di ricerca. La
prima, indispensabile, si propone di ricostruire il metodo operativo di Sebastiano Ricci, dalla sua
formazione sino alla maturita, individuando 1 principi che regolavano il suo approccio all’inventio,
le sue abitudini, la sua capacita di regia di diverse maestranze, la sua concezione del disegno.
Sono infatti la cultura, le ambizioni e le esigenze del maestro a determinare 'impalcatura su cui
si reggera latelier. 1a seconda direttrice vuole appunto indagare l'universo della bottega,
fornendo anzitutto alcune linee di contesto utili a collocare nella giusta posizione 1 vari nomi di
artisti che, nelle fonti primarie e nella letteratura, sono stati inclusi nel grande “contenitore” della
scuola riccesca.

A proposito della composizione e delle frequentazioni dell’aze/ier del Bellunese, va detto
che 1dati d’archivio e gli studi scientifici sono affatto scarsi, per non dire inesistenti. Ad esempio,
non ¢ stato rintracciato alcun contratto di apprendistato stipulato tra Ricci e 1 suoi apprendisti,
né ci sono rimaste ricevute di pagamento in cui accanto al nome di Sebastiano compaia quello
di un aiutante. Del resto, la normativa prevista dalla vecchia corporazione dei Dipintori e quindi

dal Collegio dei Pittori veneziano, che prevedeva la registrazione dei lavoranti subalterni, veniva
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spesso elusa, e comunque non vi era 'obbligo di segnalazione di apprendisti che frequentassero
la bottega per meno di sei mesi. A compensare questa totale assenza di prove documentarie
legate al mondo professionale del pittore, intervengono pero altre fonti di vario tipo, di cui ci
serviremo: oltre alle vite degli artisti contenute nei vari compendi biografici, e che sino ad oggi
hanno costituito le fondamenta di ogni ragionamento critico sulla cerchia di Ricci, prenderemo
in considerazione altre tipologie di documenti, a cominciare da alcune dichiarazioni rilasciate in
prima persona da artisti che frequentarono la bottega; preziose sono anche alcune lettere dello
stesso Sebastiano, grazie alle quali si puo ricavare, tra le righe, qualche indicazione sul suo
rapporto di stima e generosita verso i collaboratori piu fidati.

Sul versante della letteratura scientifica, in nessuno dei contributi dedicati a Sebastiano
Ricci vi ¢ un capitolo o una sezione specificatamente dedicata alla sua bottega. Annalisa Scarpa
vi accenna brevemente in un paragrafo dell’introduzione alla sua monografia, riferendo di una
«piccola schiera di giovani promesse», ed elencando una serie di nomi di artisti che guardarono
al pittore come al «traghettatore della pittura veneziana verso un nuovo modo di intendere le
forme, le luci e gli impasti di colore®». Torna sul punto in un altro passaggio della sua sezione
introduttiva in cui, a proposito degli anni estremi del pittore, osserva che «la mole di lavoro che
sopportava |...] fa pensare quanto la presenza di aiuti nello studio di San Moisé fosse cospicua
e di grande qualita*’». A una stringata nota a pi¢ di pagina ¢ poi affidata un’ultima generica e
approssimativa riflessione sul fatto che «in questo terzo decennio del secolo passarono per la
bottega riccesca quasi tutti i pittori che resero grande il Settecento veneziano, da Gaspare Diziani
a Francesco Fontebasso, a Polazzo, a Grassi», e che il loro intervento si puo intravedere in alcuni
dipinti di Sebastiano, che «non poteva prescindere dall’avvalersi di collaboratori*». Lino Moretti,
dal canto suo, negli atti del convegno riccesco tenutosi nel 2009 ha lasciato un breve paragrafo
sui «Copisti e imitatori» di Sebastiano Ricci, individuando alcune figure di pittori che, Ricci
vivente o meno, ne copiarono qualche dipinto. Elenca i nomi di Pietro Barbieri, Anton Zeiller,
Fontebasso «assiduo collaboratore», Cesare Ligari e Gaspare Diziani, altro «fedele
collaboratore», ma questo elenco diventa 'occasione per precisare che un dipinto con Tre zeste
attribuito a Ricci sarebbe invece della mano del conterraneo Diziani*’. E nulla pit.

Del resto, non v’¢ dubbio che il profilo dei componenti piu fidati dell’officina, come

Francesco Fontebasso, Gaspare Diziani o Francesco Polazzo, sia stato indagato in modo

43 SCARPA 2000, p. 35.
# SCARPA 2000, p. 41.
45 SCARPA 2000, p. 58, nota 232. Nelle schede dei dipinti, 'autrice torna talvolta sul punto, specialmente per elencare

o rendere note le varie copie o derivazioni “di bottega” da opere del Maestro.
46 MORETTI 2012, pp. 129-130.
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soddisfacente, ma ciascuno ¢ stato trattato come un’entita indipendente. Per ognuno di essi
esistono monografie specifiche e studi accurati, tanto sui dipinti, quanto sui disegni. Ne sono
stati messi in luce i personali contesti di attivita, i circuiti di committenze, le evoluzioni di stile.
Si ¢ anche riflettuto sull'impatto delle invenzioni riccesche nelle loro composizioni,
individuando nei dipinti alcuni motivi formali chiaramente derivati dal Bellunese. Ma, salvo casi
isolati su cui avremo modo di discutere, queste constatazioni non hanno generato domande, né
dubbi o curiosita, su come fossero avvenuti concretamente questi processi, su cosa li avesse
generati e, per esempio, su quale potesse essere il ruolo di Ricci nell’avvio delle loro rispettive
carriere, o su come fosse avvenuta la trasmissione dei modelli. Soprattutto, i percorsi degli allievi
sono stati raramente intrecciati I'uno all’altro fissando quale comune denominatore la loro
appartenenza alla “scuola” di Sebastiano Ricci.

Pare insomma che Fontebasso, Diziani, Polazzo e altri, siano stati chiamati in causa
soltanto laddove ci si trovasse davanti a dipinti dall’attribuzione dubbia, per i quali sembrava
inaccettabile un riferimento a Sebastiano. Una sorte ancora peggiore ¢ toccata ad altri allievi e
collaboratori accertati di Ricci, Agostino Veracini, Francesco Paglia, Giacomo Zanetti, Daniel
Gran, Felice Petricini, di cui daremo conto, e i cui nomi non sono praticamente mai entrati nella
letteratura riccesca. Possiamo dunque affermare che finora sono state le opere a costringere la
critica a un esile discours sulla bottega, mentre vorremmo ribaltare questo assunto, e far si che la
riflessione sulla pratica di bottega arricchisca e rinnovi il ragionamento sulle opere, dipinti o
disegni che siano.

Le due direzioni di ricerca, la rilettura dell'identita di Sebastiano Ricci da un lato e quella
dei suoi collaboratori dall’altro, non verranno affrontate in sezioni nettamente separate. Un tale
approccio sarebbe risultato troppo schematico, e avrebbe finito per connotare la bottega di
Sebastiano come un’appendice a sé stante, come una comoda etichetta sotto la quale far
confluire tutti quei prodotti “ricceschi” di media qualita che, non potendosi riferire al maestro,
dovrebbero essere relegati in una posizione subordinata. Questa attitudine avrebbe ostacolato
non poco la comunicazione della nostra tesi sulle botteghe artistiche, e su quella di Sebastiano
Ricci in particolare, come un organismo unitario, flessibile ma coordinato, nel quale ci6 che
conta, nell’analisi delle opere d’arte, non ¢ la ricerca del loro autore, quanto piuttosto il loro
essere manifestazione di un processo corale, teso all’'uniformita ad un preciso marchio distintivo,
codificato dal maestro.

Si ¢ dunque preferito affrontare e presentare il “fenomeno Ricci” nella sua interezza,
integrando il percorso biografico e artistico di Sebastiano con quello dei suoi allievi e

collaboratori, per costruire una narrazione vivida e organica del sistema della bottega, in tutta la
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sua complessita. Il basso continuo della nostra trattazione sara sempre il disegno, per cui alle
letture generali saranno alternate analisi /n-depth di alcuni casi specifici, utili a mostrare
I'approccio del Bellunese alle arti grafiche, e i diversi compiti assolti dai fogli.

La tesi si apre con un breve Pre/udio, in cui rifletteremo sull’esordio veneziano di Bastian
Rizzi, ragionando sul contesto delle botteghe lagunari e mettendo in luce la dissonanza tra le
grandi ambizioni del ragazzo e I'insoddisfazione davanti a quanto poteva offrirgli il suo primo
presunto maestro.

Dopo questo antefatto, nel Primo capitolo entreremo nel vivo della ricerca, dedicandoci alla
formazione e alla prima maturita del pittore, allo scopo di rintracciare le premesse culturali e
ideologiche sulle quali si fondano la sua carriera e il suo metodo di gestione della bottega. Ci
occuperemo dunque di individuare i modelli di riferimento del giovane Ricci tra Bologna e
Piacenza, evidenziando I'impatto della cultura visiva di matrice carraccesca, ma anche
giordanesca, sui suoi dipinti e sui suoi primi, rari, disegni. Inoltre, a margine di queste
considerazioni, grazie a una fonte biografia poco nota, una vita di Sebastiano Ricci scritta verso
1 1700 da Pietro Antonio Barbieri — di fatto il suo primo allievo —, potremo anche precisare 1
contorni di un inedito soggiorno del pittore a Pavia, tra il 1688 e il 1690. Ripercorreremo poi
brevemente le tappe successive dell’itinerario riccesco nella penisola, tra Roma, Milano e
Venezia, dove il pittore amplia il proprio bagaglio figurativo e costruisce nuovi nesmwork di
committenze. Infine, metteremo in luce il manifestarsi, in questi primi vent’anni di prestigiosi
incarichi, di alcuni espedienti pratici per la preparazione grafica dei dipinti, che negli anni a
venire andranno consolidandosi quale tipica espressione della prassi di bottega.

Nel Secondo e Terzo capitolo, proseguiremo la nostra indagine mantenendo quale linea guida
— non sempre vincolante —, il tracciato biografico del pittore, dal 1700 circa all’anno della morte
nel 1734. Da un lato, tenendo ben saldo e costante il nostro focus sul disegno, isoleremo alcuni
episodi salienti, e magari meno noti, ma a nostro avviso meritevoli d’attenzione perché esemplari
del metodo operativo dell’artista. Dall’altro, in parallelo, inizieremo ad occuparci concretamente
della bottega. Come si diceva, le riflessioni sulla fucina creativa non saranno scorporate dalla
prospettiva generale su cui si fonda la nostra tesi, ma anzi verranno sempre integrate nello
scheletro di riferimento che ¢ la carriera stessa di Sebastiano Ricci. Sono infatti la sua biografia,
1 suol viaggi, le sue commissioni, le sue esigenze specifiche, i contesti in cui si muove, a
determinare la formazione e 'evoluzione della bottega.

Individueremo quindi la nascita effettiva dell’ae/ier, fissandola attorno al 1708-10, in un
frangente di particolare stress dovuto alla gestione contemporanea di molteplici canali di

committenza. Da quel momento, la trama delle vicende riccesche si andra sempre piu infittendo,
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costellata di nuovi contatti, collaborazioni e amicizie che tenteremo via via di ricostruire.
Nell’appartamento di San Geremia, e poi in quello di San Moisé alle Procuratie Vecchie,
cominciano ad apparire nuove figure di apprendisti, allievi, lavoranti saltuari e veri e propri
collaboratori. Dando conto di ciascuno di essi, ci proponiamo di ricostruire le coordinate
cronologiche e le motivazioni professionali che determinarono il loro ingresso in atelzer,
fornendo altresi alcune ipotesi sul loro effettivo contributo alle dinamiche produttive. Lo faremo
grazie a un riesame delle fonti, ma soprattutto osservando sotto una nuova luce le opere, dipinti,
bozzetti e disegni, verificando le loro relazioni reciproche e riflettendo anche sulla presenza di
copie e repliche che, in quanto materiale “di scuola”, hanno goduto fino ad oggi di una marginale
considerazione. Non mancheremo poi di istituire puntuali confronti con la realta di altre
botteghe e, procedendo per piani paralleli, rintracceremo gli elementi di continuita o di rottura
rispetto alla tradizione veneziana, ma anche le tangenze con alcuni afelier contemporanei a quello
di Ricci, come Pofficina di Francesco Solimena o quella nascente di Giambattista Tiepolo.

Dopo queste indagini, auspichiamo di giungere a ottenere per la prima volta un’immagine
chiara ed organica tanto sulla prassi di lavoro di Sebastiano Ricci, quanto sull’aspetto della sua
bottega. Quest’ultima, non ¢ dunque intesa come un sistema chiuso, fatto di rigidi schemi
operativi, bensi come un orizzonte aperto e in continua mutazione, che si adatta agli spostamenti
e alle necessita concrete del maestro, sciogliendosi e riformandosi secondo le esigenze del
momento.

Su questa ossatura si impernia l'ultima sezione della tesi. Acquisite le necessarie
conoscenze su Ricci e la sua cerchia, nel Quarto capitolo vogliamo verificare il ruolo del disegno
allinterno della workshop practice. 1’analisi del materiale a disposizione, molto vasto e in
apparenza difficilmente categorizzabile, ci ha suggerito di organizzare la trattazione secondo un
vero e proprio itinerario retorico, utile a distinguere 1 diversi gradi di autonomia e di relazione
reciproca tra gli aiuti e il maestro. Il processo si articolera lungo gli stadi progressivi dell’iztatio,
della szmulatio e dell’ aemmulatio, per giungere infine a un’ipotesi di superatio, in cui lallievo tenta di
sostituirsi al maestro. Manterremo sempre saldo il nostro approccio metodologico, prestando
un’attenzione costante alla realta concreta della produzione artistica, e confrontando il “sistema
Ricci” con quello di altre botteghe, contemporanee e non. Grazie a un attento studio dei fogli
prodotti all'interno dell’officina, anche inediti, ci proponiamo insomma di comprendere quale
fosse l'organizzazione didattica e professionale dell’aze/ier, come avvenisse la formazione dei
collaboratori, e in che misura questi fossero coinvolti, o esclusi, dai processi di invenzione e

diffusione dei modelli, dentro e fuori la bottega.
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Abbiamo presentato le premesse metodologiche, gli obiettivi e gli interrogativi che
animeranno la nostra ricerca. Pur riconoscendo T'alto valore degli studi filologici sinora
compiuti, che costituiscono un’imprescindibile punto d’avvio per le nostre riflessioni, dobbiamo
comunque ammettere che, secondo il nostro punto di vista, la tendenza formalistica ha sinora
limitato le aperture e gli incroci tra gli studi, preferendo costruire attorno a Ricci dei contorni
fissi e impenetrabili. Auspichiamo invece che un’indagine di tipo contestuale potra suggerire
inedite direttrici, e gettare nuova luce sulla realta ancora sfuggente della bottega di Sebastiano

Riccl.
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PRELUDIO

BASTIAN RIZZIPRIMA DI SEBASTIANO RICCI.
ASPETTATIVE E AMBIZIONI DI UN GIOVANE PITTORE A VENEZIA
ALLA FINE DEL SEICENTO.

nostra tesi si apre con un problema irrisolto, quello della prima formazione veneziana

di Sebastiano Ricci tra il suo avvento in Laguna verso il 1671, e la sua partenza per
Bologna nel 1681. Nel tentativo di rischiarare le conoscenze su questo nebuloso decennio, il
dibattito critico si ¢ concentrato essenzialmente nella ricerca del primo maestro di Ricci, una
ricerca che ha condotto a un vicolo cieco, lasciando gli studiosi in uno stato di zzpasse non ancora
pienamente superata. A questo punto, crediamo sia piu fruttuoso accostarci al problema da
un’altra prospettiva, pi ampia, orientando I'attenzione verso il contesto figurativo, sociale ed
economico-produttivo in cui il glovane apprendista pittore si trovo ad operare. Senza la pretesa
di fornire risposte certe, cercheremo piuttosto di tracciare alcune linee guida, e suggerire alcuni
spunti di riflessione. Obiettivo ultimo ¢ quello di inquadrare i primi anni del Bellunese, le sue
aspirazioni e 1 suoi modelli di riferimento, per fornire delle utili premesse contestuali al vero e
proprio avvio della sua carriera professionale, avvenuto fuori Venezia, in Emilia, tra Bologna,
Parma e Piacenza.

[ antefatto: battezzato a Cividale di Belluno il 1° agosto 1659', Bastian Rizzi apprese nel
paese natale «a leggere e scrivere, i rudimenti Grammaticali, e 1 primi principi del Disegno»; ma
«avendo i Parenti di lui osservata e riconosciuta I'inclinazione sua al Disegno piu che a qualunque
altra Scienza» decisero di assecondarla, mettendolo a bottega da «qualche accreditato Professore,
che 'ammaestrasse con profitto in quest’Arte». Fu cosi che Livio Rizzi mando il figlio

Sebastiano a Venezia, all’eta di dodici anni, come dichiarera il pittore stesso in un atto del 1681°.

1 Latto di battesimo ¢ stato pubblicato da DERSCHAU 1922, p. 168, n° 1.

2 GIRARDI 1749, p.70.

3 Sull’eta del trasferimento a Venezia, cfr. per primo PASCOLI 1730-17306, 1I (1736), p. 379: «si trasferi di dodici
[anni] a Venezia per perfezionarvisi, ed attendere alla pittura». La SCARPA (2006, p. 61) lo posticipa di due anni, al
1673. In effetti, due documenti attestanti lo stato libero di Ricci forniscono informazioni contraddittorie: il primo,
una dichiarazione rilasciata in prima persona dal pittore al Cancelliere Patriarcale il 14 marzo 1681, attesta che «¢
venuto ad abitare in Venetia d’eta d’anni dodeci» (MORETTI 1978, p. 98); il secondo, invece, una fede di liberta
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Giunto in citta, stando alle fonti cronologicamente piu vicine —I’Orlandi, il Sagrestani e il Pascoli
— si mise a bottega dal milanese Federico Cervelli (1642-1696)*. Solo il Temanza gli attribuisce
un alunnato presso il fiorentino Sebastiano Mazzoni (1611-1678)°, che la critica ritiene
generalmente meno determinante. Fa eccezione Lino Moretti che, ravvedendo una sua
precedente posizione, piu recentemente aveva immaginato rapporti di Ricci con entrambi 1
maestti, dando conto della presenza di garzoni nella bottega del pittore toscano gia nel 1670°.
Molto si ¢ discusso sul possibile impatto di questi due ipotetici maestri nella primissima
formazione di Ricci, e la critica si ¢ gia esercitata nel riconoscere rimandi al Cervelli — meno al
Mazzoni — nelle opere giovanili di Sebastiano. Tuttavia, rimane ad oggi piuttosto difficile
ricostruire concretamente questi dieci anni di apprendistato veneziano, vista la totale e
comprensibile assenza di dipinti o disegni autografi del bellunese collocabili tra il suo arrivo a
Venezia e il successivo passaggio in Emilia.

Ma cosa aveva trovato, il dodicenne aspirante pittore, quando era giunto in Laguna nel
16712 Qual era il clima artistico locale? E in definitiva a quali exempla si rivolse il giovane
Bastiano? E celebre I'espressione di Anton Maria Zanetti che, nel tentativo di tracciare delle
tendenze comuni per la pittura veneziana sul finire del secolo, si trovo a concludere che «si
videro allora in Venezia tante maniere quanti erano quelli che dipingevano’». La nota lettera di
Marco Boschini al Cardinale Leopoldo de’ Medici, datata 1675, fornisce un elenco dei «pittori
vivi che hanno operato et operano in Venezia»’, ed ¢ una chiara cartina di tornasole sulla

straordinaria varieta di correnti allora attive, rappresentate da artisti tanto veneziani, quanto

rilasciata dal vescovo di Belluno il 6 giugno dello stesso anno (e quindi forse meno attendibile), sostiene che Ricci
aveva lasciato Cividale a quattordici anni (#bid., p. 98, nota 11).

4+ ORLANDI 1704, p. 95 (come vedremo, il suo informatore ¢ un collaboratore diretto di Ricci, Pietro Antonio
Barbieri); SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201 (Sagrestani conobbe personalmente Ricci a Parma attorno al 1684-85);
PascoLl 1730-1736, 11 (1736), p. 379. Su Federico Cervelli, si vedano almeno RUGGERI 2001; BoTTI 2001 € il
recente profilo monografico di PASIAN 2011.

> «Il Maestro di Sebastiano Fu il Cavalier Mazzoni, verso il quale conservo sempre grata memoria anzi doppo la
morte di esso Cavalier Mazzoni, suo maestro sempre soccorse di qualcosa la moglie dello stesso gia rimasta in
poverta, e morta la fece sepelire del suo». TEMANZA 1738 [1963], p. 87. Lo stesso episodio ¢ riportato dal
GUARIENTI (1753, p. 163), con riferimento pero alla moglie di Cervelli. Secondo MORETTI (2012, pp. 72-73), ¢
poco plausibile che Ricci abbia sostenuto la vedova Cervelli, in quanto il pittore era morto lasciando una buona
eredita; ben piu possibile che abbia aiutato la moglie di Mazzoni. Su Sebastiano Mazzoni, il suo catalogo e la sua
fortuna a Venezia, cfr. almeno IVANOFF 1959; BENASSAI 1999; BENASSAI 2002; DAL POzZOLO 2012; MASON
2012.

6 MORETTI (1978, p. 97) sosteneva con forza un alunnato presso il Cervelli: «Ma a parte che nessuno dei primi
biografi del Ricci fa il nome del fiorentino Mazzoni ("avrebbe taciuto il fiorentino Sagrestani?) ed anzi sono tutti
concordi nel dirlo discepolo del Cervelli [...]». Nel 2012, invece, ritenne che « primi rudimenti dell’arte Ricci li
abbia appresi dal bizzarro e geniale pittore fiorentino» (MORETTI 2012, p. 72). Propendono per una frequentazione
di Cervelli Aldo Rizzi, in cat. mostra PASSARIANO 1989, pp. 21-22; P1LO 1990, p. 126. La SCARPA (2006, pp. 11-
13), pur ritenendo piu determinante I’apporto del milanese, non sminuisce 'impatto di Mazzoni sul giovanissimo
Ricci.

7 ZANETTI 1771, p. 396.

8 La lettera ¢ stata pubblicata in PROCACCI 1965, pp. 100-101.
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“forestieri”: dagli anziani Della Vecchia, Langetti e Negti, ai piu giovani tenebrosi Loth e Zanchi,
al sempre piu affermati chiaristi Liberi, Cervelli e Celesti, il Nostro aveva decisamente
I'imbarazzo della scelta, nella selezione dei propri modelli di riferimento. A proposito poi del
clima culturale, della considerazione sociale degli artisti e delle occasioni di formazione presenti
in laguna, ¢ risaputo che a Venezia, in netto ritardo sulle altre capitali europee, ’Accademia di
pittura fu fondata soltanto nel 1750, dopo un processo faticoso di progressivo affrancamento
dei pittori dalla corporazione dei “dipintori”. Proprio negli anni settanta del Seicento, in cui
Ricci arrivava in citta, la fraglia dei pittori stava attraversando un periodo di profonda crisi,
sempre piu insofferente per il secolare accorpamento sotto un’unica Arfe dez Dipintori assieme
ad altri artigiani, come miniatori, indoratori, disegnatori, lavoratori del cuoio, cio¢ le cosiddette
arti meccaniche. Nel 1679, i «puramente pittori» si rivolgevano con una supplica ufficiale al
Senato lamentando che la loro nobile disciplina era ormai «seppolta» tra alcune «triviali e
minutissime arti», e chiedevano di «escorporarsi da si profusa unione d’operaij» e potersi unire
«otto nome d’Accademia di Pittori'». Gli artisti chiedevano insomma di poter fondare
un’Accademia, reclamando che alla loro professione fosse riconosciuto il titolo di arte liberale.
A questa prima rimostranza ne seguirono altre, sino a che le loro istanze furono accolte dal
Senato, che diede ordine ai Provveditori sopra Giustizia Vecchia di riformare la professione,
dando cosi nascita nel 1682, non a un’Accademia, ma a un Collegio dei pittori, capitanato da Pietro
Liberi.

L’avvenuta emancipazione — almeno sulla carta — dalle arti meccaniche, era accompagnata
soprattutto da uno spirito di riforma della professione e dei suoi principi didattici, grazie a una
revisione in senso accademico dell'insegnamento artistico, ispirato alle analoghe esperienze di
altre citta come Roma, Bologna e Firenze. In effetti, gia dagli anni sessanta del secolo, 1 pittori
veneziani tentarono di sopperire all’assenza di un’istituzione pubblica deputata alla formazione,
sovrapponendo al tradizionale apprendistato in seno alle botteghe una nuova forma di
educazione: le accademie di nudo, organizzate negli studi di pittori quali Pietro Della Vecchia,
Ludovico David, Antonio Zanchi, Pietro Liberi o Giambattista Rossi'!. Narra ad esempio
Temanza che «nei tempi del Kavalier Mazzoni», presunto maestro di Sebastiano, «si facevano

gia 'accademie di Pittura in Venezia ove si disegnava dal corpo umano. Ma il Cavalier Mazzoni

% 11 processo di separazione dall’Arte dei Dipintori, con la nascita del nuovo Collegio, e quindi dell’Accademia, ¢
stato accuratamente ricostruito e ampiamente indagato in letteratura. Si rimanda ai fondamentali BASSI 1941;
BINION 1970 ¢ FAVARO 1975; ma anche a DEL NEGRO 1998; MAGANI 2002; DEL NEGRO 2007; CHELLINI 2013;
PAVANELLO 20154,

10 Cit. in BINION 1970, p. 92; CHELLINI 2013, p. 2.

11 Sulle accademie di nudo e lo studio dal vero a Venezia, cfr. almeno WHISTLER 2004; PASIAN 2015; WHISTLER
2016, pp. 37-61 (con bibliografia precedente).
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quantunque proveto, e di molto credito frequentava la accademia di Zambatta Rossi Pittore di
poco grido, che si faceva nelle Procuratie vecchie a S. Marco. Vi interveniva cola molta studiosa
giovent» e tra questi anche Niccolo «Bambini che allora istudiava'®» ed era allievo accertato del
“poeta, pittore e doppio matto” Mazzoni.

Non sappiamo se anche Ricci, da giovinetto, avesse avuto occasione di frequentare
qualcuna di queste sedute collettive di disegno dal vero ma, sulla base degli indizi a nostra
disposizione, abbiamo comunque ragione di credere che il ragazzo provasse una certa
insoddisfazione per quanto i suoi presunti maestri, e la citta in generale, potevano offrirgli in
quegli anni. Anzitutto, stando al Sagrestani, che gli fu compagno e amico a Bologna e Parma, il
giovane Ricci aveva lasciato la bottega di Cervelli «in stato non troppo praticho della
professione», e aveva «dato bando allo studiare», preferendo lavorare presso un mercante di
quadri a Rialto". E stato anche proposto, in modo del tutto convincente, di identificare questo
personaggio in Domenico Bianchi di Pietro, di professione bottegher, che nel 1681 testimonio
sullo stato libero del ragazzo, affermando di conoscerlo da «due o tre anni incirca con
Poccasione della professione'*.

Parrebbe dunque che la formazione presso il Cervelli, durata all’incirca sei o sette anni,
non avesse appagato le aspettative del ragazzo, tanto che Bastian si risolse ad abbandonare lo
studio per mettersi a vendere quadri a Rialto, prima di partire per Bologna, verosimilmente
nell’estate del 1681. Stando ai documenti e alle fonti, la causa scatenante del suo trasferimento
fu il rifiuto di prendere in sposa Antonia Maria Venanzio, una giovinetta dalla quale aspettava
un figlio. Il matrimonio riparatore era stato organizzato dai familiari della ragazza, che tuttavia
erano ben consapevoli dello scarso senso di responsabilita di Sebastiano, che infatti, come
sospettavano, lascio ben presto la citta, e anche la promessa sposa, sedotta e abbandonata, e
forse pure avvelenata. Ma, al di 1a della fuga per interrompere la sgradita /aison amorosa,
crediamo che a spingere il Rizzi proprio a Bologna, a ventidue anni, siano state anche delle
ragioni piu profonde, legate alle sue ambizioni professionali, che a Venezia non avevano trovato

soddisfazione.

12 TEMANZA 1738 [1963], p. 89.

13 SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201.

14 MORETTI 1978, p. 98. L’identificazione con il Bianchi ¢ suggerita da Moretti, seguito poi da Annalisa SCARPA
(2000, p. 14). Sulla professione dei bottegheri de quadri a Venezia tra Sei e Settecento, cfr. MONTECUCCOLI DEGLI
ERRI 2003; CECCHINI 2009.

15 T documenti attestanti lo stato libero di Sebastiano, e le dichiarazioni rese dai parenti della Venanzio per sollecitare
un matrimonio riparatore in tempi brevissimi, aggirando i tempi burocratici di attesa previsti dalle pubblicazioni,
sono stati scoperti ¢ pubblicati da MORETTI 1978, pp. 97-98. Torneremo su questo punto anche nel capitolo I,
dove daremo conto del seguito di questa vicenda, e del presunto avvelenamento di cui riferisce il Sagrestani.
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Lui, che come un novello Tiziano aveva lasciato la periferia bellunese carico di aspettative
e desiderio di affermazione, cercando la propria strada nelle lagune, si era scontrato con un
contesto ai suoi occhi sfavorevole, con il malcontento dei pittori — che si risolse nell’'82, quanto
lui ormai era gia partito per 'Emilia —, e lo scarso appeal della pittura locale contemporanea. Ricci
era a caccia di nuovi stimoli, voleva guardare oltre e non era 'unico. Molti altri artisti veneziani
della sua generazione, nati tra il 1650 e il *70 circa, furono attratti da quanto veniva prodotto a
Roma e a Bologna attorno a Maratti o Cignani, e desiderosi di agganciare le piu aggiornate
tendenze di quei centri artistici. Antonio Fumiani, Niccolo Bambini, Antonio Balestra sono solo
alcuni degli artisti che, durante la loro formazione, sentirono la necessita di spingersi fuori
Venezia, per attingere direttamente alle fonti del nuovo gusto internazionale, improntato sul
classicismo di matrice francese. Lo stesso Ricci, come Lazzarini, Segala, Bellucci o Bambini, fu
protagonista del cosiddetto “stile 1700”; uno stile che fu prontamente importato anche a
Venezia, al cui apprezzamento contribuirono non poco le realizzazioni lagunari del francese
Louis Dorigny, e che poi dagli stessi artisti veneti fu esportato nelle corti di tutta Europa'®. Ta
scelta del Nostro di trasferirsi a Bologna — e poi a Roma, dieci anni dopo —, si puod dunque
leggere nel quadro di una comune tendenza, di un sentire e di una curiosita condivisi da un’intera
generazione. Come ha scritto Annalisa Scarpa, il ventenne Ricci capi ben presto che «a strada
da percorrere per un linguaggio interamente nuovo ¢ obbligatoriamente segnata non a Venezia
stessa, ma laddove tale linguaggio si forma [...], tra Bologna e Roma [...]; era da li che un artista
giovane e ambizioso poteva partire' ».

Draltra parte, va detto che quello del classicismo alla Le Brun, nella declinazione romana
di Maratti, o in quella bolognese della linea Carracci-Cignani, non eral’'unico modello apprezzato
nella Venezia a cavallo tra i due secoli. Si stava infatti facendo strada un altrettanto vivace
corrente, quella del colorismo neo-tizianesco, rinnovato da Rubens e quindi dagli esempi del Da
Cortona e di Luca Giordano. E cio che distinse Ricci rispetto ad altri suoi colleghi, fu
probabilmente proprio la sua capacita, fin dagli esordi, di percorrere indifferentemente, ma
intelligentemente, entrambe queste direzioni, e di farsi assoluto protagonista dello stile
internazionale, tanto nella variante “classicheggiante”, tanto in quella “pittoresca”. Come si ¢
detto, anche i coetanei di Sebastiano, come Bambini, Lazzarini, Bellucci, Molinari si erano
guardati attorno, rinnovandosi in chiave internazionale. Nel loro tempo, furono anch’essi artisti

di estremo successo, famosi e richiesti nelle corti europee, tanto quanto Ricci. Insomma,

16 Sul cosiddetto “stile 1700” a Venezia, sulle due varianti del “classicismo” e del “pittoricismo”, e sul suo respiro
internazionale, cfr. CRAIEVICH 20054, pp. 11-20; AIKEMA 2000; 7d. 2012.
17 SCARPA 2000, p. 12.
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partivano tutti dalle stesse condizioni. Ma il salto di qualita, cio che ha reso Sebastiano il vero,
riconosciuto iniziatore della nuova e ultima luminosa stagione della pittura veneziana, ¢ stata la
sua apertura verso fonti e modelli disparati, la sua intelligente voracita, che lo ha guidato in un
decennio di peregrinazioni per la penisola, a nutrirsi tanto di classicismo emiliano e romano,
quanto di cortonismo e pittura napoletana.

Le radici di questo atteggiamento aperto e consapevolmente ricettivo, intrinsecamente
internazionale, risiedono a nostro avviso proprio nella formazione eterogenea e nella prima
maturita del pittore, un momento fondamentale in cui Partista codifica per la prima volta le sue
fonti d’ispirazione, che a ben vedere sono tutt’altro che veneziane. A Bologna, come vedremo,
si rivolgera programmaticamente all’arte dei Carracci. Ma cosa lo aveva ispirato prima, a
Venezia, quando era ancora un ragazzor In un clima di grande eterogeneita quale quello di fine
secolo, dove non era emersa una figura trainante, né tantomeno un protagonista indiscusso della
scena artistica, ma vi erano piuttosto tanti co-protagonisti, Sebastiano fu portato a guardare a
quanto di grandioso e nuovo veniva importato in Laguna dall’esterno. E ci riferiamo proprio
alla pittura di Luca Giordano, che «dovette essere per P'artista uno de primi riferimenti della sua
formazione', il suo primo grande “eroe”. Sullimpatto determinante delle opere del napoletano
per le sorti della pittura veneziana si & gia scritto molto’. E stato messo in luce Piniziale successo
delle sue tele pit drammatiche e corrusche, alla Ribera, che incontravano 'apprezzamento del
collezionismo locale, contribuendo anche ad alimentare il successo della corrente naturalista dei
tenebrosi. Ma, come noto, nella lunga durata fu la tavolozza schiarita delle tele pit mature di
Santa Maria di Castello e della Salute, spedite da Napoli tra il 1665 e il 1673, e ispirate dal
confronto con la gloriosa tradizione del Cinquecento veneziano, a instillare nuova linfa nella
pittura locale, stimolando lo sviluppo — e il futuro indiscusso successo — di quella corrente chiara
e luminosa che vedeva tra 1 suoi primi protagonisti anche Federico Cervelli, primo maestro del
Nostro. Ed ¢ altrettanto riconosciuto in letteratura l'interesse di Sebastiano Ricci per la pittura
del “Fa Presto”, sul quale ha recentemente fatto il punto Nicola Spinosa™. E un tema che
tratteremo spesso, nelle prossime pagine, perché a ben vedere costituisce un vero e proprio fi/
rouge nella carriera del Bellunese. Rintracceremo infatti numerosi episodi, anche inediti, utili a
riconsiderare il peso della lezione giordanesca nella produzione pittorica, e soprattutto grafica,

del Ricci.

18 SCARPA 2000, p. 13.

19 Sulle tele di Giordano a Venezia, cfr. tra gli altri FERRARI — SCAVIZZI 1992, pp. 192-195; DE VITO 1999;
FINoccHI GHERSI 2008; SPINOSA 2012; ScAviZz1 2017, pp. 73-91, 131-135.

20 SPINOSA 2012.
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Ma il debito di Sebastiano nei confronti del napoletano non si apre con la visione dello
spettacolare soffitto di Palazzo Medici Riccardi a Firenze, nel 1704 circa, generalmente ritenuta
un momento chiave e di svolta nella carriera del Nostro. Il primo illuminante incontro Ricci-
Giordano, come ha ben osservato Spinosa, avvenne gia negli anni *70 a Venezia, dove si trovava
un «nucleo consistente di composizioni giordanesche, che non dovette mancare di esercitare
sicuro e immediato interesse sul giovane bellunese gia prima del suo passaggio a Bologna e poi
a Parma®'».

C’¢ di piu: perché fu proprio l'arrivo delle tele di Santa Maria della Salute a sconvolgere il
quattordicenne Bastiano, lasciando tracce indelebili nella sua memoria. Lo dimostra la prima
opera del suo catalogo giunta fino a noi, La nascita di San Giovanni Battista (1683-84 ¢.)*, dipinta
una volta arrivato a Bologna per l'oratorio della Confraternita di San Giovanni dei Fiorentini.
Anziché riferirsi alla ricchissima tradizione locale, in quella pala Ricci attinge alle sue conoscenze,
e cita testualmente il Giordano della Salute. Come hanno gia rilevato Pesenti e Moretti, infatti,
I'ancella con il cesto sulla testa ¢ una pedissequa derivazione dalla pala veneziana del “Fa Presto”
con la Nativita di Maria (1672-73) | ]. E, per inciso, si noti quanto sono recenti e isolate
queste puntualissime osservazioni, a sintomo della trascuratezza o sommarieta che la critica,
salvo meritorie eccezioni, ha riservato all'indagine formale e contestuale delle primissime opere
di Ricci. Ma sono giordaneschi, piu in generale, le scelte cromatiche, il trattamento degli sfondi
con una pennellata pitt abbozzata e compendiaria, e anche le fisionomie dei personaggi, come
pure la posizione di Elisabetta, analoga a quella di sant’Anna, e un dettaglio quale il lungo vaso
di metallo, al centro della tela del napoletano, e che Ricci semplicemente riposiziona in mano
ad una serva. E chiaro che il pittore doveva aver lasciato le terre della Serenissima portando con
sé un repertorio accuratamente selezionato di immagini e motivi @ /a mode, verosimilmente sotto

forma di copie disegnate, da impiegare nelle sue prime commissioni. Di questo ipotetico e

21 SPINOsA 2012, p. 175.

22 Sulla datazione della tela vi sono opinioni contrastanti. Il Daniels la riteneva opera piu tarda rispetto alla prima
commissione della Confraternita (la perduta Decollazione del Battista, contratto del 28 settembre 1682), e ne
immaginava una possibile esecuzione in occasione di un secondo passaggio di Ricci a Bologna di ritorno da Roma
attorno al 1695, riferito dal PASCOLI (17306, 11, p. 380). Daniels fissava comunque la datazione entro il 1700,
riconoscendo quale termine ante-quem la citazione della pala da parte del Malvasia (DANIELS 19764, pp. 19-20, n°
63). Al contratio la SCARPA (20006, pp. 162-163, n° 56; 2010, p. 3) ne anticipa 'esecuzione attorno agli anni 1685-
87, e comunque entro il 1690, e a proposito del passaggio di Ricci da Bologna nel 1695, ricorda che il verbale di
una riunione della Confraternita di San Giovanni de’ Fiorentini, datato 17 aprile 1695, conferma che il pittore,
«capitato in questa nostra Citta di pasagio, trovo il quadro «del Altare del Oratorio [ovvero la perduta Decollazione
de! Battista, n.d.1.] ...] in qualche parte smarito dove subito ne mostra ansieta di perfecionatlo esibendosi con tutta
brevita» (doc. reso noto e trascritto da NOVELLL 1978, pp. 348 e 351, nota 36). Nessun documento fa tuttavia
menzione della Nativita, per la cui datazione dobbiamo affidarci esclusivamente al dato stilistico, propendendo per
una cronologia precoce, verso il 1683-84.

23 PESENTI 1995, p. 246; MORETTI 2012, p. 73 (ignorando la precedenza di Pesenti).

29



precocissimo “prontuario” di immagini, purtroppo non resta alcuna traccia tangibile nella
produzione grafica del pittore. Ma dobbiamo immaginare che Sebastiano, poco piu che
ventenne, fosse cosi fortemente determinato ad affermarsi sulla concorrenziale piazza
bolognese da aver consapevolmente inserito la citazione giordanesca allo scopo di costruire, agli
occhi della committenza felsinea, un’immagine di sé quale pittore aggiornatissimo, all’ultimo
grido. Cio che caratterizza il giovane Sebastiano, sin dai suoi esordi, ¢ come vedremo proprio la
capacita di appropriarsi di costruzioni spaziali, schemi, attitudini compositive altrui, di scegliere
efficaci modelli tra “classicismo” e “giordanismo”, di vederli “in grande” e di interpretarli in

modo funzionale, nuovo e internazionale.
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Preludio

1. Luca Giordano, Nascita della 1V ergine. Venezia, Santa Maria
della Salute.

2. Sebastiano Ricci, Nascita di san Giovanni Battista. Bologna,

Pinacoteca Nazionale.

3. Luca Giordano, Nascita della Vergine (part.).

4, 5. Sebastiano Ricci, Nascita di san Giovanni Battista (partt.).






CAPITOLO I

IL «NUTRIMENTO» BOLOGNESE E LA COSTRUZIONE DI UN’IDENTITA TRA
L’EMILIA, ROMA E VENEZIA

copo di questo capitolo ¢ quello di rivedere la formazione e la prima maturita di Sebastiano

Ricci, cercando per quanto possibile di colmare la frammentarieta degli studi compiuti
sinora, dettata essenzialmente da un problema storiografico di fondo. Ricci ¢ a buon titolo
considerato l'interprete e primo fautore del rinnovamento della pittura veneziana del Settecento
in una direzione fresca e luminosa, che aprira la strada al rococo. Le prove dei suoi esordi,
tuttavia, come pure alcune opere degli anni *90 del Seicento, non corrispondono a questo profilo
quintessenzialmente veneziano, e la sua giovinezza viene spesso considerata una lunga parentesi
di formazione tardo-barocca, nella quale il pittore cerca progressivamente di affrancarsi da certi
schemi classicisti, di tradizione bolognese, per approdare “finalmente” a una vera svolta in senso
chiaro e spedito, grazie alla “riscoperta” di Luca Giordano e, soprattutto, Paolo Veronese.
Ancora nel 2010, Mariuz scriveva: «la sua attivita si svolse per circa un ventennio nel Seicento;
ma solo a partire dall’inizio del Settecento egli si orientd decisamente in una nuova direzione,
attuando una riforma pittorica che per taluni aspetti [...] puo essere considerata un corrispettivo
di quanto avveniva allora nell’ambiente artistico parigino con la vittoria dei ‘rubensiani’, ovvero
dei coloristi, sui sostenitori della tradizione classicheggiante di Poussin. Solo che, il suo Rubens,
egli lo trovo a Venezia, in Paolo Veronese'».

Questa impostazione storiografica, di stampo ancora vasariano, basata su uno schema
paradigmatico di continuo progresso, ¢ particolarmente evidente nel caso del bellunese, i cui
primi quindici anni di carriera, essenzialmente 707 veneziani, sono spesso interpretati a posteriori
come premesse in cui scovare indizi sintomatici della direzione che prendera la sua pittura
attorno al 1700, considerando il passaggio tra i due secoli come occasione di un inevitabile
paradigm shift. Nostra intenzione ¢ invece quella di considerare questi primi anni, in particolare
quelli del periodo emiliano (1681-1691), esattamente per quello che sono, ovvero un momento

fondamentale per cogliere non solo le intenzioni e le ambizioni “riformatrici” di un giovane

I MARIUZ 2010, p. 29.
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pittore, ma anche le modalita di organizzazione del suo lavoro, caratterizzato da alcune strategie
operative che saranno poi una costante lungo tutto 'arco della sua carriera. E un Ricci ventenne
quello che, prima a Bologna e poi nel Ducato di Parma e Piacenza, cerca di autodeterminarsi e
costruire un’immagine convincente di sé quale valido e innovativo pittore di storia. Lo fa
selezionando accuratamente le sue fonti figurative, e riproponendole con intelligenza in
occasione delle prime prestigiose commissioni. Quanto Sebastiano tenesse in conto I'esperienza
bolognese lo attestano le sue stesse parole nella lettera rivolta al Rettore dell’Accademia
Clementina di Bologna per la nomina a socio nel 1723. L’artista ringrazia per 'accoglimento
della domanda a membro della prestigiosa istituzione felsinea, scrivendo di avere «avuto gran
parte di nutrimento nella mia gioventu nelle erudite scuole di pittura in Bologna, benché da me
male eseguite’». Certo, I'affermazione di Ricci, come tutta Iintonazione della missiva, pare
caricata di una giustificabile dose di deferenza; nondimeno, la penna dell’artista ci lascia una
dichiarazione cosciente, di prima mano, sul determinante apporto della formazione emiliana

nell’onnivora fame di modelli del giovane pittore.

I.1. Sebastiano Ricci a Bologna: nuovi elementi sul rapporto con Carlo Cignani e la
tradizione figurativa felsinea.

E risaputo che la prima attestazione concreta sulla presenza di Ricci a Bologna si trova
nel contratto per la perduta pala con la Decollazione del Battista, stipulato con il camerlengo della
Confraternita di San Giovanni de’ Fiorentini il 28 settembre 1682. Nello stesso atto si legge che
il pittore ¢ «al presente e da molto tempo in qua habitante in Bologna sotto la Parrocchia di San
Michele del Mercato di Mezzo, essercente I'arte e professione del pittore’». Sulla quantificazione
di quel “molto tempo” si ¢ a lungo dibattuto, ritenendo che Ricci potesse essere partito da
Venezia gia nel 1678, anno della morte di Mazzoni, suo presunto maestro. Tuttavia, Lino
Moretti ha dimostrato che Sebastiano era ancora in Laguna nel giugno 1681, sebbene
apparentemente gia ben intenzionato ad allontanarsi dalla citta per evitare di convolare a nozze

con la giovane Antonia Maria Venanzio, dalla quale aspettava un figlio*.

2 Bologna, Archivio Reale Accademia di Belle Arti. Cit. in FOGOLARI 1913, p. 244, nota 1.

3 11 documento ¢ conservato all’ASBo, Sezione Demaniale, Compagnia di San Giovanni detta de’ Fiorentini, b.
5/6428.50, ed ¢ stato reso noto da DERSCHAU 1922, pp. 168-169. Una trascrizione ¢ anche in SCARPA 20006, pp.
44-45, nota 27.

4 A immaginare un trasferimento in Emilia attorno al 1678 sono stati, tra gli altri, Pietro Zampetti, in cat. mostra
VENEZIA 1969, p. 3; Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 14; PILO 1990, p. 126. I certificati di stato libero,
uniti alle dichiarazioni dei parenti della Venanzio, sono stati pubblicati da Lino MORETTI (1978, pp. 97-98).
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Giunto dunque a Bologna in un momento imprecisato tra Iestate del 1681 e quella
dell’anno successivo, stando all’Oretti Sebastiano abitera «per vari anni in casa di Ferdinando
Pisarri», stampatore locale, dove «lascio belle sue pitture’», non altrimenti note. Tale indicazione
appare peraltro compatibile con I'informazione fornita dal citato contratto per la Decollazione, in
quanto la bottega dei Pisarri si trovava proprio all'insegna di San Michele, sotto il portico
dell’Archiginnasio, nella parrocchia (soppressa) di San Michele del Mercato di Mezzo. Tuttavia,
in occasione di queste ricerche abbiamo condotto un’indagine tra gli Stati d’Anime di quella
parrocchia, per gli anni tra il 1681 e il 1688, e il nome di Sebastiano non vi compare mai’. Del
resto, non possiamo escludere che, in quanto ospite temporaneo, non fosse registrato tra i
parrocchiani, e ad ogni modo dalla stessa ricognizione archivistica sono emersi alcuni dati
inediti, indicativi di un ze#work di contatti intessuti dal nostro pittore, e che varra dunque la pena
segnalare.

Risulta infatti che nella stessa contrada risiedeva almeno dal 1670, e ininterrottamente nel
periodo 1681-1687, Giovanni Battista Granata (1622-1687), il celebre musicista che a Bologna
teneva una scuola di chitarra e che, stando al Sagrestani, fu anche maestro di Ricci’. Scrive infatti
il biografo che il Nostro «spendeva tutto il suo guadagnio in inparare a tirar di [s]pada, giocar di
bandiera, ballare, sonare di chitarra: che in questa era il meglio scolare che avesse auto il Granata

di Bolognia®». E dunque ben probabile, come gia ipotizzava Stefani, che I'avvicinamento di Ricci

> Marcello Oretti, Notigie de’ Professori del dissegno, ms., Bologna, BCA, Manoscritt, B131, vol. IX, p. 460 (per la
trascrizione integrale della biografia, si veda in APPENDICE DOCUMENTARIA, doc. 4). Ferdinando Pisarri (1659-
1737) era membro di una famiglia di editori di origine spagnola. Dopo la morte del capostipite Antonio (1650 c.),
gli eredi continuarono a stampate per un certo tempo con la ragione “eredi di Antonio Pisarri”. Attorno agli anni
in cui Ricci viveva in casa sua, Ferdinando inizio presumibilmente a lavorare nella bottega di famiglia e, assieme
agli altri “haeredes antonij pisarif”’, pubblico trattati scientifici in latino, opete sacre, trattatelli morali, nuptialia, nonché
libretti d’opera da rappresentarsi a Bologna, per esempio al teatro Pubblico o al Formagliari; tra questi, segnaliamo
Gli amori della luna con Endimione (1681), Li diporti d'amore in villa (1681), il Nerone imperante (1682), I’ Elmanra fuggitiva
(1684) ¢ il Traiano (1685). Sebbene nessuno di questi sia corredato da frontespizi illustrati o altre scene figurate,
possono comunque darci un indizio di precocissimi contatti di Ricci con il mondo musicale e teatrale. Nel 1694,
gli stessi “eredi” daranno alle stampe il famoso volume 1/ Claustro di S. Michele in Bosco di Bologna dipinto dal famoso
Lodovico Carracci, e da altri eccellenti maestri usciti dalla sua scuola, con descrizioni di C.C. Malvasia e illustrazioni di J.
Giovannini (Cristina Bersani Berselli, in cat. mostra BOLOGNA 2004, pp. 25-27). Dalla stessa famiglia, uscira anche
lo stampatore Carlo Antonio (1706-1790), figlio di Ferdinando e autore della Raccolta de” Cammini che si ritrovano in
varie Case Nobili di Bologna dipinti da Ludovico, d’Annibale ¢ d’Agostino Carracci (1740-50 c.). Sui Pisarri cfr. BERSANI
BERSELLI 2000; Valeria Roncuzzi, in cat. mostra BOLOGNA 2004, pp. 17-19; SCARPA 2000, p. 45, nota 35 (con
qualche imprecisione); Elisa Rita Restani, in PIGOzz1 2010, pp. 44-45.

¢ AABo, Parrocchie di Bologna soppresse, b. 33/8, S. Michele del Mercato di Mezzo, Stato d’Anime 1644-1754, registri
nn® 4-5.

7 AABo, Parrocchie di Bologna soppresse, b. 33/8, S. Michele del Mercato di Mezzo, Stato d’Anime 1644-1754, registro
n° 4, cc. n.n., anno 1681, n° 20: «Gio. Batta Granata, Isabetta moglie, Maria Pedini serva». Granata compate ancora,
con la moglie e «Diamante servay, all’anno 1682, n° 20. Nel registro successivo, n° 5, Granata ¢ censito negli anni
dal 1683 al 1687, ma senza la moglie, e con una o due serve. Viene anche precisato che vive in «casa propria». Solo
nel 1683 abita con lui anche tale Giacomo Giraldi, forse un allievo. «Isabetta» ¢ la seconda moglie del Granata,
Elisabetta de Braij, sposata entro il 1662. Sul Granata cfr. DELL’ARA 1979; BLARDONE 1987; BOYE 2001;
BONGIOVANNI 2002.

8 SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201. Cfr. in proposito STEFANI 2015, p. 28.
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al mondo musicale sia stato possibile anche grazie agli insegnamenti impartiti dal Granata che,
non casualmente, viveva a Bologna nel suo stesso quartiere. Inoltre, da altre fonti d’archivio
pubblicate da Aurora Blardone, apprendiamo che la casa del Granata si trovava in «via Venezia
a sinistra entrandovi per il Mercato di Mezzo’», strada detta anche via Cornachina o dei Cavrari
e che prendeva il suo nome dalla presenza di un magazzino per il recapito della posta e delle
merci dalla citta di Venezia e dallo stato veneto; per questo era anche nota nelle fonti e
odonomastica antiche come “via dei Veneziani”"’. Niente di pit probabile che Ricci, giunto a
Bologna, si sia appoggiato almeno inizialmente alla locale comunita veneziana che aveva quale
punto di riferimento commerciale I'edificio in contrada di San Michele.

Ma non ¢ tutto, perché tra il 1683 e il 1685 nella parrocchia di San Michele abitavano
anche «Antonio Fran[ces|co Perucini, Laura consorte, Anna Maria figlia, Angelica Venturoli''».
E non v’¢ dubbio che questo «Perucini» vada identificato con il pittore anconetano Antonio
Francesco Peruzzini, sposato proprio con tale Laura Consoli. Il suo soggiorno bolognese ¢
argomento noto nella letteratura, ma fondato sinora soltanto su ricevute di pagamenti e sulla
presenza di molte sue opere negli inventari di collezioni bolognesi formatesi in quegli anni'”. 11
rinvenimento di queste preziose note d’archivio, dunque, fissa una volta per tutte e in modo
incontestabile la presenza di Peruzzini a Bologna tra il 1683 e il 1685, per giunta nella stessa
parrocchia di Sebastiano. Del resto, che quest’ultimo e il Peruzzini si conoscessero dai tempi
emiliani, ben prima delle fitte collaborazioni milanesi, ¢ gia risaputo: a Bologna, infatti, Ricci
lavoro assiduamente per il conte Annibale Ranuzzi, licenziando una serie di tele per le quali
ricevera pagamenti tra il 1682 e I’83 e il 1686 e I'87, ed almeno una di queste, un «Pane ¢ Siringa»
mai identificato, fu realizzata proprio in collaborazione con il Peruzzini per il paesaggio®. Infine,
pare che la figlia del pittore paesista, probabilmente quel’Anna Maria indicata nello stato
d’anime, fosse stata coinvolta in un torbido affaire sentimentale con lo stesso Sebastiano, sul

quale pero torneremo piu avanti. Per chiudere, non sappiamo ancora, purtroppo, dove vivesse

9 BLARDONE 1987, pp. 42-43.

10 FANTI 1974, pp. 227-228; BLARDONE 1987, p. 43. Si tratta dell’attuale via Caduti di Cefalonia. La casa di Granata
¢ quella oggi al civico n° 5.

1" AABo, Parrocchie di Bologna soppresse, b. 33/8, S. Michele del Mercato di Mezzo, Stato d’Anime 1644-1754, registro
n° 5, cc. nn., anno 1683, n° 6 (in palazzo Montecucoli). Cft. anche, nello stesso registro, agli anni 1684 e 1685, ora
al civico n° 5 (che peto cortisponde sempre allo stesso palazzo; ora la Venturoli € qualificata come «servay).

12 Indicativo il Regesto in MUTI — DE SARNO PRIGNANO 1996, pp. 128-129. 1l primo pagamento al Peruzzini a
Bologna ¢ datato 8 ottobre 1682, ed ¢ elargito dal conte Annibale Ranuzzini, per il quale si veda la nota successiva.
13 Le note di pagamento in favore di Ricci sono state rese note da MAZZA 1990, pp. LIV-LV, nota 34. 11 Catalogo
dei quadri della casa Ranuzgzi di Bologna, risalente al 1698, ¢ edito in CAMPORI 1870, pp. 409-419. Si vedano
specialmente pp. 410, 413, 414-416 ¢ 419 per i dieci quadri di Ricci (due per Angelo Ranuzzi, otto per Annibale)
dei quali soltanto tre sono stati identificati (cfr. in proposito SCARPA 20006, p. 20 ¢ MORETTI 2012, p. 73). Sui
prodromi bolognesi del rapporto Ricci-Peruzzini, vedi GREGORI 1964, p. 25; GREGORI 1975, pp. 71-72, 79, nota
17; NOVELLI 1978; MUTI — DE SARNO PRIGNANO 1996, pp. 73, 129 e passinz; SCARPA 2000, p. 20.
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con precisione il Ricci, davvero in casa del Pisarri? Forse ospite del Granata? O magari del
Peruzzini? Ma non v’¢ dubbio che nella centralissima parrocchia di San Michele del Mercato di
Mezzo I'ambizioso ventenne, senza precludersi alcun destino, avesse costruito una serie di
proficue relazioni con il mondo dell’editoria, della musica e della pittura, assai indicative del suo
spirito intraprendente.

Per tornare appunto alla pittura, e alle realizzazioni del tempo bolognese, oltre alle pale
per la compagnia di San Giovanni, e alle tele di casa Ranuzzi, dovrebbe risalire a questa fase
giovanile anche un bozzetto della Fondazione Terruzzi con I/ miracolo di san V'incenzo Ferrer, per
il quale la Scarpa riconosceva un «barocchismo seicentesco» e un ricordo di pale bolognesi,
forse, aggiungiamo noi, suggestionato dalla pala di analogo soggetto di Alessandro Tiarini nella
chiesa di San Domenico'’. Quanto ai contatti di Ricci con i maestri e le botteghe locali, al di 1a
di quelli gia commentati con il forestiero Peruzzini, le fonti si sono espresse in modo
ambivalente, riferendo da un lato di una frequentazione dell’atelier di Giovan Gioseffo dal Sole
(1654-1719), in realta pressoché coetaneo di Ricci, e alludendo dall’altro a un possibile
discepolato presso Carlo Cignani (1628-1719)". Agganciandosi a questi due riferimenti, la
letteratura ha tentato di individuare nelle prime opere riccesche elementi caratteristici derivati
dall’'uno o dall’altro maestro, senza mancare di aggiungere alla lista dei possibili precettori altri
nomi, uno fra tutti quello del Canuti (1625-1684)'°. Crediamo comunque che, al di 1a delle
molteplici sollecitazioni che sicuramente avra ricevuto a Bologna nei primi anni 80, il giovane
Sebastiano si sia accostato con una certa costanza al Cignani, pittore della corrente “classicista”

e, se vogliamo, neo-correggesca, allora tra 1 piu richiesti e celebri se non in Italia, perlomeno in

14 ScARPA 20006, p. 195, n° 152; SCARPA 2010, p. 6. Per il dipinto di Tiatini, cfr. BENATI 2001, I, pp. 45-47, n° 67.
15 «...] so di esso che egli venne a Bologna a fare suoi studij e frequento la scuola di Gio. Gioseffo dal Sole»,
Marcello Oretti, Notigie de’ Professori del dissegno, ms., Bologna, BCA, Manoscritti, B131, vol. IX, p. 460 (per la
trascrizione integrale della biografia, si veda in APPENDICE DOCUMENTARIA, doc. 4). D’altra parte, a proposito di
Cignani, Sagrestani definisce Ricci «un valente giovane de’ suoi» (SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201).

16 Un contatto tra Ricci e Canuti ¢ ritenuto cronologicamente impossibili dalla SCARPA (2000, p. 16), che pure
riconosce sul giovane bellunese 'impatto di un allievo del Canuti, Giovanni Antonio Burrini (1656-1727), specie
in alcune telette con teste femminili (ad es. SCARPA 2006, pp. 163, 346, nn® 57-58, 567). Sul rapporto con Canuti
torna invece con forza MORETTI (2012, pp. 72-73), che smentisce la Scarpa osservando che un incontro tra i due
fu ben possibile, in quanto il piu vecchio pittore era tornato da Roma a Bologna gia nel 1677, per restarvi fino alla
morte nel 1684. Inoltre, Moretti rende noto un bozzetto riccesco per una delle tele commissionate dal conte
Ranuzzi nel 1687 c. (Angelo Maria Ranuzzi riceve il cappello cardinalizio, gia in coll. Matzker, ora ubicazione sconosciuta;
ripr. ibid, fig. 1), e mette in luce una singolare sintonia, nel fare pittorico, con i bozzetti di Canuti per gli affreschi
di Palazzo Pepoli (pet i quali cfr. STAGNI 1988, pp. 47-52, 151-154, nn® 17-19). La stessa STAGNI (1988, pp. 103-
104, 111) restituiva definitivamente al Canuti una tela con La famiglia del satiro (gia Londra, Heim Gallery), che un
tempo era stata assegnata proptio a Ricci (PILO 1976, p. 31; DANIELS 19764, p. 62, n° 190). Nella stessa occasione,
rilevava anche che la figura del satiro venne ripresa dal bellunese nel proprio dipinto giovanile con La contesa tra
Apollo ¢ Pan (Notfolk, Chrysler Museum; cfr. SCARPA 20006, p. 260, n° 334). Ad ogni modo questi dati, e gli stessi
quesiti attributivi, ci confermano ancora una volta che Sebastiano, estremamente onnivoro, negli anni bolognesi
deve aver guardato con curioso interesse anche al Canuti.
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Emilial”, e sicuramente a capo dell’azelier piu prolifico e frequentato negli ultimi decenni del

)
600'%: la sua abitazione, in quegli anni di fine secolo, «<non comincio ad esser pitt Casa, ma
Scuola, ed Accademia fioritissima di Studenti, che da molte Citta d’Italia, e da molte delle
oltramontane concorrevano a far profitto sotto di Lui'».

A supportare questo periodo di formazione presso Cignani concorrono diversi argomenti,
alcuni dei quali, specie sul versante del raffronto stilistico-formale, gia ampliamente commentati
dalla critica. Non ¢ dunque nostra intenzione, in questa occasione, soffermarci sulle numerose
affinita che le prime opere “da cavalletto”, piu intimiste, del giovane Ricci mostrano con la
maniera del bolognese. Il catalogo di Annalisa Scarpa ha infatti contribuito non poco, pur nella
dichiarata incertezza di alcune attribuzioni, a mettere in luce questi aspetti”’. Anche per gli
affreschi della Madonna del Serraglio, del 1685-87, condotti accanto a Ferdinando Bibiena, ¢
stato gia rilevato da piu parti Pevidente debito verso la «produzione stupendissima
dell’innarrivabile Cignani®'» a San Michele in Bosco, specie per le caratteristiche coppie di puttini
che reggono ovali*. Ci concentreremo dunque, piuttosto, su altre considerazioni, altrettanto
essenziali, che infittiscono la trama dei rapporti Ricci-Cignani, sia sul versante contestuale, sia
su quello piu strettamente formale, e che ci possono aiutare a comprendere quali furono
concretamente quei rudimenti dell’arte che Sebastiano apprese a Bologna, e che tanta parte
avranno nella sua futura pratica di bottega.

Anzitutto, pare che una serie di commissioni giovanili siano state procurate a Sebastiano
proprio grazie alle raccomandazioni del maestro. Infatti, varra la pena ricordare che, stando al
Sagrestani, fonte attendibile poiché contemporanea a Ricci e in contatto diretto con il pittore
negli anni che ci interessano, Ranuccio II Farnese si era rivolto a Cignani perché gli inviasse «un

valente giovane de’ suoi», intenzionato ad affidargli la decorazione di alcune sale nella Cittadella

17 HASKELL 1980, pp. 219, 251 («Carlo Cignani of Bologna, at this time [attorno al 1680] probably the most famous
painter in Italy»; «the most expensive artist in Italy»).

18 Basti solo leggere 'elenco degli allievi riportato dall’Oretti, forse troppo generoso, che ne nomina ben
sessantaquattro (Marcello Oretti, Notigie de’ Professori del dissegno, ms, Bologna, BCA, Manoscritti, B129, vol. VII, pp.
339-341; doc. cit. in VITELLI BUSCAROLI 1953, p. 33; BUSCAROLI FABBRI 19914, p. 89, nota 27, ma consultato in
originale). Tra questi, comunque, non figura il nome di Ricci che, come gia detto, secondo il biografico si era
trattenuto nella bottega di Gioseffo dal Sole.

19 ZANELLI 1722, p. 19.

20 Si rimanda, ad es., alle schede di dipinti giovanili quali la Cariza (Belluno, coll. privata; mutuata da una delle
numerose tele cignanesche col medesimo soggetto, altrimenti note come [ cingue sensi), o le due versioni del Riposo
nella fuga in Egitto (Firenze, Uffizi; Pordenone, coll. Locatelli), in SCARPA 20006, pp. 146, 187, 284-285, nn® 15, 117,
395 (quest’ultima espunta da MORETTI 2012, p. 109). Ma si vedano anche le pit recenti aggiunte della stessa autrice
in SCARPA 2012, pp. 157-160.

2 MALVASIA 1686, p. 327.

22 Si veda gia GHIDIGLIA QUINTAVALLE 1957, p. 26, piu di recente, SCARPA 2006, pp. 299-300, nn® 444-447. Per
gli affreschi di Cignani, cfr. BUSCAROLI FABBRI 19914, pp. 116-117, n° 9A-D.
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di Piacenza. E Cignani, in quegli anni estremamente impegnato per il trasferimento a Forli®,
«penso mandare il Ricci — come in effetto fece — e si portd con la sua consorte a Parma™». Una
sponsorizzazione in favore del Nostro che va letta come sincera attestazione di stima e
riconoscimento verso Sebastiano, ritenuto all’altezza della prestigiosa commessa. D’altra parte,
sempre grazie all'interessamento di Cignani anche Ferdinando Bibiena era stato accolto alla
corte parmense ottenendo nel 1687 la qualifica di pittore di corte, come attestano gia le fonti
pit antiche®. Anche per la citata decorazione di San Secondo, ordinata dal marchese Scipione I
o dal figlio Federico II Rossi a Ricci e Bibiena ed eseguita nello stesso torno di anni, ¢ stata
immaginata dalla Scarpa, pur senza concretezza di documentazione, una intermediazione del
Cignani allora maestro di entrambi i pittori®.

Del resto, facendo un passo indietro, dovremo constatare che un episodio simile potrebbe
essersi gia verificato in un momento di poco precedente. La commissione della tela veronese
con David davanti alle armi di Sanl, destinata alla distrutta chiesa di San Daniele (ora Verona,
Museo di Castelvecchio), potrebbe infatti dare conto di una precoce prova di fiducia del Cignani
verso il brillante allievo forestiero, a ulteriore conferma dello stretto rapporto intercorso tra i
due. La pala ha una datazione che oscilla tra il 1684 circa proposto da Marinelli e il meno
credibile 1700 circa della Scarpa®’. Gia Marinelli aveva ipotizzato che lincarico fosse nato in
ambito bolognese e, seguendo questa intuizione, Tomezzoli ha osservato che negli anni tra il
1682 e il 1685, in cui Ricci ¢ documentato a Bologna, a nostro avviso gravitante proptio attorno

all’atelier cignanesco, la stessa bottega era frequentata anche da Stefano Maria Legnani, autore

23 Da documenti archivistici, risulta che gia il 16 settembre 1680 avesse firmato il contratto per la decorazione della
cupola del duomo di Forli, stipula che lo impegnava ad avviare i lavori nel 1681. Tuttavia, nel 1681 e 1682 Cignani
¢ ancora a Bologna dove acquista quattro appartamenti in via Sant’Isaia. Il trasferimento ufficiale a Forli avviene,
secondo un Memoriale all’ Archivio del Capitolo della Cattedrale, nel marzo 1683 (BUSCAROLI FABBRI 19914, pp. 92-
93). Tuttavia, la critica ¢ propensa a immaginare, specie per i primi anni, che il pittore abbia fatto la spola tra le due
citta, prima di stabilirsi definitivamente in Romagna attorno al 1685.

24 SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201. 1l racconto del biografico sembra meritevole di fiducia, se non altro perché i
rapporti tra Cignani e Ranuccio II Farnese non si esaurirono al compimento della decorazione di Palazzo del
Giardino (attorno al 1680), ma si tinnovarono con ulteriori commissioni, raccomandazioni, nonché affettuosi
scambi di auguri, tutti comprovati da contatti epistolari protrattisi almeno fino al febbraio del 1692, nonché dal
conferimento del titolo di Conte, accettato solo piu tardi nel 1703, quando la proposta fu rinnovata da Francesco
Farnese (si vedano i documenti pubblicati da BUSCAROLI FABBRI 19914, pp. 93-95).

25 ...] Le ultime parole, ch’ei [Cignani] poté formar di proprio carattere, furono le aggiunte ad una Lettera scritta
al famoso Ferdinando Galli detto il Bibiena suo dilettissimo Amico, che in dono gli avea mandati due bellissimi
Disegni di Prospettiva, continuandogli sempre vive dimostrazioni di riconoscimento per esser gia stato posto da
Lui al servizio del Serenissimo Duca Ranuccio di Parma». ZANELLI 1722, p. 45.

26 SCARPA 2000, p. 299. Ma vedi gia GHIDIGLIA QUINTAVALLE 1957, p. 398, per la stessa supposizione.

27 Setgio Marinelli, in cat. mostra VERONA 1978, p. 128, n® 30; SCARPA 20006, p. 336, n° 544. In mancanza di
qualsiasi documentazione archivistica che possa rendere conto delle circostanze della commissione, queste ipotesi
cronologiche sono state avanzate su base stilistica. Alcune utili precisazioni sul contesto e sulle vicende di
rinnovamento della chiesa veronese, avvenute attorno al 1679-82, sono state fatte da TOMEZZOLI 2012, pp. 185-
191, 196-197, 207 nota 44.
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della tela perduta con David e Abigail che in origine si trovava dirimpetto a quella di Ricci nella
cappella di San Daniele®. Inoltre, sempre Marinelli aveva osservato che attorno al 1685 va datato
anche un terzo dipinto destinato alla stessa chiesa, una Caduta della manna di Santo Prunato,
«prima opera importante dopo il ritorno da Bologna, dalla scuola di Cignani, dove puo aver
conosciuto Legnani e Ricci, 12 presenti negli stessi anni»™.

Ma, e veniamo al nostro punto, sino ad ora non ¢ stato messo in luce un altro elemento,
che puo concorrere a ampliare il quadro di quella commissione: proprio nel biennio 1684-85 era
podesta di Verona Andrea Tron, quello stesso patrizio veneziano che, poco tempo prima, aveva
dato dimora a Ricci nel proprio palazzo sul Canal Grande e che sara in seguito il mecenate e
committente di Dorigny”. E soprattutto, va identificata con gran probabilita in Andrea Tron
quella «nobil persona» che nel 1681 aiuto il Nostro a trasferirsi a Bologna, sfuggendo cosi alle
maglie della giustizia per un’accusa di tentato omicidio’'. Sembra dunque configurarsi attorno a
Sebastiano un zefwork di relazioni, intessute a quanto pare grazie al Tron, che congiungono in
pit occasioni i territori della Serenissima (Venezia prima, Verona poi) con Bologna. Troviamo

invero del tutto legittimo ipotizzare un contributo dello stesso podesta scaligero, primo vero

28 Sergio Marinelli, in cat. mostra VERONA 1978, p. 128; MARINELLI 1999, p. 135; TOMEZZOLI 2012, specialmente
pp- 195-197. Precisiamo comunque che, a differenza di quanto asserito da Tomezzoli, sia Marinelli (in cat. mostra
VERONA 1978, p. 128) sia la SCARPA (2000, p. 336) sostenevano che nei primi anni 80 del 600 il Legnani fosse a
bottega di Gioseffo dal Sole, e non di Cignani. Ad ogni modo, la notizia dell’alunnato del Legnanino presso Cignani
trova un sostegno nella biografia di Padre Antonio Otlandi: «In Bologna ebbe per maestro il famoso Cav. Cignani,
nella fiorita scuola del quale intensivamente studio il disegno e il colotito, dopo tre anni passo a Roma sotto il Cav.
Maratti» (ORLANDI 1719, p. 399; cfr. anche DELL’OMO 1998, pp. 3-4, 240; CASELLATO 2005, p. 305, che lo
circostanzia tra il 1683 e il 1686), come pure in quella dell’Oretti, che ripropone le stesse informazioni (Marcello
Oretti, Notizie de’ Professori del dissegno, ms, Bologna, BCA, Manoseritti, B129, vol. VII, p. 405 : «In Bologna ebbe per
Maestro il famoso Cavaglier Cignani, nella fiorita scuola del quale intensamente studio il disegno, ed il colorito,
doppo tre anni passo a Roma sotto il Cavaglier Maratti», doc. consultato in originale; cfr. anche BUSCAROLI FABBRI
19914, p. 85).

29 Sergio Marinelli, in cat. mostra VERONA 1978, p. 128 (ma poche righe prima, contraddicendosi, scriveva che
«Ricci e Legnani sono insieme a Bologna alla scuola di Dal Sole dal 1680 al 1684»; si veda in proposito la nota
precedente). Di diverso parere ¢ Franco Pesenti (sempre in cat. mostra VERONA 1978, p. 135), che colloca invece
il dipinto di San Daniele prima del trasferimento di Prunato a Bologna. Non si esprime sulla questione la piu
aggiornata voce biografica di BENUZz1 2016. 11 dipinto, comunque, non ¢ mai stato rintracciato.

30 MARINELLI 2003, p. 15; FAVILLA — RUGOLO 2003, pp. 37-38 e 55, nota 11; FAVILLA — RUGOLO 2005, pp. 154-
155; PASIAN 2007, p. 178. Tutti questi riferimenti concernono esclusivamente la biografia di Dorigny, le tele da lui
eseguite per il portego di Ca’ Tron a Venezia attorno al 1686 (ben prima della decorazione del salone da ballo), e il
possibile tramite del podesta per la successiva decorazione della Cappella dei Notai (1692-93). Ma nessuno finora
ha posto I'ipotesi che lo stesso Andrea Tron, da Verona, avesse potuto procurare anche a Ricci una commissione.
31 La citazione ¢ tolta dalla biografia di Ricci redatta dal Sagrestani attorno al 1716, nella quale si ricorda, pur con
qualche licenza romanzesca, che Sebastiano aspettava un figlio da una donna che, rifiutando di sposare, aveva
tentato di avvelenare (SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201). Sia come sia, cio che a noi interessa ¢ che Ricci, dalla prima
abitazione in Sant’Angelo, si era trasferito a Ca’ Tron a San Stae nella primavera del 1681, come risulta da una
richiesta di dispensa dalle pubblicazioni matrimoniali formulata alla Cancelleria Patriarcale di Venezia dal
rappresentante di Antonia Maria Venanzio, la ragazza ingravidata dal pittore, il 10 giugno 1681 (cfr. per primo
MORETTI 1978, p. 98).
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protettore di Sebastiano, nel procurare al Ricci — magari proprio tramite Cignani — la
commissione della tela veronese, che del resto ¢ I'unica opera certa del Nostro in citta™.

Chiariti e rafforzati i possibili rapporti tra i due artisti, viene ora da chiedersi che cosa
avesse potuto apprendere, il nostro Sebastiano, frequentando per qualche tempo la bottega del
bolognese negli anni tra 'estate del 1681 e il 1683-84 circa, assieme a Franceschini, Quaini, al
Legnani, a Ferdinando Bibiena, forse a Prunato, e comunque a una numerosa schiera di
apprendisti. Ricci deve aver disegnato assiduamente e, malgrado non ci resti nessuna prova
grafica di questo momento di formazione, dobbiamo immaginare che abbia seguito il consueto
itinerario formativo di tradizione bolognese, eseguendo copie dal vero, da invenzioni del
maestro, ma anche da pregevoli esempi della pittura felsinea in chiese e palazzi cittadini, e
specialmente da Correggio e Carracci, i due pit alti e riconosciuti exepla di Cignani® assieme a
Reni, al Domenichino e persino al Poussin scoperto a Roma™.

Stando alle fonti, il cavalier Carlo era un maestro generoso ed onesto, pronto ad
assecondare le tendenze dei suoi allievi, ma anche a distoglierli dalla pittura qualora non li
trovasse particolarmente dotati. Zanotti, nella sua biografia dell’artista, ricorda che «egli 1 suoi
discepoli sollecitava quanto potea a studiar molto, e a non stancarsi giammai, e cio facea
dimostrando loro quanto ardua cosa fosse il divenire eccellente nell’arte della pittura», il che
consisteva soprattutto nel «procurare che la fatica non apparisse», dissimulando con sprezzatura
ogni sforzo. Di piu, Cignani consigliava ai suoi allievi di «non lasciar mai passar giorno senza
tirar qualche linea, che vale senza dar opera al disegno per alcun poco, e alla pittura, e questo
egli stesso osservava, per tenere, diceva egli, sempre desta la mente, e sempre ubbidiente la
manoy; e «quanto era liberale d’insegnamenti con esso loro, altrettanto era franco, e leale,
nell’avvisare alcuni amorevolmente, che non aveano abilita niuna per quest’arte, acciocché ad
altra si rivolgessero™». Ma scriveva gia lo Zanelli che «verso de’ suoi Scolari era amorevolissimo.

Insegnava loro con una maniera incomparabile: correggevali con una indicibil dolcezza®%.

32 TOMEZZOLI 2012, pp. 192 e 206, nota 21, segnala comungque che fonti e inventari di collezioni private attestano
la presenza a Verona di altri dipinti ricceschi, che tuttavia non sono identificabili.

33 Si vedano a questo proposito gia le fonti contemporanee, che hanno determinato la costruzione del #pos di
Cignani quale piu degno erede (e, retoricamente, superatore) delle tradizioni correggesca e carraccesca. «...| avendo
osservato il Nostro in questa parte piu d’ogni altro il Correggio, e superatolo, poi col formarsi un carattere pit
sublime, e tutto suo proprio propriissimon; «Queste spezialmente son fuor d’ogni credere maravigliose: e tali, che
lo stesso intelligentissimo Correggio non avrebbe potuto farle con piu maestria» (ZANELLI 1722, pp. 19, 23). «Molto
badava al Correggio, e molto ad Annibale Carracci, ma piu al primo, che al secondox; «Egli sono tali, che alcuni
non si guardarono dal dire, che oltrepassino il Correggion; «E chi quest’opera vede, e non credo di andar molto
lungi dal vero, o dee crederla del Correggio, o dir che Bologna s’abbia avuto il suo Correggio ancor ellay (ZANOTTI
1739, 1, pp. 138, 141-142).

34 Cfr. BUSCAROLI FABBRI 19918, p. 34.

35 ZANOTTI 1739, 1, pp. 155-157. Alcune tra queste informazioni sono gia presenti in ZANELLI 1722, pp. 53-54.
36 ZANELLI 1722, p. 57.
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Oltre a queste pur suggestive schegge biografiche, che possono talvolta peccare di
calcolato encomio, ci rimane anche una fonte ben piu diretta, frutto dei pensieri dello stesso
pittore. Nel trattatello sull’educazione dei giovani artisti richiesto a Cignani dal conte generale
Luigi Ferdinando Marsili, e contenente i cosiddetti Sentimenti della pittura (1714), il vecchio
Cavaliere abituato a lunghi anni di pratica riuniva con una certa fatica i suoi precetti teorici sul
buon incamminamento degli apprendisti all’arte, fondati essenzialmente su otto principi’’. Di

questi, se il primo era un innato «naturale bon Gustow, per il secondo Cignani scriveva:

Richiedesi il Disegno consistente nell’impossessarsi da Dissegni di Maestri
Insigni, da Rilievi, e dall’Accademia della Sag[o]ma, Forma, e contorno grandioso, o
alterato, ma senza caricature che storpijno; dall'impadronirsi di belle Ciere, d’Idee,
Greche, Rafaelesche e Guidesche per valersene secondo il bisogno, e la proprieta;
dall’essere instrutto nella Prospettiva delle Linee, che s’apprende con le Regole, affine
di non errare ne’ Piani nella colocazlionle e degradazfion]e delle Figure e
dell’Architettura e sopra tale esercizio potra poi anche ottenersi il possesso della
Prospettiva del colore quale non puo insegnarsi con formale Regola ma deve
comprendersi dal Giudizio e¢ dalla Mente, secondo la necessita di piu e meno
degradare la vivezza del colore e I'acutezza del Lume negli oggetti tutti che dovransi
dipingere, e condisce il metodo di dissegnare con bella facilita, che ¢ tanto difficile,
come Figlia primogenita del precitato Bon Gusto, che non ¢ comunicabile.

Quelldmpossessarsi da Dissegni di Maestri Insigni, da Rilievi, e dall’Accademiax, che puo
sembrare una sterile ripetizione di codici ben saldi nella teoria artistica classicista, trova
comungque una concreta applicazione non solo nella pittura di Cignani, certamente informata su
idee «Rafaelesche e Guidesche» e sul «contorno grandioso» di marca carraccesca, ma anche,
sembra, nella sua prassi didattica, per quanto ci sia possibile ricostruirla.

Sono noti e piuttosto esaustivi gli studi condotti sino ad oggi sull’'uso dei cartoni, grazie ai
quali Cignani poteva delegare a Marcantonio Franceschini (1648-1729) e Luigi Quaini (1643-
1717) Tesecuzione materiale di molti affreschi. Allievo prediletto di Carlo, Franceschini aveva
di fatto scalzato il figlio di questi, Felice, quale braccio destro del maestro, ingaggiato soprattutto
per velocizzare 'esecuzione delle opere ad affresco che mal si addicevano al lento e meticoloso
capobottega. F risaputo che fin dagli anni *70, Marcantonio fu coinvolto accanto al Quaini in
importanti imprese, occupandosi talvolta dell'intera traduzione pittorica di cartoni preparati dal

maestro”. Dopo la partenza di quest’ultimo per Forli, nonostante le continue preghiere di

3711 pittore invio il breve manosctitto con i Sentimenti del cav. Carlo Cignani per instruzione di Giovani dell’Accadenia sna
Pittorica esercitati, accompagnato da una lettera datata 27 giugno 1714, al Generale Marsili, a quel tempo promotore
della nascente Accademia Clementina, di cui non a caso Cignani sara il primo Principe. Furono pubblicati in
VITELLI BUSCAROLI 1953, pp. 50-52. Un commento critico ai Sentimentz, in relazione alla teoria classicista e ai
principi fondativi dell’Accademia Clementina, ¢ stato proposto da BENASSI 1988, pp. 111-135 ¢ BUSCAROLI FABBRI
19915,

3 VITELLI BUSCAROLI 1953, pp. 50-51.

39 Sui cartoni risalenti alla collaborazione con Cignani cfr. MILLER 1971; BAMBACH 1998.
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Cignani di raggiungerlo, Franceschini impiantd a Bologna con il Quaini — divenuto nel
frattempo suo cognato — una propria affermata bottega, dalla quale ci sono pervenuti un
prezioso libro dei conti, e numerosi disegni*’. Questi dimostrano il debito dellinsegnamento di
Cignani in merito alla modalita di organizzazione del lavoro, alla suddivisione degli incarichi da
affidare ai collaboratori, alla meticolosa attenzione nella preparazione accurata dei dettagli
anatomici''. Ma, per quanto ci risulti, nel putr copioso wrpus grafico di Franceschini non vi sono
indizi utili a ricostruire in termini concreti, visivi, la sua prima formazione presso Cignani, fatte
salve la ben nota mimesi stilistica dei primi fogli e cartoni, e la predilezione tutta giovanile per i
gessetti nero e rosso, anch’essa ereditata senz’altro dal maestro®. Quello dei cartoni ¢ quindi un
aspetto della workshop practice del Cignani che risulta sufficientemente indagato, ma poco utile ai
nostri fini, che sono quelli di ricostruire per quanto possibile I'apporto della formazione
bolognese, e cignanesca, su Sebastiano Ricci, che non ci risulta essere stato coinvolto
personalmente nelle grandi imprese decorative del Cignani.

Nonostante ad oggi non esistano dunque studi esaustivi sull’educazione nella bottega del
bolognese, e men che meno sulle possibili funzioni della grafica nella formazione dei discepoli®,
alcune informazioni sulle consuetudini di chi frequentasse come apprendista lofficina
cignanesca possiamo in qualche misura dedurle riunendo notizie e fonti di diversa origine. Le
ricaviamo, ad esempio, dalle notizie biografiche di alcuni dei numerosi allievi dell’artista. Se
leggiamo infatti gli appunti autobiografici inviati da Ludovico Antonio David al padre Orlandi
tra il 1703 e il 1704, sapremo che negli anni della formazione bolognese attorno al 1670, in cui
dovette essere uno dei primi apprendisti di Cignani, David «disegno tutta la sala Magnani de’
Carracci, parte del claustro di S. Michele in Bosco, e le tavole d’altare principali de’ medesimi e
d’altri loro famosi discepoli, con documenti benignissimi del sig. Carlo Cignani*'y. Sappiamo

inoltre che, proprio negli anni *70 e ’80 del secolo, alcuni artisti della cerchia di Cignani,

40 Per il libro dei conti: MILLER — CHIODINI 2014. Sui numerosi disegni di Franceschini, specialmente sui fondi
provenienti dalla bottega e riuniti successivamente in album, cfr. tra gli altri MILLER 1961; MILLER 1971; MILLER
1983; cat. mostra GENOVA 2002.

41 MILLER 2014.

42 B tutta recente la scoperta di una inedita biografia manoscritta sull’artista, che getta nuova luce sulle sue opere
giovanili e sulla cerchia delle sue committenze tra il 1678 e il 1684 (GHELFI 2017). Non se ne ricavano, tuttavia,
informazioni significative sulla formazione di Franceschini.

43 Buscaroli Fabbri dedica qualche pagina all’ate/ier cignanesco, ricostruendo anche grazie alle fonti le frequentazioni
della bottega, precisandone le cronologie, e mettendone in rilievo 'appeal internazionale, vista la presenza di allievi
provenienti da varie regioni della penisola, e non solo (BUSCAROLI FABBRI 19914, pp. 81-89). Tuttavia, nessuna
parola ¢ spesa sulle questioni pur fondamentali della didattica e delle attivita rivolte o affidate agli apprendisti.
Segnaliamo inoltre, a scanso di equivoci, che neppure il cat. mostra FORLI 2008 affronta i temi della organizzazione
della bottega, occupandosi piuttosto di elencare singolarmente le biografie delle diverse personalita gravitanti
attorno all’afeier durante I’ultima fase d’attivita fotlivese del maestro.

# Cit. in FRATI 1907, p. 71.
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compreso il figlio Felice, come pure Gioseffo Dal Sole, e un giovanissimo Donato Creti, si
riunivano abitualmente a palazzo Fava per esercitarsi nella copia dagli affreschi dei Carracci e
della loro scuola, ma anche dai dipinti raccolti dal conte Alessandro®. «Quel palazzo |[...] era
cotidianamente frequentato da giovani pittori per istudiare, e si puo dire, che molti del loro
sapere fossero, e sono tenuti, ad un tal luogo, come Giovan Gioseffo dal Sole, Felice Cignani, e
Giuseppe Mazza, e quindi Donato Creti, e non pochi altri, a cui mai nego il cortese padrone un
si bel comodo di profittare*». Il conte era solito aprite ai pittori le porte di casa, fornendo anche
dei ponteggi mobili perché potessero osservare da vicino i fregi posti piu in alto, favorendo
altresi la produzione di disegni, che collezionava in gran numero annotandoli al verso con nome
dell’autore e data di esecuzione, e tra questi sono particolarmente noti quelli del Dal Sole e di
Creti, confluiti in parte nella raccolta Certani alla Fondazione Cini*’. Di questo generoso e
flluminato mecenatismo, che ha «giocato un ruolo essenziale nella trasmissione dei modelli
figurativi grazie al processo di attualizzazione carraccesca fondato sul rilancio degli affreschi*»
di Palazzo Fava, puo aver beneficiato, a nostro avviso, anche il giovane Sebastiano. Giunto da
Venezia con un bagaglio figurativo e coloristico “veneto” e, lo abbiamo detto, anche
glordanesco, «trasferitosi poscia a Bolognax vi si fermo «qualche tempo per disegnare, e copiare
le pit insigni di cui quella bella, e nobil citta abbonda*». Ricci, estremamente intenzionato ad
arricchire il suo repertorio di modelli, bussando alla porta del famoso Cignani ottenne un
accesso privilegiato alla piu alta cultura felsinea dei Carracci, perseguendo 'ambizione di
divenire, per dirla proprio con Cignani, un «Pittore Universale e non particolare» nella

50

«figurazione dell’Historia e delle Favole™. Ne daremo a breve ampia dimostrazione,

riconsiderando il ciclo piacentino dei Fas#z di Alessandro Farnese.

I.2. Ripensando i Fasti di Alessandro Farnese. Copia e invenzione tra Carracci e Luca
Giordano.

Come abbiamo poc’anzi ricordato, attorno al 1685 Sebastiano partiva alla volta di Parma,

raccomandato da Cignani, per mettersi al servizio del duca Ranuccio II Farnese. I1 9 dicembre

4 Sugli “artisti di palazzo Fava”, si vedano il ricco contributo di MAZzA 2003, e alcuni aggiornamenti in MASSARI
2013.

4 ZANOTTI 1739, 11, p. 194. Cit. in MAZzA 2003, p. 315.

47 Cfr. sempre MAZZzA 2003, ma anche, tra gli altri, cat. mostra BOLOGNA 2007 e RICCOMINI 2011.

48 MAzzA 2003, p. 313.

4 PAscoLr 1730-1736, 11, p. 379.

50 Carlo Cignani, Sentimenti del cav. Carlo Cignani per instrugione di Giovani dell’ Accademia sna Pittorica esercitati (1714), cit.
in VITELLI BUSCAROLI 1953, p. 51.
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dello stesso anno, firmava anche il contratto per decorare ad affresco 'Oratorio della Madonna
del Serraglio a San Secondo, commissione congiunta Ricci—Bibiena che, forse proprio a causa
del gravoso impegno del ciclo farnesiano, si protrarra con lentezza per almeno due anni’.
Risalgono a quel tempo anche la Pzeza per il convento delle Cappuccine Nuove (1685-86 c.),
commissionata da Ranuccio II ed evidentemente ispirata alla famosa composizione dipinta da
Annibale Carracci, allora nelle collezioni farnesiane e dunque senz’altro nella disposizione di
Ricci®, come pure la Madonna con Bambino e angeli che presentano la pianta di un edificio (1684-85 c.),
generalmente riferita al Cignani, e la cui attribuzione a Sebastiano, rifiutata dalla Scarpa, ¢
sostenuta da Chiarini e Moretti | ]. I riferimento a Ricci di questa raffinata opera rimane
comungque a nostro avviso dubitativo, per certe morbidezze vellutate, soprattutto nei volti, che
non combaciano con il fare pittorico piu denso e materico del bellunese nei dipinti sicuri di
questi anni>. Del resto, al Louvre ¢ un disegno in evidente rapporto con la tela. Molto rifinito,
sembrerebbe a prima vista una copia, se non fosse per una significativa variante che lo distingue
dal dipinto: il foglio tenuto dall’angelo non presenta infatti la pianta dell’edificio bensi lo schizzo
di una facciata | ]. Potrebbe dunque trattarsi di un disegno-contratto, sottoposto al
committente, che ne avra richiesto la modifica. Il foglio, che stilisticamente non puo a nostro
avviso essere assegnato a Ricci, ha una proposta di attribuzione alla bottega di Carlo Cignani
formulata dalla Loisel’*. Non escludiamo pero che proprio Cignani abbia impostato sulla carta
I'intera composizione per poi affidarne 'esecuzione a Ricci, 0 a un altro suo seguace. Era questa,
infatti, una consuetudine ben attestata anche dalle fonti: Cignani era cosi magnanimo con gli
allievi che «per metterli in credito facea egli spesso i disegni de” loro Quadyri, o lor suggeriva delle
spiritose invenzioni», e anche da vecchio, ormai stanco di dipingere, «con della fatica facea pero
solamente qualche Disegno in vantaggio de’ suoi Scolari™». L’individuazione della pianta

dell’edificio, purtroppo non ancora avvenuta nonostante le ricerche condotte anche in

51 Gli ultimi pagamenti a Ricci e al quadraturista vengono erogati dal committente, il conte Scipione I o il figlio
Federico 1I Rossi di San Secondo, il 6 dicembre 1687. Cfr. il contratto e le ricevute pubblicati da GHIDIGLIA
QUINTAVALLE 1953, p. 412-413, nota 7.

52 SCARPA 2006, pp. 275-276, n° 373. 1l dipinto di Carracci, ora a Capodimonte, si trovava in Palazzo del Giardino
a Parma gia dal 1671. Un altro Cristo deposte, di anni immediatamente successivi, evidentemente derivato nella posa
dallo stesso prototipo carraccesco, ¢ stato segnalato dalla Scarpa alla collezione Terruzzi, Bordighera (SCARPA 2010,
pp- 12-15; gia Dorotheum, Vienna, 15 aprile 2008, lotto n° 94). La stessa posizione di Cristo si titrova in una piccola
tela con la Deposizione dalla croce di recente riferita a Ricci e datata entro il 1700, sebbene la figura di Dio Padre ci
richiami piuttosto il Diziani (olio su tela, 64 x 48,5 cm. Madrid, Museo Cerralbo, inv. 1574. Cfr. Gonzalo Redin
Michaus, in cat. mostra MADRID 2009, pp. 104-107, n° 18).

53 Ta Scarpa non include il dipinto nel suo catalogo ragionato. E pubblicato come Ricci da Daniele Benati (a seguito
di comunicazione orale di Marco Chiatini), in FORNARI SCHIANCHI 1999, pp. 154-155, n°® 578, e ricordato come
tale da MORETTI 2012, p. 73.

5% Penna e inchiostro bruno, acquerellato; 298 x 199 mm; iscrizione in basso al centro «Guido Cagnacci». Parigi,
Louvre, inv. 14275. LOISEL 2013, p. 489, n° 878 (bottega di Cignani).

5 ZANELLI 1722, pp. 57, 54.
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quest’occasione, potra sicuramente aiutare a chiarire il contesto di questa realizzazione,
sgomberando finalmente i dubbi sul nome del suo autore.

Ma tornando alle opere parmensi piu sicure, quella in assoluto piu prestigiosa e
impegnativa fu la commissione dei Fasti di Alessandro Farnese (1686-87) e di Papa Paolo 111 (1687-
88 c.), che, sempre a detta del Sagrestani, furono la vera occasione della chiamata di Ricci a
Parma da parte di Ranuccio, «ché voleva far fare alla Cittadella, sua bellissima villa, alcuni quadri
in Sala di essa, espressovi dentro € fatti de’ suoi antecessori’*». Sagrestani e Ricci condivisero
per qualche tempo la dimora presso un’affittacamere, e il bellunese, che diede «principio alli suoi
ordinati quadri, in breve tempo dimostro il suo talentow, tanto che il Farnese lo doto di una
«bella e spaziosa stanza [...] dove fece in breve tempo molti quadri’’».

Se la paternita delle Szorie di Paolo 111 non ¢ piu stata messa in discussione, molto complessa
¢ la vicenda attributiva di quelle di Alessandro Farnese, ora divise tra il Museo civico di Palazzo
Farnese a Piacenza e il Museo Archeologico di Napoli. In mancanza di documentazione
archivistica certa, la bibliografia tradizionale ha infatti riferito a Ricci solo un piccolo nucleo
delle tele di quel ciclo, attribuendo buona parte delle restanti al genovese Giovanni Evangelista
Draghi (1654-1712). Questi, allievo in patria, per pochi anni, di Domenico Piola, lasciava ben
presto la citta natale per trasferirsi in Emilia. Nel 1671 ¢ gia a Busseto, dove dipinge per la chiesa
dei Gesuiti, ma anche per i Pallavicino e per i conti Dordoni. Dal 1683 ¢ invece attestato a
Piacenza, dove inizia a lavorare a pale d’altare per le chiese cittadine. Tra il 1684 e I'85 giunge in
citta anche il Piola, a seguito del bombardamento di Genova in cui la sua bottega venne distrutta,
ed ¢ stato immaginato che, in questa occasione, il maestro sia stato ospitato proprio dal Draghi®.
Per quanto ci risulti, non esiste documentazione che accerti contatti pregressi tra Draghi e il

Farnese, in qualche modo propedeutici al suo reclutamento per i Fastz. Secondo la Pagano,

5 SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201.

57 SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201. A questo punto, si apre un quesito sul quale la critica ha finora sorvolato. A
quali «molti quadri» si riferisce il Sagrestani? Se, come sembra logico supporre, egli allude alle tele dei Fast,
effettivamente licenziate in poco piu di due anni, dovremmo dedurne che Ricci le dipinse almeno in parte a Parma,
e non a Piacenza, come si ¢ sempre immaginato.

58 Tra i documenti superstiti dell’Archivio Farnese, andato per gran parte distrutto con il bombardamento di
Montecassino (1943), non ci sono pervenuti contratti o altra documentazione relativa all'ingaggio dei pittori da
parte di Ranuccio. Gli inventari farnesiani (1691, 1731, 1852), come pure il Diario di Orazgio Bevilacqua (1663-1694)
(PRONTI 2013) non chiariscono in modo incontrovertibile la paternita dei dipinti. Per questi aspetti, ¢ per una
trattazione dei Fasti di Alessandro, con attribuzione prevalente — ma non esclusiva — a Draghi, cfr. tra gli altri: ARISI
1960; cat. mostra PIACENZA 1961; Maria Rosati Nappi, in NAPOLI 1988, pp. 103-139, nn® 1-17; PAGANO 19954,
PAGANO 19958; Stefano Pronti, in cat. mostra PIACENZA 1997, pp. 222-225, nn® 114-138; SCARPA 20006, pp. 277-
278, nn® 376-377. Jeffrey Daniels non includeva alcuna delle tele nelle sue monografie sul Ricci, e anzi accoglieva
con qualche riserva anche P'attribuzione delle storie di Paolo III (DANIELS 19764, p. 98).

5 Per la biografia di Draghi, rimane imprescindibile ARISI 1975 (in particolare, cfr. a p. 26, nel regesto, i riferimenti
archivistici sul suo trasferimento a Piacenza), ma si vedano anche gli aggiornamenti di COCCIOLI MASTROVITI 1992
e FERRARI 2000.
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Draghi, «pittore fecondo ed instancabile, conosciuto per la sua abilita di frescante, dovette di
certo a queste sue capacita limportante commissione a Palazzo Farnese®». Un’affermazione a
nostro avviso troppo semplicistica, per un episodio di committenza che meriterebbe un’indagine
piu accurata. Vi furono probabilmente altre ragioni ben piu circostanziate a permettere a Draghi
di procurarsi questo incarico®. Forse il pittore fu raccomandato dal piu celebre maestro Piola,
che risulta altrettanto coinvolto nell'impresa, sebbene con una sola tela illustrante 'episodio
della Morte di Alessandro Farnese, ma restiamo nel campo delle ipotesi non verificabili®.

Sia come sia, a Giovanni Evangelista Draghi sono da tempo attribuite una buona parte
delle tele di questo ciclo. Soltanto nel 2010 Moro ha proposto, con argomentazioni non sempre
convincenti, e comunque basate essenzialmente sull’analisi stilistico-formale, di invertire in
modo sostanziale il rapporto Draghi-Ricci assegnando a quest’ultimo la quasi totalita dei
dipinti®. Il contributo di Moro ¢ apprezzabile per la volonta di valotizzare le tele farnesiane,
riconsiderandole con acutezza di indagine formale ma, a seguito di una ragionevole premessa in
cul cautamente ipotizza una collaborazione tra due o piu artisti all'intero ciclo, pecca poi di
eccessiva spavalderia nel riferire al bellunese ben trenta tele — contro, ad esempio, le quattro
riconosciute dalla Scarpa — che, beninteso, il giovane artista avrebbe dovuto eseguire nel tempo
di mezz’anno o poco piu. La macchina della commissione prende effettivo avvio nell’estate del
1686: lo apprendiamo dal prezioso Diario del cosiddetto “pseudo- Bevilacqua”, un compilatore
anonimo che prese il posto di Orazio Bevilacqua, barbiere e aiutante di camera di Ranuccio
Farnese, nella redazione di un meticoloso diario in cui venivano registrate le attivita quotidiane
del Duca e della sua corte; stando a questa agenda, il Farnese visito I'appartamento stuccato
almeno tra 'agosto del 1686 e lo stesso mese dell’anno successivo, quando i lavori dovevano

essere pressoché ultimati™. Visti i tempi ristretti e la qualita altalenante dei risultati, non solo in

%0 PAGANO 19954, p. 221.

61 Stefano PRONTI (1997, p. 71), ha supposto che Draghi si fosse gia distinto agli occhi del committente in occasione
della decorazione della cappella palatina di Colorno. Tuttavia, questi affreschi spettano non gia al Draghi ma a
Giovanni Battista Merano (1632-1698), altro genovese trapiantato in terra emiliana, che nel 1687 otterra da
Ranuccio una patente di familiarita, proprio in virtd dei «saggi del dotto suo pennello lasciati anche nel palazzo del
nostro estivo titiron (cfr. ARISI 1975, pp. 9-10; cit. p. 10, nota 22).

62 Napoli, Museo Archeologico. Cfr. Maria Rosaria Nappi, in NAPOLI 1988, pp. 136-137, n° 16.

63 MORO 2010. Oltre a Ricci e Draghi, Moro ricorda di almeno altri due artisti coinvolti nell’'impresa, sebbene
marginalmente, con una sola tela. Domenico Piola, maestro del Draghi, ¢ 'autore della Morte di Alessandro Farnese
(per cui si veda la nota precedente). A Paolo Pagani spetta invece, grazie a una corretta intuizione di Moro (¢bid.,
pp. 5-6), la scena con I soldati in riposo accanto alla tenda di Alessandro Farnese (Piacenza, Museo Civico di Palazzo
Ducale), tipicamente bizzatra e scomposta, proprio nello stile del pittore valsoldano. Alcune delle tele con generiche
scene di cavalieri e battaglie, di cui non ci occuperemo in questa sede, sono invece opera dello specialista del genere
Francesco Monti.

64 Si legge nel diatio che il 5 agosto 1686 «S.A. ando a vedere ’Appartamento stuccato, et ordino tutto quello gli
mancavay, e il giorno successivo Ranuccio «ando pure nell’ Appartamento stuccato a pigliare le misure de quadri da
porre nel Salone e nella Retrocamera» (cit. in PRONTI 2013, p. 102). Sono annotate altre visite del Farnese
all’appartamento stuccato anche il 12 dicembre 1686 e il 3 maggio 1687, quando si iniziarono a collocare i dipinti
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termini di correttezza formale, ma anche di omogeneita della stesura pittorica, come
documentato dai rapporti dei restauri eseguiti a Napoli negli anni ’80, propendiamo per una
soluzione di mediazione che contempli I'ipotesi della collaborazione trai due artisti, gia avanzata
a suo tempo anche dall’Arisi e piti timidamente suggerita dalla Scarpa®. Preferiamo quindi
vedere in Ricci il principale responsabile dell'invenzione della maggior parte delle composizioni,
nonché lesecutore esclusivo di alcune di esse, mentre per altre tele riteniamo piu plausibile il
supporto di Draghi, o di altri anonimi collaboratori.

In alternativa, si potrebbe palesare anche lipotesi di un intervento risolutivo — e
migliorativo — di Ricci, intervenuto per cosi dire in corso d’opera, lavorando su alcune tele gia
abbozzate dal Draghi, e condotte da questi con una certa fatica, per I'insoddisfazione del
Farnese. Questa presunta inadeguatezza del Draghi potrebbe aver determinato di conseguenza
la chiamata del Ricci a Parma, per la quale Ranuccio si sarebbe affidato con piena fiducia alla
consulenza di Cignani. D’altra parte, uno spirito concorrenziale tra i pittori di corte, alimentato
dallo stesso Farnese, sembra trasparire anche dal racconto del Sagrestani quando scrive che il
primo quadro dipinto da Ricci a Parma «doveva essere esposto in concorrenza di un tal Pauolo
Manni e di Antonio Ugolini pittori, €’ quali assai si affaticarono nel condurre il loro ordinato
quadro, ma con tutto cio piacque assai piu quello del Ricci. E percio il Signiore Duca lo elesse

606,

a fare il resto de’ quadri, e licenziati gli altri, resto fermato a quel servizio™». Non sappiamo se il

“concorso” fosse finalizzato a selezionare il pittore dei Fas#, e i nomi di Paolo Manni e Antonio

Ugolini non compaiono nelle fonti superstiti relative alla commissione®’

. Ma, ad ogni modo, ¢
evidente che a Parma Ricci seppe in breve tempo distinguersi e guadagnarsi la piena fiducia del

Duca. Sappiamo inoltre che quest’ultimo segui in prima persona il processo di realizzazione del

nelle cornici di stucco, alla presenza di Ranuccio 11 che «al doppo pranso ando in sedia portatile nell’ Appartamento
stuccato a vedere e prencipare a porre li Quadri al suo loco» (#bid., pp. 105, 109). Le operazioni dovettero
concludersi poco dopo il 4 agosto 1687 quando il Duca trovo 'appartamento «in stato d’essere quanto prima
terminato» (7bid., p. 110). Ma i riferimenti a lavori nelle stesse stanze continuano anche in date successive. Da una
nota del 5 febbraio 1688 si apprende, ad esempio, che nell’appartamento si lavorava anche a tele per scenografie
teatrali: il duce vi si reco infatti per «visionare li tellari delle scene dell’opera da fare in aprile» che, sempre stando al
diario, sara il «Hierone Tiranno» (ibid., pp. 114-115), su libretto di Aurelio Aureli e musica di Bernardo Sabadini. Forse
vi fu coinvolto lo stesso Ricci, assieme agli scenografi di corte Ferdinando e Francesco Bibiena? Del resto, come
noto, Sebastiano sara 'artefice del sipario per 1/ favore degli déi (25 maggio 1690), spettacolo conclusivo delle
celebrazioni per le nozze di Odoardo Farnese e Dorotea Sofia di Neuburg (per il quale cfr. CIRILLO — GODI 1989,
pp. 139-161; SCARPA 2006, pp. 355-356, n°® P/42; STEFANI 2015, pp. 46-54). Ancora, Ranuccio si reca
all’appartamento stuccato il 7 maggio e il 2 agosto 1688, quando lo «ritrovo perfezionato dallo stuccatorey. L’ultima
visita, senza dettagli, risale al 6 novembre dello stesso anno (PRONTI 2013, pp. 115-116, 120).

65 ARISI 1987; SCARPA 2006, p. 278, sub n® 376.

% SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201. Si riferisce a questo “concorso” tra pittori anche MORO 2010, p. 13.

7 Antonio Ugolini, pittore e incisore bolognese, ¢ comunque al servizio dei Farnese per una serie di incisioni legate
ai festeggiamenti per le nozze di Odoardo Farnese con Dorotea Sofia di Neuburg (1690), tra le quali I’ Entrata solenne
di Dorotea Sofia in Parma e le riproduzioni a stampa di alcune scene teatrali disegnate da Ferdinando e Francesco
Bibiena (cfr. CIRILLO — GODI 1989, pp. 30-31, 60-61, 68-69, 84-89; BARTSCH 1990, p. 453, n° 4515.008).
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vasto ciclo, destinato all’appartamento stuccato della Cittadella, scegliendo anche, con il
supporto di letterati di corte, gli episodi da far rappresentare. La fonte principale alla quale
attinse per la biografia di Alessandro Farnese nelle Fiandre era sicuramente il De Bello Belgico
decades duae (2 voll., 1632 e 1647) di Famiano Strada, tradotto in italiano e stampato a Roma in
due volumi come Della Guerra di Fiandra nel 1638 e 1648, un racconto epico delle gesta del
condottiero, novello Alessandro Magno, corredato da illustrazioni che, ¢ gia stato messo in luce,
non sono state in realta di particolare ispirazione per i pittori®. Non godettero di patticolare
interesse, a quanto sembra, nemmeno gli altri cicli di Fas# dipinti in precedenza per i Farnese,
da quelli di Zuccari a Caprarola, a quelli di Salviati in palazzo Farnese a Roma, al Vasari di
Palazzo della Cancelleria, dei quali non si trova alcun richiamo preciso nelle tele piacentine®.
Quali furono dunque i riferimenti di Ricci e collaboratori per questo vasto ciclo encomiastico?

Osservando le Storie di Alessandro Farnese, e al netto dei difetti, anche grossolani, talvolta
presenti nelle singole tele, cio che risalta nell’insieme ¢ la sua straordinaria intenzione narrativa,
dal respiro monumentale. Gli episodi celebrativi, quali a titolo d’esempio ' Alessandro Farnese
accetta la dedizione delle provincie valloni (Piacenza), o ' Alessandro Farnese portato in trionfo a Maastricht
(Napoli) | ], sono impaginati seguendo alcuni particolari accorgimenti compositivi,
primo fra tutti ’espediente pressoché costante, e talvolta eccessivamente ingombrante, di figure
monumentali in primo piano ai lati delle tele, con evidente funzione di répoussoir. Inoltre, si
avverte il tentativo di dinamizzare lo spazio, articolandolo su piu piani sovrapposti, con le figure
che si inoltrano spesso nella profondita assecondando una traduzione drammatica del racconto.
Piu in generale, il ritmo narrativo sembra informato su una retorica grandiosa, fatta di gesti
eloquenti, anatomie movimentate e gruppi figurali saldamente intrecciati I'uno all’altro. Si
percepisce, crediamo, la mente di un pittore ambizioso che, al primo vero banco di prova con
la pittura di storia, e per una committenza prestigiosissima, si sforza di mettere in campo tutta
la propria inventiva, ispirata senz’ombra di dubbio a grandi modelli, non tanto veneziani, quanto
piuttosto bolognesi. E, in questo contesto, al di la dell'unico ciclo narrativo eseguito dal suo

maestro Cignani, le Storie di Francesco I nella Sala Farnese del Palazzo Comunale™, che pure puo

68 NAPPI 19884; NAPPI 19888; PAGANO 19954, pp. 221-222; NAPPI 2013. Le illustrazioni dell’edizione latina sono
invenzioni di incisori di fama quali Jacques Courtois, Fran¢ois Collignon e Jan Miel.

0 Per un repertorio dei Fasti farnesiani in Italia, si rimanda all’elenco stilato da Stefano Pronti, in cat. mostra
PIACENZA 1997, pp. 247-249.

70 Per gli affreschi, eseguiti in collaborazione col Taruffi, cfr. BUSCAROLI FABBRI 19914, pp. 108-110, nn® 4A-C, che
mette comunque in luce una derivazione carraccesca, specie per le cornici dipinte con vigorosi giganti. Queste
stesse quadrature, a detta della Scarpa, torneranno alla mente di Ricci negli anni inglesi, per la decorazione della
cappella di Bulstrode House, di cui ci restano solo i ben noti bozzetti (SCARPA 2012, pp. 158-160).
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avergli suggerito qualche motivo iconografico, riteniamo che Ricci si sia rivolto piu lontano, e
piu “in alto”, verso I'ancora valido e insuperabile esempio dei Carracci.

Abbiamo gia fatto riferimento alla consuetudine, consolidatasi tra gli artisti della
generazione di Ricci, di copiare gli affreschi carracceschi — e non solo — di Palazzo Fava, e
allipotesi che anche Ricci sia salito su quei ponteggi messi a disposizione ai giovani aspiranti
pittori grazie all’illuminato mecenatismo del conte Alessandro. Ebbene alcune delle tele
farnesiane dimostrano che Sebastiano doveva conoscere da vicino quei cicli pittorici, come pure
quelli altrettanto celebri di Palazzo Magnani, o grazie ad una visione diretta e a uno studio “a tu
per tu” con quei modelli, oppure per il tramite di incisioni o copie grafiche che circolavano nelle
botteghe di Cignani, Canuti, Pasinelli’. Lo attesta, in generale, il modo affatto simile di
impaginare gli episodi, con quinte di figure plastiche e monumentali che marcano il primo piano,
e un ritmo magniloquente nell’articolazione dei gruppi figurali, dinamizzati da una gestualita
parlante. Ma vi sono, piu in particolare, alcuni singolari quanto puntuali richiami.

Osserviamo, ad esempio, la tela con La discordia infiamma gli animi di due guervieri”, e
confrontiamola con I'episodio carraccesco in cui le Arpie insozzano la mensa dei Troiani |

]. Pur nella diversa ampiezza spaziale, ci sembrano analoghi il ritmo narrativo, con le figure
monumentali in primo piano, le anatomie rinforzate e il gioco delle diagonali costruito dai due
soldati; di questi, quello a destra viene riproposto dall’esecutore nel dipinto farnesiano, che noi
crediamo essere Sebastiano, in una posa pressoché identica, con le gambe divaricate, il braccio
sinistro teso verso il basso, e il destro piegato davanti al volto mentre inforca la spada, che passa
dietro all’elmo. Di piu, anche la figura della Discordia dipinta da Ricci si direbbe impensabile
senza la conoscenza pregressa, da parte dell’artista, delle arpie di palazzo Fava, delle quali il
bellunese riprende la tinta verde-grigia dell'incarnato, le ali frastagliate e pure il seno cadente.

Ma ancora, prendiamo l'episodio farnesiano in cui Un soldato prende uno zaino con le iniziali
del Farnese”. 1.a tela ¢ tutta giocata sull’espediente piuttosto ricorrente della figura possente
posizionata in primissimo piano, a contrasto con un episodio narrativo che si svolge sullo

sfondo, in questo caso 'assedio di una citta nelle Fiandre. Protagonista del dipinto diviene

"1 Ci riferiamo in particolare alla celebre setie dell’ Enea vagante pitture dei Caracei intagliate, ¢ dedicate al Serenissimo Principe
Leopoldo Medici da Gioseppe Maria Mitelli bolognese, contenente venti stampe con frontespizio (Roma, Giovan Giacomo
de’ Rossi 1663). Per le incisioni da Annibale Carracci, cfr. cat. mostra ROMA 1986. Per un excursus sulle copie
disegnate di fine ‘600, rimandiamo sempre all’utile MAZZA 2003. Ricordiamo anche che Ricci, dando credito
all’Oretti, visse a Bologna in casa dello stampatore Ferdinando Pisarri.

72 Piacenza, Museo civico di Palazzo Farnese. ARISI 1960, p. 303, n° 409 (Draghi); Denise Matia Pagano, in SPINOSA
1995, p. 229 (Draghi); Stefano Pronti, in cat. mostra PIACENZA 1997, p. 224, n° 131 (Draghi); MORO 2010, p. 16
(Ricci).

73 Piacenza, Museo civico di Palazzo Farnese. ARISI 1987, p. 126 (Draghi in collab. con Ricci); Denise Maria Pagano,
in SPINOSA 1995, p. 224 (Draghi); Stefano Pronti, in cat. mostra PIACENZA 1997, p. 222, n° 116 (Draghi); MORO
2010, p. 17 (Ricci).
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proprio 'anonimo soldato, occasione per il pittore di dare sfoggio di una certa padronanza nella
resa del dato anatomico, anche in una posizione meno “ordinaria”. Ebbene la fonte di questa
invenzione ¢ da rintracciare ancora una volta in Palazzo Fava dove, nella scena con il Sacrificio a
Nettuno, troviamo — sempre in primo piano a sinistra — un uomo chino, a testa bassa, con le
braccia protese in avanti, e del quale risaltano allo stesso modo la schiena e 1 bicipiti nerboruti.
Non ci sembra azzardato spingerci oltre nell’osservare che questa stessa figura maschile si
ritrova, ancora piu simile, anche nella tela centrale del Trittico della pesca miracolosa di Peter P.
Rubens (1618-19, Mechelen, Onze-Lieve-Vrouw-over-de-Dijlekerk)’™. Nel 1638, Schelte
Adamsz. Bolswert aveva inciso, in controparte, la composizione rubensiana rielaborata in un
bozzetto della National Gallery di Londra, mantenendo inalterata la posizione dell’apostolo che
tira a sé la rete, ed ¢ forse grazie a questa derivazione a stampa che Ricci puo essere entrato in
contatto con l'invenzione di Rubens. Un’invenzione — forse essa stessa derivata da Carracci” —
invero piuttosto gradita al bellunese, che la reimpieghera con poche varianti, a distanza di una
decina d’anni, in almeno altre due occasioni, nelle tele con Venere nella fucina di 1'ulcano e I/ ratto
di Briseide”® | ]. Sul tema del riuso di motivi, una pratica affatto ricorrente nella bottega
di Sebastiano, avremo modo di tornare ampiamente piu tardi. Per ora, ci basti mettere in luce i
possibili modelli di riferimento di Ricci, scelti accuratamente tra 1 pit sommi esempi di pittura
di storia, dai Carracci, a Rubens, con i quali I'artista intende consapevolmente misurarsi.

A suffragio della nostra argomentazione, possiamo proporre ancora qualche rapido e
puntuale confronto, specialmente per le figure dalle anatomie possenti, che spiccano
marcatamente nelle tele farnesiane. Prendiamo la tela napoletana con Alessandro che incita i snoi
all assalto, tutta riccesca per la pennellata morbida e sciolta, e per le tipiche fisionomie dei volti
sulla sinistra’’; qui, a risaltare quale vera protagonista ¢ la figura del soldato di spalle, al centro
della tela, un vero pezzo di bravura per il modo in cui ¢ coerentemente articolata la posa, e che
ricorda a nostro avviso un personaggio in analoga posizione nell’affresco di Annibale Carracci
con I/ trasporto della nave attraverso il deserto libico, dal fregio di Giasone e Medea sempre a palazzo
Fava | ]. In questo caso, la ripresa del prototipo non ¢ letterale, ed ¢ anzi in

controparte, ma vi ¢, in Ricci, il medesimo gusto per le figure di spalle, tipicamente carraccesche,

74 JAFFLE 1989, n° 505A.

7> Sull’interesse di Rubens per i Carracci, testimoniato anche dai disegni, si vedano almeno JAFFE 1957; HODGE
1977; Woob 2010, 1, pp. 415-426, nn® 162-164; WooD 2011, I, pp. 42-43, 52, 236; ¢ pit in generale, per una
recente panoramica su Rubens e I'Italia, JAFFE 2016.

76 La prima: Sotheby’s, New York, 8 giugno 2017, lotto n° 41; la seconda: Brema, Kunsthalle (SCARPA 2006, pp.
305-306, n° 463; pp. 164-165, n° 61). Entrambe le tele, prive di qualsiasi documentazione citca la provenienza
originaria, sono databili stilisticamente attorno al 1700 e non oltre.

77 Napoli, Museo Archeologico. Maria Rosatia Nappi, in NAPOLI 1988, pp. 123-125, n° 10 (Draghi); Denise Matia
Pagano, in SPINOSA 1995, p. 242 (Draghi); MORO 2010, p. 18 (Ricci).
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con le loro teste dai folti capelli neri. Analogamente, la posizione di Rowmolo che traccia con l'aratro
il confine di Roma, nellaffresco di Palazzo Magnani, torna nella figura in secondo piano
dell’episodio riccesco in cui G/ angeli donano ad Alessandro Farnese la zappa per demolire le mura di
una citta’®, di cui ci occuperemo ancora a breve: uguale ¢ Iinsistenza sul dato muscolate, teso e
possente, e uguale il dettaglio dei capelli scuri che si diradano in un piccolo tondo sulla sommita
del capo. Anche I Alessandro Farnese che ringrazia il Signore”, per noi palesemente di Ricci, e non
del pitt modesto Draghi, discende direttamente, con poche alterazioni, dall’ Enea che fa un sacrificio
ancora a palazzo Fava, di cui proponiamo in riproduzione I'incisione dal gia citato Enea vagante
del Mitelli (1663) [ ]. E sempre da un affresco dell’Eneide, il Sinone imprigionato,
sembra derivare l'altrettanto vigoroso prigioniero trascinato in primo piano a sinistra nella
Ginstizia di Alessandro Famnesé, dipinto che gia la Nappi riteneva «uno dei pit belli del ciclo per
la grandiosita con cui ¢ stato ideato e per la felicita del gruppo delle figure di prigionieri sulla
sinistra in cui enfasi e movimento si innestano su una base di classicismo®'», aggiungiamo noi,
carraccesco | ]. Inutile dire che, anche per le numerose raffigurazioni del Farnese
stante in armatura, ora di fronte, ora di spalle, e per i soldati che accorrono o si siedono ai
margini delle tele, Ricci avra trovato ispirazione in altre scene con storie del’Eneide della scuola
dei Carracci nello stesso palazzo bolognese.

Ma anche laddove Sebastiano citi il suo maestro Cignani, egli lo fa con estrema
intelligenza. Consideriamo a questo proposito I’ Alessandro Farnese riceve una supplica, tela rimasta
a Piacenza nella sede originaria™ [ ]. La posa del condottiero, seduto sul suo scranno con
le gambe divaricate, tutto proteso in avanti mentre regge energicamente lo scettro, che gia aveva
indotto la Scarpa a pensare a una possibile paternita riccesca®’, non ¢ altro che una puntuale e
precisa citazione dall’affresco di Cignani con Sant’Andrea davanti al proconsole, a Roma in

Sant’Andrea della Valle (1662-1665 c.) | 1*. Un affresco che Ricci, in questi anni attorno

8 Napoli, Museo Archeologico. Maria Rosatia Nappi, in NAPOLI 1988, pp. 132-133, n° 14 (Draghi); Denise Matia
Pagano, in SPINOSA 1995, p. 240 (Draghi); MORO 2010, p. 18 (Ricci).

7 Piacenza, Museo Civico di Palazzo Farnese. ARISI 1960, p. 303, n°® 414 (Draghi, ma ipotesi di intetvento diretto
di Ricci); Denise Maria Pagano, in SPINOSA 1995, p. 226 (Draghi); Stefano Pronti, in cat. mostra PIACENZA 1997,
p. 224, n° 130 (Draghi, ma osserva che «¢ talmente raffinato che potrebbe essere assegnato anche al Franceschini,
tanto che il personaggio ha latteggiamento di un santo a cui appare una visione celestialen); MORO 2010, p. 17
(Ricci).

80 Napoli, Museo Archeologico. Matia Rosaria Nappi, in NAPOLI 1988, pp. 125-126, n° 11 (Draghi e collab.?);
Denise Maria Pagano, in SPINOSA 1995, p. 241 (Draghi e collab.?); MORO 2010, p. 18 (Ricci).

81 Maria Rosaria Nappi, in NAPOLI 1988, p. 125.

82 Piacenza, Museo Civico di Palazzo Farnese. ARISI 1960, p. 398, n°® 384 (Ricci in collab. con Draghi); Denise
Maria Pagano, in SPINOSA 1995, p. 224 (Draghi in collab. con Ricci); Stefano Pronti, in cat. mostra PIACENZA
1997, p. 224, n° 132 (Draghi); MORO 2010, p. 16 (Ricci).

83 «(...] le due figure nella penombra, come del resto la forte postura dello stesso Alessandro, ricordano i modi e le
tipologie del giovane Riccin. SCARPA 2006, p. 278, sub n° 376.

84 Per l'affresco di Cignani cfr. BUSCAROLI FABBRI 19914, p. 113, n° 7.
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al 1680, non puo aver visto personalmente — sara a Roma soltanto nel 1691 —, a ulteriore riprova
del fatto che deve aver frequentato la bottega cignanesca, venendo in contatto con disegni
preparatori o eventuali ricordi li conservati dal maestro™. Inoltre, ci preme aggiungere un’altra
considerazione, che ci sembra indicativa dellintelligenza figurativa di Sebastiano. Crediamo
infatti che la scelta di questo preciso prototipo anatomico, copiato da Ricci con precisione, non
sia casuale, e sottenda la conoscenza e il riconoscimento, da parte del giovane artista, del vero e
originario modello citato da Cignani per quella particolare positura. Il proconsole Egeo
nell’affresco del bolognese, e ci risulta che fino ad ora non sia mai stato rilevato, ¢ una deduzione
fedele, in controparte, dal celebre Po/ifenzo di Sebastiano dal Piombo nella Loggia di Galatea della
Farnesina (1512 c.) | ]. Non possiamo esserne certi, ma immaginiamo che, nella
ricchezza dei modelli disponibili, Ricci abbia scelto consapevolmente di citare quella figura di
Cignani perché vi ha riconosciuto, o gli ¢ stata segnalata, una derivazione da un prestigioso
prototipo. Si trattava insomma di una di quelle idee «Rafaelesche» che, come abbiamo visto
poc’anzi, lo stesso Cignani suggeriva ai suoi allievi di imitare per acquisire padronanza nel
disegno della figura umana®. Forse anche Ranuccio (allora di fatto “proprietario” della Villa
Farnesina) avrebbe colto e gradito I'intelligente citazione?

Non possiamo saperlo, ma di certo il committente avra apprezzato, se non sollecitato, i
puntuali riferimenti a Carracci, che risultano di fatto programmatici. E non a caso, perché sara
bene ricordare che proprio ad Annibale Carracci, negli anni a cavallo tra 5 e ‘600, era stato
originariamente commissionato un vasto ciclo di affreschi con le Storie di Alessandro Farnese nelle
Fiandre, da dipingersi nella Sala Grande di palazzo Farnese a Roma. Il progetto, documentato
dalle fonti, dai carteggi del cardinale Odoardo — figlio di Alessandro e committente della
decorazione — e da qualche disegno di Annibale e¢/o Ludovico, naufrago per ragioni su cui gli
storici stanno dibattendo®’. Ma di quella impresa rimane anche un curioso quanto problematico

dipinto, su cui varra la pena spendere alcune parole. Si tratta del frammento superstite di una

85 A questo proposito, precisiamo che finora non sono stati rintracciati disegni preparatori ai due affreschi romani
di Sant’Andrea (oltre a quello in esame, un altro raffigura il Trasporto del corpo di sant’Andrea, e fu eseguito con la
collaborazione dell’allievo Taruffi). Segnalo comunque che nelle collezioni reali di Windsor si conserva un disegno
riferito alla bottega di Cignani che copia I'intera composizione del Sant’Andrea davanti al proconsole (Windsor, Royal
Collection, inv. 5314). 1l foglio ¢ di modesta qualita, e certamente non riferibile a Ricci, ma potrebbe comunque
documentare Pesistenza in azelier di un prototipo originale del maestro che uno o piu allievi si esercitavano a copiare.
86 Si veda il paragrafo precedente.

87 Per una recente cronistoria della vicenda critica, che tiene conto del materiale documentario e grafico, si rimanda
a FRAIOLI 2017 (con bibliografia precedente). In questa occasione ricorderemo soltanto che, stando all’inventario
farnesiano del 1653, nelle collezioni ducali di Parma si conservavano ancora almeno trentacinque disegni
provenienti dalle Fiandre e illustranti le campagne militari del Farnese. A suo tempo, Odoardo se li era fatt
procurare per sottopotli al Carracci quali fonti iconografiche per gli affreschi, come documenta il carteggio con il
fratello Ranuccio. Sui rapporti difficili tra Carracci e Odoardo, e sulla malattia che colpi il pittore impedendogli di
portare a termine la commissione, cfr. ZAPPERI 2010.
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grandiosa tela da soffitto che, secondo le fonti, doveva illustrare una Allegoria dei Fasti di
Alessandro Farnese | ]. Ne resta solo la parte inferiore, con la Vittoria che scrive su uno
scudo, il Leone Belgico e una provincia capta che allude alla presa di una citta delle Fiandre. 11
frammento ora a Palermo, Palazzo Abatellis, ma proveniente da Capodimonte dove lo aveva
visto e copiato Fragonard, ¢ stato attribuito ad Annibale Carracci, e riferito proprio al soffitto
della Sala Grande della dimora romana dei Farnese®™. Tuttavia, di recente De Castro ha
giustamente notato che il profilo mistilineo del lacerto corrisponde perfettamente a quello di
una cornice stuccata sul soffitto della “Anticamera prima” dell’Appartamento stuccato della
Cittadella di Piacenza® [cfr. la nostra ricostruzione, ]. In effetti, leggendo l'inventario di
palazzo stilato nel 1691, in questa stanza sono registrati «19 quadri di pitura rapresentanti le
imprese militari del Serenissimo Principe Alessandro in Fiandra entro cornice di stucco |...]
compreso anche quello del volto™», senza per altro ulteriori specifiche su soggetto o
attribuzione. La De Castro conclude la sua analisi liquidando la tela come opera del Draghi per
una non meglio dimostrata rispondenza della «lettura formale e stilistica» ai suoi modi, per not
davvero poco convincente. Ci sembra ancora valida, per il momento, la tradizionale attribuzione
al Carracci, ma ¢ difficile ricostruire le circostanze della commissione della tela, e spiegare perché
si trovasse a Placenza, perfettamente inserita nel complesso decorativo commissionato da
Ranuccio II nel 1686. Per i nostri fini, bastera comunque constatare che I'esempio carraccesco,
nella sua interezza, era quasi certamente sopra la testa di Ricci mentre questi, a distanza di quasi
un secolo, inventava e dipingeva le sue scene dei Fast/ farnesiani. Sebastiano si proponeva dunque
al Duca quale degno sostituto dei Carracci, per mettere in opera la loro incompiuta impresa
romana, interpretando in forma grandiosa le gesta dellillustre antenato condottiero. Lo stesso
aveva gia fatto, pochi anni prima, il suo maestro Carlo Cignani, che su ordine di Ranuccio aveva
portato a termina la decorazione della Stanza del’Amore in Palazzo del Giardino a Parma,
lasciata incompiuta da Agostino Carracci’'; un episodio che costituisce una importante premessa
per la chiamata a corte di Ricci, la cui affiliazione alla bottega di Cignani poteva rappresentare
agli occhi del Duca una garanzia sulla qualita del risultato finale, in linea con la tradizione del

classicismo bolognese.

88 Si veda per primo BERNINI 1968, pp. 87-90. Come noto, dal disegno di Fragonard fu tratta I'incisione dell’Abbé
de Saint-Non, pubblicata e descritta nel Ioyage pittoresque ou description des Royaumens de Naples et de Sicile, Parigi 1781,
Lp 118 ]-

89 DE CASTRO 2013.

% Cat. mostra PIACENZA 1997, p. 239. Segnalo che, come gia ricordava BERNINI (1968, p. 88), il dipinto non ¢
citato nellinventario di Palazzo Farnese a Roma del 1653, né tantomeno nei successivi inventari del 1662-1680
(pubblicati in BERTINI 1987, pp. 207-233).

91 Gli affreschi di Cignani e aiuti sono generalmente datat al 1678-79. BUSCAROLI FABBRI 1991, pp. 158-160, nn®
38A-F.
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Abbiamo gia dimostrato con alcuni esempi questo intenzionale rapporto con 1 Carracci,
ed ¢ chiaro che potremmo continuare ancora, sicuri che i riferimenti di Ricci alla tradizione
pittorica bolognese siano ancora molti. Ma i nostro non ¢ uno sterile esercizio di
riconoscimento di prototipi, né tantomeno un gioco attribuzionistico, e non ¢ infatti nostra
intenzione esaminare una ad una le tele. Nostro interesse ¢, semmai, dimostrare, alla luce di
queste osservazioni, che nelle intenzioni narrative, nell’'impaginazione scenografica e nel gusto
quasi teatrale delle sue scene, Ricci non attinge tanto alla cultura veneta su cui pure si era
formato, ma si misura programmaticamente con i modelli dei Carracci. Lo fara anche una volta
giunto a Roma nel 1691, quando vivra proprio a palazzo Farnese, stipendiato da Ranuccio, e sul
peso di questa vicenda romana per le future imprese riccesche, dal soffitto di palazzo Colonna
alle stanze di palazzo Marucelli, la critica non ha mai dubitato. Ma ¢ per noi altrettanto
significativa la rivalutazione del ciclo farnesiano come primo, determinante #omentum di questo
confronto. Obiettivo del giovane Ricci, scaltro e ambizioso, era quello di offrirsi sulla piazza
locale, e internazionale, come aggiornato interprete della pittura di storia, della quale proprio
grazie all’esempio classicista proponeva un profondo rinnovamento. E, in questo senso, la storia
gli dara ragione, perché negli anni immediatamente successivi al soggiorno parmense otterra
commissioni prestigiosissime, come la gia citata Alegoria della battaglia di 1 epanto, a Roma, ma
anche U Allegoria delle virti principesche per Giuseppe I sul soffitto della Blaue Stiege di Schénbrunn.
Realizzazioni sempre piu articolate e riuscite, in cui il campionario dei modelli si complica e si
arricchisce, informato tanto di cortonismo, quanto di giordanismo. Ma le premesse di questi e
altri ben noti successi nella pittura di storia risalgono proprio ai Fasti farnesiani. In questo
contesto aggiungeremo che, significativamente, un percorso simile e parallelo lo condurra poco
piu tardi anche P'esordiente Tiepolo quando, nelle sue sperimentazioni giovanili su una nuova
tipologia di pala d’altare, si misurera allo stesso modo di Ricci con la riforma condotta due secoli
prima dai Carracci, ambendo in quel caso a una renovatio della pittura religiosa’.

Ma, cosi come Tiepolo attingera nei suoi fogli giovanili a una varieta di modelli, da
Carracci a Giordano, da Pietro Testa a Solimena, cosi anche 'onnivoro Sebastiano non si
limitava a guardare agli esempi bolognesi. I suoi primissimi disegni rivelano infatti una vivacita
del tutto sconosciuta a Cignani, a Canuti o agli altri presunti “maestri” emiliani. Lo attestano i
due unici fogli sinora noti databili con certezza agli anni ’80 del ‘600. Il primo, a Disseldorf, ¢

preparatotio alla tela veronese con David davanti alle armi di Saul (1685 c.)”, il secondo, al Louvre,

92 AIKEMA 1995; AIKEMA 1996, pp. 7-22; AIKEMA 2004, pp. 363-364; AIKEMA 2007.
93 289 x 172 mm; Stiftung Museum Kunstpalast, inv. FP 806. Reso noto da DAVIS 1982. Cfr. anche Aldo Rizzi, in
cat. mostra PASSARIANO 1989, pp. 54-55, n° 3; TOMEZZOLI 2012, pp. 190-191.
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¢ uno studio di composizione, con qualche variante, alla tela dei fasti di Paolo III con
L approvagione della Compagnia del Gesir (1687-88 ¢.)™* | ]. Entrambi realizzati a penna e
acquerellati, 1 fogli mostrano uno sperimentalismo frizzante alla Luca Giordano, una traduzione
immediata e spontanea del pensiero sulla carta, insomma uno spirito esuberante affatto estraneo
ai disegni di scuola bolognese, e a maggior ragione ai calmi e controllati fogli a gessetto del
Cignani. In questo singolare ma comprensibile corto-circuito, se nelle tipologie pittoriche Ricci
si allinea al classicismo di tradizione carraccesca — pur vivificato da un colorismo alla veneta —,
nel disegno egli tradisce l'altrettanto rimarchevole impatto di Luca Giordano.

A supporto di queste considerazioni, che andremo via via sviluppando, concorre anche
un terzo foglio, inedito, che qui si presenta per la prima volta, e che arricchisce in modo
significativo il quadro lacunoso della prima grafica riccesca. Si tratta di un affascinante disegno
a penna e inchiostro bruno, acquerellato, nel quale Partista delinea con tratto elastico e
ondeggiante lintera composizione di un episodio storico”. Al centro si trova infatti un
condottiero in armatura, affiancato a sinistra da un giovanotto che regge in mano un arnese
simile a una pala 0 a una zappa (aiutato da un putto?), e a destra da un paggio con uno scudo.
Piu in 1a, sullo sfondo, si intuiscono le mura di una citta e le sagome di una folla animata. Nel
1996 il foglio, definito “Omaggio a un condottiero”, era passato del tutto inosservato sul
mercato antiquario con una attribuzione a Gaspare Diziani, che va sicuramente corretta in
favore di Sebastiano Ricci. Si tratta infatti, senz’ombra di dubbio, di uno studio di composizione
preparatorio alla gia citata tela con G/ angeli donano ad Alessandro Farnese una zappa per demolire le
mura di una citta, ora al Museo Archeologico di Napoli, in cui gia la Scarpa avvertiva «spiragli

ricceschi»™ [

]. Osservando da vicino dipinto e disegno, si noteranno gli elementi
ricotrenti, che ci convincono della sicura relazione tra i due: il comandante al centro, con il volto
allungato e la barba cosi aderenti alla tipica iconografia del Farnese; il giovane con lo scudo; il
ragazzo che porge ad Alessandro un vassoio, per posarvi il bastone del comando; la porta della
citta, con gli identici supporti a “L” del ponte levatoio. Il disegno rappresenta una fase
intermedia nell’elaborazione della composizione, che conoscera alcune varianti nella redazione
finale, forse richieste dallo stesso Farnese che, come si ¢ detto, sovrintendeva da vicino la
preparazione dei dipinti. In effetti, la figura di Alessandro, che nel disegno era in ombra, e
soverchiata dalla ingombrante presenza delle due figure di sinistra, nel dipinto ¢ ben risaltata nel

suo ruolo di assoluta protagonista. Cio ha comportato, per Ricci, 'abbandono della pit dinamica

%111 x 257 mm; inv. 14210. Scoperto da PASIAN 20154, che ne mette giustamente in luce il carattere giordanesco.
95165 x 230 mm. Bassenge, Betlino, 7 giugno 1996, lotto n° 5510 (come Gaspate Diziani).
9% SCARPA 2000, p. 252, subn® 304. Per i riferiment bibliografici si riveda la nota 78.
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e interessante soluzione iniziale, con I'arretramento del paggio con il vassoio, e la definitiva
eliminazione del ragazzo chinato con la zappa, che verra invece calata dall’alto da due angioletti.
Pur con le segnalate differenze, 'impianto generale della composizione ¢ lo stesso, come anche
il taglio adottato e le proporzioni tra primo e secondo piano, e non abbiamo dubbi che si tratti
di un foglio autografo di Sebastiano.

Infine, possiamo escludere con una certa sicurezza un’attribuzione al Draghi,
confrontando lo stile del nostro disegno con quello degli unici due fogli riferiti al genovese a
noi noti e connessi al ciclo di Alessandro Farnese | ]. II primo ¢ uno studio di
composizione con La discordia tra guerrieri, che ¢ stato accostato alla tela di analogo tema di cui
abbiamo gia discusso con riferimento a Sebastiano Ricci”’; potrebbe costituire un progetto per
Iillustrazione dell’episodio farnesiano, poi scartato — dal committente? — in favore
dell'invenzione riccesca; ad ogni modo, il suo ductus ¢ molto vicino a quello morbido e
“arrotondato” del Piola, e del tutto estraneo alle pagine di Sebastiano finora commentate. I
secondo ¢ invece un impacciato Studio di trombettiere, riferito al Draghi su suggerimento di Angelo
Loda che lo ritiene preparatorio all’episodio farnesiano con Trombettiere che suona !'adunata
(Piacenza)™ | ]. Pur con alcune differenze, soprattutto nella posizione del braccio destro,
foglio e dipinto sono innegabilmente correlati: prova ne sia la posizione del braccio sinistro che
sulla carta ¢ schizzato in due versioni, sia a reggere la tromba, con un pentimento nella posizione
della mano, sia piegato dietro la schiena, completamente in ombra; ed ¢ proprio con questa
seconda soluzione che lo si ritrova nella tela. Tuttavia, attribuzione del quadro al Draghi ¢ stata
messa in dubbio da Moto, che vi vede la mano di Ricci e, in effetti, il modo di costruire
I'anatomia del ragazzo, con ampie pennellate e vigorosi chiaroscuri, non ¢ tanto dissimile da
quello di altri dipinti che abbiamo gia commentato, senza contare che la scena in secondo piano
ci sembra senza dubbio opera del Bellunese™. Se cosi fosse, il disegno su carta azzurra potrebbe
essere il primo studio di figura a pietra nera del giovanissimo Sebastiano, tra I'altro rivelatore di
una certa indecisione nel posizionamento degli arti, fitti di pentimenti, e di una resa maldestra

delle gambe, appena schizzate, e poi modificate nella redazione finale. Difficile immaginare che

97 Penna e inchiostro bruno e acquerello grigio su carta vergellata; 185x245 mm; iscrizione a penna in basso a
sinistra «dra. in». Asta Pandolfini, Firenze, 18 novembre 2015, lotto n® 71.

% Gessetto nero con tialzi di gessetto bianco su carta azzurra, quadrettato, 220x160 mm. Asta Piasa, Parigi, 28
marzo 2014, lotto n° 55 (con expertise di Angelo Loda). Per il dipinto, cfr. Stefano Pronti, in cat. mostra PIACENZA
1997, p. 223, n° 123. Segnaliamo altri tre disegni attribuiti al Draghi, tutt in collezioni private parmensi e di modesta
qualita: il primo ¢ uno Studio di tre putti, firmato “Draghi £.”” che, per il tratteggio della penna, puo ricordare il foglio
dell’asta Pandolfini; gli altri due, piu rifiniti, sono tondi quadrettati con Studi di putti reggighirlande, uno dei quali
presenta una sigla “D.G.B.” che ci induce a dubitare dell’attribuzione tradizionale al Draghi. Cfr. Marco Tanzi, in
CONSIGLI VALENTE 1988, pp. 165-166, nn® 190-192.

% MORO 2010, p. 17.
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questo sgraziato studio possa appartenere alla stessa mano che traccia il brillante disegno a penna
che abbiamo presentato, e che dipinge le salde anatomie carraccesche nelle tele farnesiane. E
non ci sembra paragonabile allo stile di nessuno degli effettivi, o presunti, maestri di Sebastiano.
E comungque possibile che, non avendo ricevuto una sistematica formazione “accademica” nelle
scuole di nudo veneziane, il Ricci esordiente si trovasse maggiormente a suo agio nello schizzare
con la penna ampie composizioni d’insieme, anziché studiare a gessetto particolari figurali e
dettagli anatomici e infatti, lo registra anche la Scarpa, il giovane Sebastiano «ha un grande
problema con le estremita. Lui, che delle sue mani leggiadre e fortemente espressive, dei piedi
ben costruiti, forti, fara un #dpos imitatissimo, in opere come questa [la Decollazione del/ Battista di
S. Giovanni dei Fiorentini, n.d.r.] disegna delle estremita goffe, con dita compresse nei palmi e
nei dorsi, che ansiosamente cercano spazio allargandosi innaturalmente dall’attaccatura'™». Ad
ogni modo, sebbene non ci sentiamo di escludere questa suggestiva ipotesi attributiva,
potremmo in alternativa immaginare una preparazione sulla carta da parte di Draghi e, anche in
questo caso, un intervento migliorativo del piu disinvolto Ricci, al quale sara spettata Ieffettiva
traduzione della figura sulla tela.

Tornando invece all'inedito sicuro di Ricci, la riscoperta del disegno ha, a nostro avviso,
un duplice valore nel quadro degli studi sull’artista. Anzitutto, come si diceva, costituisce un
rarissimo esempio, di alta qualita, della grafica di Sebastiano agli esordi della sua carriera, e va
decisamente accostato per I'evidente sintonia stilistica ai due fogli autografi succitati. Inoltre, se
il disegno parigino era siglato al centro “B. R.” (leggi Bastian Rizzi), pare che anche il nostro
presenti una simile iscrizione lungo il margine in basso a destra, che tuttavia non possiamo
sciogliere con certezza sulla base della riproduzione in nostro possesso. E tale attribuzione
diviene un elemento chiave per riconoscere definitivamente a Ricci la paternita della tela a cui si
riferisce, gia intuita senza particolari agganci formali da Moro.

Ma al di la delle pur stringenti questioni di autografia, cio su cui ci preme riflettere ¢
I'evidente debito di queste tre primizie grafiche verso la maniera di Luca Giordano. Bastera,
quale utile termine di paragone, accostare il nostro disegno a fogli del “Fa Presto” quali 1 Dwe
santi martiri di Rouen, o I'’Adoragione dei pastori di Montpellier, o ancora il Mose inginocchiato
recentemente passato sul mercato | 1'". Sono tutti accomunati da un tratto graffiante,
modulato in diversi spessori e intensita, da macchie d’acquerello diluite e freschissime, e da

quelle caratteristiche “svirgolate” della penna che si ritrovano identiche, ad esempio, anche nello

100 SCARPA 2010, p. 2.
101 Cft. nell’ordine: FERRARI — SCAVIZZI 2003, p. 106, n° D033; Catherine Loisel, in cat. mostra POITIERS 2006, pp.
134-135, n° 57; Sotheby’s, New York, 28 gennaio 2016, lotto n° 115.
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studio preparatorio ai fasti di Alessandro poc’anzi reso. La letteratura che si ¢ sinora occupata
della grafica riccesca, ha messo in evidenza in pit occasioni i richiami allo stile di Luca Giordano,
giunti in alcuni casi a una tale mimesi che si sono verificati anche episodi di confusione
attributiva'”. B cogliamo l'occasione per segnalare un altro inedito di Ricci dallo spitito
totalmente giordanesco, uno studio di composizione piuttosto rifinito con I/ giudizio di Salomone,
conservato a Lipsia, e realizzato a penna e pennello con inchiostro bruno, acquerellato'”. 11
disegno reca in basso a sinistra la firma autografa “B. Rizzi”, ma non vi sono comunque dubbi
sulla sua autenticita, in quanto ¢ stilisticamente affine alla gia citata Continenza di Scipione del
Museo Correr, altro pezzo sicuro del Ricci indebitato con il Giordano | ]. Un debito
che risulta evidente, nell’esemplare tedesco, tanto nella condotta grafica, quanto
nell'impaginazione compositiva, agilmente accostabile a uno o piu dipinti del Giordano di

analogo soggetto'”

. Quanto all'iconografia, nel catalogo di Sebastiano non sono documentati
dipinti dedicati a questo episodio salomonico'”, ma resta I'attestazione di un foglio di ugual
tema tra 1 “disegni legati in libri” della collezione fiorentina di Francesco Maria Niccolo

Gabburri'”. Ad ogni modo, come la prova del Correr, anche questo disegno di Lipsia va

102 Palesemente “giordaneschi” sono fogli di Sebastiano quali La cntinenza di Scipione (Venezia, Museo Correr, inv.
1774; PIGNATTI 1996, n. 1407), o le Scene di Battaglia ¢ il Cristo e lo storpio (Venezia, Gallerie dell’Accademia, invv.
SR 5.A-B, SR 22; Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, pp. 64, 100, nn® 19-20, 51). Contesi tra Ricci e Giordano
erano invece, ad esempio, i disegni di Oxford, Christ Church Picture Gallery, con scene delle Fatiche di Ercole (invv.
0766-0769, assegnat al napoletano da BYAM SHAW 1976, I, p. 312, nn® 1261-1264, che si ravvede dandoli
giustamente al Ricci nelle Addenda allo stesso volume, s.p.; su questi torneremo nuovamente nel cap. 11.4), come
pure i fogli del Louvre agli inv. 5321 e 5323, attribuiti con riserva a Ricci, ma da espungere dal suo catalogo, per
riferirli invece all’ambito del Giordano (FORTI 2013, pp. 39-50; 61-76).

103 213 x 320 mm. Lipsia, Museum der bildenden Kinste, inv. NI 289.

104 Si segnala, in particolare, un Giudizio di Salomone di probabile committenza veneziana, databile tra il 1665 e il
1675 circa, e dunque potenzialmente “accessibile” a un giovanissimo Ricci. La tela, ora a Madrid, Museo Nacional
Thyssen-Bornemisza, faceva parte di una serie di quattro dipinti, due dei quali conservati al Museo Diocesano di
Venezia (in deposito da Sant’Aponal). Alla meta del Settecento, il gruppo (Szrage degli Innocentt, Cristo scaccia i mercanti
dal tempio, Gindizgio di Salomone ¢ Ratto delle Sabine) era nella collezione dell’avvocato Vecchia a Vicenza, dove lo videro
sia il Cochin (1750-51), sia ’Abbé de Saint-Non (1761). FERRARI — SCAVIZZI 1992, 1, pp. 53, 60, 288-289,
nn°A228a-d. Altri dipind piu tardi ma con una composizione simile sono a Siena, Palazzo Pubblico (1680 c.);
Madrid, Museo del Prado (1695 c., derivato dall’affresco dell’Escorial). FERRARI — SCAVIZZI 1992, 1, pp. 297, 338,
nn® A277, A552.

105 Un dipinto con il Giudizio di Salomone, documentato da una fotografia alla Fototeca Zeti (n° 60964; Roma,
collezione Trezzani), presenta una composizione derivata da prototipi giordaneschi o ricceschi, e una antica
attribuzione a Ricci, non condivisibile; ¢ stato restituito a Placido Costanzi da Erich Schleier (cfr. SESTIERI 1994, 1,
p. 67). Un’altra tela di ugual soggetto, di qualita affatto modesta, era passata in un’asta a Monaco come opera della
cerchia di Ricci (Monaco di Baviera, Galerie Hugo Helbing, 26 febbraio 1930, lotto n° 578, tipt.). Non abbiamo
potuto rintracciarne 'ubicazione attuale, ma va sicuramente riferita ad altro anonimo di scuola veneta, meta del
XVIII sec.

106 «(Disegno di penna e acquerelli, lumeggiato sopra carta tinta. Storia del giudizio di Salomone con molte figure,
ben conservato, per traverso soldi 14, alto 9 e V2, di Sebastiano Ricci» (Descrigione dei disegni della galleria Gabburri in
Firenze, 1722, in CAMPORI 1870, p. 588, n° 87). Non siamo certi di potetlo identificate con il foglio di Lipsia, in
quanto le dimensioni non combaciano, sebbene il rapporto tra lunghezza e altezza sia perfettamente esatto (270 x
410 mm il disegno di Gabburri, 213 x 320 quello di Lipsia).
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collocato in un tempo un poco piu maturo rispetto a quello di cui ci stiamo occupando ora,
diremmo gia verso il 1700.

Ci risulta pertanto difficile, a questo punto, spiegare come il Nostro abbia potuto
sviluppare sin dal precocissimo esordio parmense un ductus cosi esuberante, dinamico e
accattivante, affine a quello del napoletano, con il quale non poté configurarsi alcuna occasione
di incontro diretto a Venezia. Non possiamo che formulare qualche timida supposizione.
Evidentemente, gia durante la primissima formazione veneziana, Ricci deve essere entrato in
contatto con esempi grafici napoletani, ma non crediamo che il tramite sia stato Federico
Cervelli: del pittore e presunto maestro di Ricci non si conosceva fino ad ora alcun disegno; su
gentile segnalazione di Bernard Aikema, che ne dara notizia in una prossima pubblicazione,
siamo venuti perd a conoscenza di un foglio anonimo con Paz e Siringa, conservato a Salisburgo,
in evidente rapporto con composizioni dello stesso tema per le quali Cervelli ¢ ben noto, come
quella della Fondazione Querini Stampalia'”’. Se ne accettiamo Pattribuzione al Cervelli, invero
piuttosto convincente, dovremo anche metterne in luce I'assoluta distanza dai modi
“giordaneschi” di Sebastiano Ricci, argomento ulteriore per ridurre la portata dell’insegnamento
del pittore milanese, quantomeno in campo grafico. Un’altra ipotesi, forse piu percorribile, ¢
quella di un precoce scambio tra Ricci e un altrettanto giovane Antonio Molinari (1655-1704),
forse I'unico veneziano di fine secolo che, perlomeno nel campo del disegno, anziché scegliere
la via del classicismo emiliano e romano, oriento il suo stile grafico nel solco della linea
“coloristica”, proprio alla Luca Giordano. Ma la cronologia dello spostamento di Ricci in Emilia,
gia nel 1681, riduce di molto le possibilita di un proficuo rapporto tra i due artisti, pressoché
coetanei. Infine, quale altra possibilita, non possiamo tacere la notizia di un passaggio di Luca
Giordano a Bologna, proprio nella bottega di Carlo Cignani, riportata pero soltanto dal

Baldinucci:

E in passando per Bologna, si porto a visitare il famoso pittore Carlo Cignani,
trovandolo appunto che terminava il grande e famoso quadro in cui figuro — con
figure maggiori del naturale — Giuseppe Ebreo fuggente linsidie dell’impudica
Putifar: il quale pervenne nel Marchese Niccolo Maria Pallavicino [...]. E dopo aver
fatti fra loro 1 dovuti complimenti e veduto il detto quadro, rimaso immobile per la
meraviglia, disse: ‘Signor Carlo, questa sua opera ¢ del tutto meravigliosa! Ella ¢ un
valente pittore, che dipigne per la gloria e per I’eternita, e io dipingo per i danari e per
il tempo’. E detto cio si part.108

107 Penna e inchiostro bruno, acquerello grigio-bruno su schizzo a pietra nera. Salisburgo, Universititsbibliothek,
inv. H101.

108 BALDINUCCI [1975], p. 202. Sul dipinto in questione, acquistato in seguito dal marchese romano Niccolo Matia
Pallavicini, si veda PIERGUIDI 2013, pp. 198-203.
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Questa tappa bolognese, che il biografo colloca sulla via del ritorno a Firenze dopo un
breve soggiorno a Venezia — quest’ultimo peraltro non documentato e poco accreditato dalla
critica —, dovrebbe essersi verificata secondo Oreste Ferrari entro il 1686, quando il pittore ¢
sicuramente rientrato a Napoli'”. D’altra parte, dobbiamo considerare che, a quella data, Cignani
si era ormai trasferito stabilmente a Fotli. Il breve incontro con il “Fa Presto”, se mai avvenuto,
deve dunque collocarsi in un momento precedente, verosimilmente tra il 1682 (data di una delle
prime versioni del Giuseppe e la moglie di Putifarre del maestro bolognese) e il 1685'"". Anni in cui,
lo abbiamo detto, Ricci era a Bologna e frequentava la bottega di Carlo Cignani.

Non sappiamo se Sebastiano possa aver beneficiato di un seppur breve incontro diretto
con il Giordano a Bologna. Risulta comunque chiaro che il Ricci degli esordi si mosse in bilico
tra i due orizzonti della cosiddetta “arte 17007, da un lato il classicismo di stampo emiliano,
dall’altro il pittoricismo che da Tiziano e Veronese discende sino a Rubens, Cortona e Luca
Giordano. Due linee parallele che, in lui, troveranno una perfetta integrazione e che
costituiscono, in fin dei conti, due facce della stessa medaglia, 1 due ingredienti chiave per la
creazione di un linguaggio pittorico internazionale, capace di assecondare tanto il gusto delle

corti europee, quanto quello della nobilta veneziana'''.

I.3. Questioni di cronologia. Ricci da Piacenza a Pavia, e ritorno, nella biografia del suo
primo allievo.

Scopo di questa ricerca non ¢ certamente quello di ripercorrere tutte le tappe della
produzione riccesca, riscrivendone una aggiornata monografia, ma di isolare semmai alcuni casi
di studio emblematici e chiarificatori della sua prassi di bottega. Uno di questi ¢ il ciclo dei Fas#
di Paolo 111, I’altra ben piu nota serie di tele che Ricci, questa volta in piena autonomia, realizzo

112

per I'alcova e oratorio del duca alla Cittadella di Piacenza' . Unanimemente datati tra il 1687 e

109 Oreste Ferrari, in FERRARI — SCAVIZZ1 1992, 1, p. 103.

110 Cignani ha dipinto diverse volte il soggetto veterotestamentario (BUSCAROLI FABBRI 19914, pp. 132-134, n° 21).
Una delle prime versioni (che potrebbe addirittura essere quella vista da Giordano e poi venduta al Pallavicini) ¢
da collocare entro il 1682, anno in cui Giovan Battista Neri ne pubblica I'egphrasis celebrativa 1/ Gioseffo casto che fugge
da la moglie di Putiffarre pittura celebratissima del famosissimo Carlo Cignani descritta dal dott. Gioanbattista Neri, Bologna,
Manolessi 1682 (non citata dalla Buscaroli Fabbri). A questa pubblicazione seguira nel 1709 una seconda edizione,
nel cui titolo viene aggiunta la precisazione del passaggio nella collezione Pallavicini: 1/ Gioseffo casto che fugge da la
moglie di Putiffarre pittura celebratissima del famosissimo Carlo Cignani ora in Roma nella celebre galeria del sig. marchese Nicolo
Maria Palavicini descritta dal dott. Gioanbattista Neri, e di nuovo ristampata, Bologna, Costantino Pisarri 1709.

11 Su questo momento internazionale dell’arte veneziana, di cui abbiamo discusso nel Preludjo, si rimanda
nuovamente agli interventi di AIKEMA 2006; AIKEMA 2012.

112 e tele, tutte assegnate a Sebastiano Ricci, secondo gli inventari farnesiani dovevano essere in origine ventuno,
dieci nell’anticamera, undici nell’alcova, piu un affresco e ventinove “medaglie tonde” a monocromo. Ne restano
tuttavia soltanto quattordici, oltre all’affresco sulla volta della stanza dell’alcova e a undici dei ventinove tondi in
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i 1688, 1 dipinti mostrano un non indifferente salto di qualita rispetto alla prima serie di
Alessandro Farnese, a spia non solo di un affinamento delle doti compositive, narrative e
coloristiche del pittore, ma anche di un clima evidentemente piu disteso nelle fasi del loro
concepimento e realizzazione: Ricci non dovette pit imporsi tra i colleghi concorrenti (Draghi
in primis, ma anche Piola e Pagani), né intervenire a lavori gia avviati, e né tantomeno gestire due
cantieri a un tempo, poiché a quanto pare ottenne da subito l'affidamento esclusivo

dell’incarico'

. Ma siamo certi che lo porto a termine gia nel 16882 E cosa fece nel biennio
successivo, prima di trasferirsi a Roma?

Per rispondere a questi quesiti, ci sembra di un qualche interesse tornare su alcune
questioni di cronologia, e non solo, recuperando un documento affatto trascurato dalla critica,
al fine di gettare qualche lume sugli anni 1688-91, precedenti il soggiorno romano del pittore, e
aggiungere qualche puntello alle scarse informazioni sinora a nostra disposizione. La fonte ¢ una
preziosa biografia manoscritta di Sebastiano Ricci, il cui autore ¢ Pietro Antonio Barbieri (1663-
notizie fino al 1704), pittore pavese di modesto spessore, ma conoscente diretto di Sebastiano
e, crediamo, testimone oculare di certe vicende che lo riguardano. Ebbene questo Barbieri, in
una data imprecisata attorno al 1701, scrivera a padre Pellegrino Orlandi alcune brevi note con
informazioni su se stesso, su otto pittori di Pavia, ma anche sul Ricci. E, insomma, uno dei
corrispondenti del biografo felsineo allora intento a raccogliere notizie per la prima edizione del
suo Abecedario Pittorico (1704). 11 manoscritto di Barbieri si conserva infatti a Bologna, alla
Biblioteca Comunale dell’Archiginnasio, proptio tra i famosi volumi di bozze dell’Orlandi'"*
[ ]. Prima di passare alle parole dedicate al bellunese, soffermiamoci per un attimo su quel

poco che Barbieri scrive a proposito di sé: «Del Signor Pietr’Antonio Barbieri d’anni 38,

discepolo del Signor Sebastiano Rizzi, non si scrive niente, perché V. R. lo conosce». A integrare

grisaille, tratti da medaglie coniate durante il pontificato di Paolo III. Per una trattazione dei singoli dipinti rimando
alle schede di Annalisa SCARPA (20006, pp. 252, 255-256, 278-283, nn° 305-306, 311-321, 378-390, con bibliografia
precedente).

113 §i ricordera, lo si ¢ detto poc’anzi, che negli anni 1685-87 Ricci ¢ impegnato anche, a intermittenza, nella
decorazione della Madonna del Serraglio accanto a Ferdinando Bibiena. Inoltre, come si ¢ detto, fino alla primavera
1687 riceve pagamenti da Bologna da parte di Annibale Ranuzzi (si riveda nota 13).

114 Pietro Antonio Barbieri, No#izie su pittori pavesi e su Sebastiano Ricei, carte conservate nel primo tomo manosctitto
di Pellegrino Otlandi per 1’Abecedario pittorico (Bologna, BCA, Manoscritti, B3, cc. 87-88). La vita “Del Signor
Sebastiano Rizzi Pittore” ¢ a c. 88r. Le citazioni riportate di seguito nel testo sono tutte tratte da questo foglio. Per
una trascrizione completa delle biografie, si veda APPENDICE DOCUMENTARIA, doc. 1. Gli altri preziosi cenni
biografici inviati a Otlandi dal Barbieri riguardano i pittori Carlo Sacchi, Bernardino Ciceri, Tommaso Gatti,
Marcantonio Pellini, Giuseppe Crastona, Ottavio Parodi, Carlo Gerolamo Bersotti (o Bernotti), Giuseppe Longhi.
Tutte queste 177, con le informazioni di Barbieri, si trovano gia nell’edizione del 1704 dell’Abecedario, fatta
eccezione per quella del Longhi, che non compare neppure nell’edizione del 1719. II manoscritto va dunque
sicuramente datato entro il 1704, sebbene Barbieri scriva che Ricci aveva a quel tempo circa cinquant’anni (il che
aveva fatto dedurre a Daniels e Scarpa una datazione delle sue 177 attorno al 1709). In generale, comunque, i
calcoli da noi dedotti sulla base delle eta dei pittori pavesi fornite dal Barbieri convergono sul 1701. Per altre
autobiografie di artisti ricevute dall’Orlandi, cfr. per primo FRATI 1907.
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queste poche righe interviene il padre Orlandi che, sulla stessa pagina, aggiunge qualche
dettaglio, precisando ad esempio che «¢ stato molti anni in Roma, in Palazzo Farnese aloggiatoy,
e che «ha fatto molti quadri e cosi bene, che sono stati venduti tal volta per opere del proprio

115

maestro» . Ecco dunque, in una fonte antica, la notizia del primo allievo di Sebastiano Ricci.

Cosi si qualifica lo stesso Barbieri che, come gia Daniels aveva scoperto, era stato a Roma al

seguito del Nostro, e con lui aveva dimorato a Palazzo Farnese''

. A questo punto, ¢ ben
possibile che Barbieri abbia assistito Sebastiano almeno nell'impegnativa impresa del soffitto
affrescato di Palazzo Colonna, della quale peraltro non ci resta purtroppo alcun disegno
preparatorio. L’esperienza da frescante accanto al brillante Ricci gli sara stata sicuramente utile
una volta tornato a Pavia, al momento di decorare la cappella della Madonna del Carmine nella
perduta chiesa di Santa Maria alle Pertiche (1704 c.), ricordata sempre dall’Orlandi. Per quanto
ci sia dato sapere, non ¢ timasta alcuna opera del Barbieri'”’, ed ¢ quindi impossibile valutare
I'impatto esercitato da Sebastiano sulla sua pittura ma, viceversa, ¢ significativo che un Ricci
appena trentenne, attorno al 1688-90, avesse gia attirato a sé un allievo, sintomo che la sua fama
era gia alta, tanto quanto la necessita di dotarsi di un collaboratore.

Passando ora alla biografia di Ricci scritta dal Barbieri, alla quale dobbiamo dare un certo
credito, questa era stata resa nota e trascritta gia dall’Arslan nel 1932, e il documento ¢
conosciuto tanto dal Daniels e dalla Scarpa, che lo citano, ma confondono Barbieri con Orlandi,

tanto da Stefani, che li segue a ruota''®

. Nessuno dei tre, comunque, fatto salvo un commento
di Daniels su cui torneremo, entra effettivamente nel merito delle interessanti informazioni
trascritte dal pittore pavese, che anzi vengono interpretate malamente. Non se ne servono
nemmeno Morandotti e Coppa che, scrivendo proprio degli anni milanesi di Sebastiano, e del

rapporto con il marchese Pagani, vi avrebbero trovato utilissime precisazioni'”. In realta, a

nostro avviso, a questa fonte si dovra dare lo stesso peso, ad esempio, delle memorie di

115 Cit. gia in MORETTI 2012, p. 129, che tuttavia attribuisce queste parole allo stesso Barbieri.

116 J] 2 aprile 1691 Ricci e Barbieri sono registrati negli Stati d’Anime di Santa Caterina della Rota, Roma, come
residenti in Palazzo Farnese, dove condividono una camera nella “loggia grande superiore”. Analoga registrazione
risale al 1692. Cfr. DANIELS 19764, p. X, nota 17; DANIELS 19768, p. 83; SCARPA 20006, p. 21.

117 Sebbene le cronologie siano molto simili, il nostro Barbieri di Pavia non va confuso con un omonimo Pietro
Antonio Barbieri (o Barberi) Pucciardi, nato a Fosdinovo (Massa Carrara), ¢ attivo tra il 1702 e il 1736, anno della
morte. Allievo del Dal Sole a Bologna, si trasferi a Roma alla bottega del Maratti. Ebbe inoltre incatichi
all’Accademia di San Luca. CAMPORI 1873, p. 208. Sue le decorazioni della cappella Cappella Casoni, della cupola
del duomo di Sarzana, nonché le tele con I/ martirio delle sante vergini Degna ed Emerita (1727, Roma, San Marcello al
Corso), e il Transito di san Giuseppe (Sarzana, Museo diocesano), recentemente restaurata.

118 ARSLAN 1932; DANIELS 19764, p. X; SCARPA 20006, pp. Della confusione Barbieti/Orlandi si accorgeva gia Lino
MORETTI (2012, p. 136, nota 271). Nonostante questo, Gianluca STEFANI (2015, p. 65, nota 135), che non cita
Particolo di Arslan ma si riferisce solo alla Scarpa, perpetua nell’errore.

19 MORANDOTTI 2012; COPPA 2012.
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Sagrestani, a cui ci si ¢ sempre ampiamente affidati per le cronologie bolognesi e parmensi del
Ricci. Ma veniamo dunque al manoscritto e ai dati che ci fornisce.

Dopo le informazioni canoniche sulla provenienza del pittore — «Cividal di Belu» — e sul
suo maestro — «l signor Cervelli Milanese» —, Barbieri entra subito nel merito del racconto, tutto
incentrato su un poco piacevole “soggiorno” pavese dell’artista: infatti «in Pavia detto Signor
Sebastiano fu messo in prigione, in supposto, che havesse condotto via da detta citta una figlia,
e vi stette qualche mese, e dopo ebbe per un’anno la citta per carcere». Questa notizia di prima
mano, praticamente sfuggita alla recente letteratura, colloca Ricci a Pavia per oltre un anno,
costretto a rimanere in citta per scontare la pena di un reato, guarda caso, ancora una volta a
sfondo passionale.

Ma in che tempo dobbiamo collocare quest’anno e mezzo pavese? Lo deduciamo
leggendo 1 passaggi successivi, davvero carichi di rilevanti notizie: «In detto tempo piu notti
tralasciava di dormire per andare a Milano per certo suo affare, et alla mattina seguente ritornava
a Pavia in sua stanza in letto, per far credere al Signor Don Cesare Pagani Senatore, et all’hora
Podesta di Pavia, havesse esso dormito in letto [...], essendosi stato commandato di non uscir
in quell’anno dalla citta sotto pena di cinquecento scudi». Ecco dunque I'appiglio cronologico:
il tempo in cui Cesare Pagani era Podesta di Pavia, ovvero gli anni tra il 1688 e il 1691". Quello
del Pagani non ¢ un nome nuovo per chi si occupi di faccende riccesche, anzi. E ben noto agli
studi il suo ruolo di prestigioso committente e protettore di Ricci negli anni milanesi, tra il 1694
e il ’95. Nella sua ricchissima collezione, nota grazie a un inventario del 1° dicembre 1707,
figurano almeno dieci dipinti di Sebastiano, dei quali solo alcuni identificati, accanto a opere di
Correggio, Tiziano, Rubens, van Dyck, ma anche di contemporanei quali Paolo Pagani, il

121

Legnanino e Domenico Piola’®". Ma non solo, ¢ stato proposto che proprio tramite il Pagani

122 F ancora lo stesso

Sebastiano avesse ricevuto la commissione di San Bernardino alle Ossa
Pagani, che nel 1685 era stato insignito del titolo di marchese del Sacro Romano Impero, aveva

ottenuto numerosi incarichi dalla casata del Palatinato-Neuburg, culminanti nel 1692 con la

120 Cade dunque l'ipotesi del Daniels che questa parentesi pavese sia avvenuta prima dell’arrivo di Ricci a Parma
nel 1685 (DANIELS 19764, p. X). Per un profilo biografico aggiornato su Cesare Pagani (1635-1707), rimandiamo a
CREMONINI 2014, da integrare con il ricco contributo di FACCHIN 2014. Per il Pagani collezionista, si vedano le
note successive.

121 Su Cesare Pagani, i suoi rapporti culturali e il suo ruolo di committente e collezionista tra Pavia e Milano, si
vedano: PESCARMONA 1991 (per I'inventario, cfr. Appendice II, pp. 125-126); AVERSA 1993; MORANDOTTI 1993;
MORANDOTTI 1994; GEDDO 1995; MORANDOTTI 2012, pp. 217-219; CoprprA 2012, p. 235; FACCHIN 2014,
specialmente pp. 287-300. Risulta ancora inedito un altro prezioso Inventario de’ Mobili del Pagani, citato e utilizzato
sia da PESCARMONA (1991, p. 124, nota 5) che da MORANDOTTI (2012, p. 228, nota 43).

122 Cristina Geddo, in FIORIO 1999, pp. 270-274, n° 669; SCARPA 20006, pp. 237-238, nn® 269-273. La Coppa
documenta invece dell’altrettanto plausibile ruolo del marchese Giorgio 1I Clerici nel procurare a Ricci questa
commissione (COPPA 2012, pp. 238-239).
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nomina a residente lombardo per I’Elettore Filippo Guglielmo; e proprio in virtu di questi
rapporti politici e diplomatici con I'Impero, utili anche a favorire nel 1690 le nozze di Odoardo
Farnese con la principessa Dorotea Sofia di Neuburg, figlia dell’Elettore, il Pagani frequentava
abitualmente la corte farnesiana a Parma e Piacenza, intrattenendo relazioni con Ranuccio 11 e
con il suo maggiordomo personale, Giuseppe Calvi'”. In questoccasione, & gia stato
immaginato, il marchese avra conosciuto non solo il suo omonimo Paolo Pagani, ma anche
Ricci, e ne avra visti i dipinti, avvicinandosi nuovamente a lui attorno al 1694, quando da Roma
il pittore si portera in Lombardia'**.

Ma nessuno ha sinora considerato nel racconto del Barbieri i prodromi del rapporto Ricci-
Pagani. Dalle parole del pittore pavese emerge 'attestazione di una precoce e quanto mai solida
conoscenza tra Sebastiano e il diplomatico. I due dovettero incontrarsi, come detto, alla corte
Farnese dove, immaginiamo, Ricci avra forse ottenuto dal Pagani la proposta di recarsi a Pavia,
con la promessa di qualche commissione. Inoltre, il profilo anticonformista del marchese,
connotato da una certa liberta sessuale, dal consumo di oppiacei, e dalla frequentazione di
cerchie alchemiche, non dovette dispiacere allo spregiudicato pittore al quale, in futuro, si
presenteranno anche altre occasioni di accostamento al pensiero libertino'*. Non sappiamo che
intenzioni avesse Sebastiano, e quanto tempo volesse trattenersi nella citta lombarda. Ad ogni
modo, presumibilmente attorno al 1688, il pittore giunse a Pavia ma si mise nuovamente nei
gual tentando di rapire una ragazza. Inizialmente condannato al carcere, sembra che il Nostro
avesse ottenuto dal podesta Pagani — ben conscio delle prestigiose protezioni di cui il pittore
godeva alla corte farnesiana — uno sconto di pena, consistente nell’obbligo di residenza per un
anno nella casa di questi, dalla quale comunque lirrequieto Ricci fuggiva nottetempo per
spingersi a Milano «per certo suo affare» non meglio precisabile. Come a Venezia qualche anno
prima, Sebastiano viene dunque salvato zz extremis, ancora una volta, da una “nobil persona” che
lo protegge. Ma non ¢ finita qui, perché un ancor piu nobile protettore interviene a levare
definitivamente il Ricci dall'impiccio dei domiciliari. Continua il Barbieri: «Fu dal Signor Duca
di Parma Arnutio Farnese liberato da detta prigionia per messo del Signor Conte Giuseppe
Calvi, qual lo fece andar a servir il detto Signor Duca a sua corte, nella quale stette per lo spazio

d’un anno, e fece moltissimi quadyri si per il Signor Duca, come per il medesimo Signor Conte

123 Sempre dall’inventario della sua collezione, apprendiamo che il Pagani possedeva una «Vergine con un Bambino
ed un San Giuseppe» del Correggio proveniente proprio dalla collezione del «Signor Duca Ranuccio di Parma, il
quale I'aveva pagata ben «ottocento doble» (cfr. MORANDOTTI 1993, pp. 103-104, nota 1).

124 MORANDOTTI 1993, p. 106; SCARPA 20006, p. 26; MORO 2010, p. 7; FACCHIN 2014, pp. 289-290.

125 Cfr. piu avanti, cap. I11.7. Sul libertinismo del Pagani, si veda la ricostruzione di FACCHIN 2014, ricca di evidenza
documentarie grazie allo spoglio delle lettere del marchese e degli inventari dei suoi beni.
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Calvi». Ranuccio II intercede per Sebastiano e lo riconduce alla sua corte, per I'intermediazione
di Giuseppe Calvi, figura alquanto interessante se non altro per due ragioni: egli non solo aveva
un passato da cantante d’opera a Venezia e Milano, ed aveva continuato a sovrintendere le
imprese teatrali farnesiane una volta entrato a corte nel 1685, avvicinando Ricci al mondo dello
spettacolo, ma era anche 'amante di Maddalena Vandermeer, donna di piacere che il Calvi aveva
introdotto a corte grazie al benestare di Ranuccio, ma che, come noto, nel 1696 sposera a
Venezia Sebastiano Ricci'*. Infine, Barbieri chiude la sua nota biografica con queste indicazioni:
«Per ultimo fu calunniato di un falso delitto in supposto del che fu sforzato fuggire in casa d’un
suo amico, per poter col benefitio far conoscere la sua innocenza, come fu. Il medesimo ¢ d’eta
d’anni cinquanta in circa. Si parti poi per Roma». Di questo ennesimo reato, e della fuga in casa
d’un amico, non abbiamo alcuna documentazione. Del viaggio a Roma, fatto in compagnia del
Barbieri, abbiamo gia detto poc’anzi.

Giunti a questo punto, ¢ necessario ricapitolare quanto finora ¢ stato scritto sugli anni di
cui ci stiamo occupando, perché la vicenda narrata dal Barbieri si intreccia, o si sovrappone, a
un altro episodio ben piu noto, che vede sempre coinvolto il Farnese quale benefico difensore
di Sebastiano. La consueta ricostruzione dei fatti vuole che Ricci, dopo le imprese piacentine di
Paolo 111, sia tornato a Bologna per «vedere la sua lasciata figliola come si i suoi pit cari amici'*'».
Questo momento ¢ stato fissato con un certo accordo critico attorno 1688. Ed ¢ proprio a
Bologna che, stando al Sagrestani, Ricci si sarebbe invaghito della giovane figlia di un collega
pittore, tale Giovanni Francesco Peruzzini — in realta spesso identificato dalla critica nel piu
noto paesista Antonio Francesco — fuggendo con lei a Torino. La, i due sarebbero stati
denunciati da uno zio della ragazza, altro Giovanni Peruzzini, intimo della corte sabauda, e il
Ricci condannato alla pena capitale. Solo un’intercessione di Ranuccio Farnese presso il duca di
Savoia Vittorio Amedeo II avrebbe graziato il pittore salvandolo da morte certa, ma
obbligandolo al bando perpetuo dalla citta'®. E chiaro che i due episodi narrati dal Barbieri e
dal Sagrestani sono del tutto analoghi, e sorge il fondato dubbio che si tratti in realta della stessa

vicenda. E in effetti, interpretando malamente il manoscritto di Barbieri, sia la Scarpa che Stefani

hanno sostenuto che il racconto di questi fosse la prova che Ranuccio, tramite il Calvi, aveva

126 Sulla figura di Giuseppe Calvi e i suoi rapporti con Ricci, soprattutto nell’ambito degli spettacoli alla corte dei
Farnese, e pure al teatro Pace di Roma, si vedano le aggiornate considerazioni di STEFANI 2015, pp. 64-68, 71-76.
127 SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201.

128 Si veda la ricostruzione di SCARPA 20006, pp. 19-21, 62. Stefani propone invece di posticipare la partenza per
Bologna dopo il 25 maggio 1690, data della messa in scena del Favore degli déi. Tra questa data e il marzo del 1691,
egli colloca la fuga di Ricci e della Peruzzini da Bologna a Milano (sic)), il salvataggio di Ranuccio presso la corte di
Torino, ¢ la consegna della “patente di familiarita” prima del viaggio del pittore a Roma (STEFANI 2015, p. 54).
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risparmiato al Ricci la condanna torinese =. Ma Barbieri non parla affatto di Torino, bensi di

Pavia. Ad ogni modo, vista la completa assenza di supporti documentari, risulta difficile stabilire

a quale dei due biografi prestare maggior fiducia'

. Ricci fu imprigionato a Pavia, costretto a
restarvi pit di un anno prima di essere liberato da Ranuccio, o scappo invece a Torino,
condannato alla pena di morte e comunque salvato dal Farnese? Sia come sia, ¢ evidente che
una risposta nell’'uno o nell’altro senso, pur determinante per la vicenda biografica di Ricci,
certamente non stravolge il profilo artistico di Sebastiano. E in ogni caso, risulta chiaro che il
rapporto tra il Farnese e il pittore fu di estrema fiducia, tanto intimo che Ricci osera persino
ritrarre in caricatura il duca obeso in un disegno gia nella collezione Mariette e ora a
Darmstadt”'; e che nel 1723, in una lettera indirizzata probabilmente al segretario del nuovo
duca Francesco, il Nostro scrivera con estrema riconoscenza: «Niuno non si puo immaginare
qual sia la venerazione e 'amore obligato che io nutro per la gloriosa casa Farnese: io solo lo so,
che trovo il mio essere da quella'*.

Tuttavia, il fatto che Barbieri fissi il pittore a Pavia per un certo tempo attorno al 1688-
89, scrivendo anche che vi «fece alcune opere |[...] di grandissima stima, ben disegnate, e molto
meglio dipinte», puo aiutarci a collocare in quest’anno, ad esempio, una tela poco nota come il
San Giorgio e il drago, che pur senza appigli documentari ¢ stata datata attorno al 1690, e che trova

ora un piu solido ancoraggio in quel periodo'” |

]. E del resto, Ricci lavorera per Pavia
anche di ritorno da Roma, quando licenziera la pala dell’Angelo custode per la cappella della
famiglia Bonatti in Santa Maria del Carmine, incarico ottenuto forse proprio in virtu della fama
che aveva gia raggiunto in cittd pochi anni prima'**. Inoltre, Barbieri scrive che una volta tornato

al servizio del Farnese, diciamo attorno al 1690, Ricci vi rimase per un anno, il che sembra

129 §i rileggano SCARPA 2000, p. 47, nota 75 e STEFANI 2015, p. 67.

130 Le ricerche condotte all’Archivio di Stato e all’Archivio Storico Comunale di Pavia in occasione di questo lavoro
non hanno sortito alcun risultato. Da ultimo, ¢ stata avviata anche una ricognizione nel fondo notarile dell’ASPv,
con lintenzione di effettuare uno spoglio di tutti gli atti rogati dai notai pavesi tra il 1687 ¢ il 1690, auspicando di
rintracciarvi qualche documento probante relativo al Ricei. Ringrazio il prof. Davide Maffi, dell’Universita di Pavia,
per i suggerimenti sulle ricerche archivistiche.

131 Darmstadt, Hessisches Landesmuseum, inv. AE 1965. Gisela Bergstrisser, in MARKER — BERGSTRASSER 1998,
pp. 170-171, n°® 75; ROSENBERG 2015, pp. 122, 124-127.

132 Sebastiano Ricci, lettera del 30 ottobre 1723 da Venezia. Modena, Biblioteca Estense, Autografoteca Campori, edita
in DEL TORRE 2002, pp. 25-27.

133 Jdentificata da PESENTI 1964 nella parrocchiale di Villanterio (Pv), ma secondo I’Oretti gia «tavola all’altare
maggiore della chiesa di S. Felice» a Pavia (Marcello Oretti, Nozizie de’ Professori del dissegno, ms., Bologna, BCA,
Manoseritti, B131, vol. IX, p. 460bis). SCARPA 20006, p. 356, n° P/43, non ¢ convinta dell’attribuzione. E invece
ritenuta opera sicura di Ricci da MORANDOTTI 2012, p. 215, che la data tra i Fast/ farnesiani e le opere del periodo
lombardo, proptio gli anni di cui ci stiamo occupando. Gia riconosciuti da quest'ultimo sono i caratteri neo-
tintoretteschi della composizione, la cui qualita pittorica ¢ difficilmente valutabile a causa di vaste ridipinture.
13411 dipinto va datato, su base documentaria, tra il dicembre 1691 e ottobre 1694. Pare che alla sua commissione
abbia partecipato anche Alessandro Calvi, della stessa famiglia di Giuseppe, il maggiordomo di Ranuccio Farnese.
SCARPA 2006, pp. 276-277, n° 374.
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corrispondere al vero, dato che la partenza per Roma risale alla primavera del 1692. Durante
quel tempo, di nuova tra Parma e Piacenza, Ricci dipinse «molti quadri» sia per Ranuccio, sia
per il Calvi. Di queste opere realizzate nella seconda fase emiliana non abbiamo alcuna notizia,
e sappiamo soltanto che nel 1690, lo abbiamo gia ricordato, Ricci fu ingaggiato per realizzare il
sipario del Favore degli dei, andato in scena a Parma il 25 maggio.

Ricapitolando, secondo la nostra ipotetica ricostruzione Ricci si trattenne brevemente a
Bologna attorno al 1687 (abbiamo gia ricordato che in maggio ricevette gli ultimi pagamenti dal
conte Ranuzzi); nello stesso anno, presumibilmente in estate, concluse con Bibiena gli affreschi
del Serraglio, saldati in dicembre; durante il 1688 si spinse poi a Pavia, chiamatovi dal Pagani,
allora podesta della citta; li, stando al Barbieri fu incarcerato e poi condannato all’obbligo di
dimora per un anno, che poniamo entro il 1689; e quindi, salvato dal Calvi, torno alla corte di
Ranuccio, forse gia accompagnato dal sodale Barbieri, per lavorare circa un anno, e non solo al
sipario per le nozze di Odoardo e Sofia di Neuburg. Viene infatti il sospetto che siano proprio
1 Fasti di Paolo 1] 1 «molti quadri» realizzati in questo periodo tra il 1690 e il 1691. E torniamo
cosi alle osservazioni fatte in apertura a questa sezione. Si tratta, lo chiariamo subito, di una
proposta del tutto provvisoria, che si basa essenzialmente su quanto sin qui abbiamo detto, su
alcune considerazioni legate al contesto della commissione, nonché sull’esame diretto delle
opere.

Da un punto di vista documentario, sappiamo che i ventuno dipinti decoravano la
«Camera avanti alcova» e la «stanza detta dell’Alcova» — in sostanza la camera da letto del Duca,
che occupava I'ultimo ambiente del suo appartamento al piano rialzato della Cittadella —, dove
sono registrati nellinventario del 1691'”. Le cornici a stucco dell'intero appartamento, che
spettano a Paolo Frisoni, risultano perfezionate nell’agosto del 1688, il che ha indotto tutta la
letteratura a situare gli interventi di Ricci entro quella data. Tuttavia, lo stuccatore Frisoni ottiene
pagamenti dal duca non solo entro il 1688, ma anche fino al 1692'. Inoltre, rileggendo la nota
del diario di Orazio Bevilacqua relativa al 6 agosto 16806, apprendiamo che il Duca aveva preso
«le misure dei quadri da porre nel Salone e nella Retrocameray, vale a dire le prime stanze
dell’appartamento, dove in effetti si trovano tuttora le tele di Ricci, Draghi e altri dedicate ai
Fasti di Alessandro (1686-1687)""". Non si fa invece menzione dell’alcova e della sua anticamera,

né qui né in altre pagine del diario. E, francamente, non crediamo sia cosi scontato che i dipinti

135 PAGANO 1995€, p. 277; cat. mostra PIACENZA 1997, p. 239. Nell'inventario, le stanze dei Fasti di Alessandro
Farnese sono cosi definite: “Sala delle Guardie. Appartamento stuccato”, “Anticamera prima appartamento
stuccato”, “Anticamera Seconda. Gentiluomini di Camera”, “Camera d’udienza”.

136 PRONTI 1997, p. 70.

137 Si riveda la nota 64.
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siano stati necessariamente realizzati tutti prima dell’'ultimazione delle cornici. Non possiamo
escludere, invece, che Sebastiano, impegnato a San Secondo, a Bologna, e quindi probabilmente
costretto a Pavia, abbia dilazionato di molto I'esecuzione di queste tele. Non intendiamo
certamente inficiare 1 preziosi studi e le accurate indagini svolte negli ultimi anni sul palazzo
ducale di Piacenza, sulle sue decorazioni, e sulle fonti archivistiche a nostra disposizione. Ma
vorremmo comunque portare alla luce una serie di considerazioni che, a nostro avviso,
potrebbero perlomeno mettere in questione una cronologia sinora data per scontata. Un’ipotesi,
questa, certamente suscettibile di smentita, ma che troverebbe altresi conforto nell’analisi del
dato stilistico.

Se confrontate con quelle ben piu travagliate dei Fasti di Alessandro Farnese — che
comunque, lo abbiamo dimostrato, vanno almeno in parte riferite a Ricci —, le tele dell’Alcova
si distinguono anzitutto per un piu spiccato senso del colore, fatto di bruni avvolgenti, rossi
intensi e bianchi frizzanti, e informato certamente su esempi veneziani, uno su tutti il celebre
Ritratto di Paolo 111 e dei nipoti Alessandro e Ottavio Farnese di Tiziano, allora conservato proptio
nelle raccolte farnesiane'”®. Si osservino, a titolo d’esempio, gli episodi in cui Paolo ITI nomina il
figlio Pier 1uigi duca di Parma e Piacenza o Paolo ITI approva Lordine dei Cappuccini™ | ]: le
composizioni sono articolato secondo un piu marcato sviluppo orizzontale, che favorisce il
ritmo calmo e pacato, piu “spirituale”, della narrazione; il punto di vista, che gia Pronti ha
definito uno «schema veronesiano a focale rialzata'*’, infonde solennita agli episodi, e permette
di illuminarli con una luce radente, come veri e propri palcoscenici teatrali, disvelati da sipari
rossi e aperti su fondali paesaggistici dalle atmosfere crepuscolari; il trattamento delle anatomie
¢ affatto diverso, i corpi sono piu allungati e la tensione muscolare del primo ciclo cede qui il
passo a gambe e braccia sinuose e levigate, anch’esse memori del dipinto tizianesco succitato.
Infine, la pennellata si scioglie in caldi crogiuoli densi di materia, fatti d’oro, di velluto, di broccati
luminosi, ben piu “maturi” delle campiture compatte e semplificate delle storie di Alessandro
Farnese. Basti osservare il bellissimo brano del Conclave, con il drappo blu disteso su un tavolo
dorato dalla struttura antropomorfa, o lo scranno del pontefice nel Paolo 111 ispirato dalla Fede a
convocare il concilio di Trento, un vero pezzo di bravura per il modo di trasporre sulla tela un

rilucente arredo barocco | ]

138 Gia PRONTI (1997, p. 73) e SCARPA (2006, p. 280, n° 383) hanno correttamente accostato il ritratto tizianesco
alla tela in cui Paolo 111 riconcilia Francesco I e Carlo 1.

139 SCARPA 2000, pp. 279, 281, nn® 380, 385 (con bibliografia precedente).

140 PRONTI 1994, p. 64.
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Immaginare che queste tele siano state approntate senza soluzione di continuita, di seguito
alle precedenti, risulta a questo punto poco plausibile. Non condividiamo nemmeno Iipotesi
formulata dal Moretti, il quale ritiene che molte delle tele di questo ciclo «rasentano la goffaggine,
tanto da far pensare che le narrazioni della storia moderna, non essendo confacenti al suo
talento, Sebastiano le abbia fatte condurre principalmente al Draghi, riservando a sé I’ Apoteosi

141

del papa e 'Udienza papale™». Convinti della completa autografia riccesca, ci sembra invece che
lo scarto stilistico si possa giustificare immaginando che sia intercorso un periodo di
“decantazione” tra i due cicli, che potrebbe corrispondere bene alla sosta pavese. Del resto, nei
Fasti di Paolo 11 1a critica ha in piu occasioni rilevato elementi lombardi, e in particolare accenti
alla Magnasco, ritenuti vere anticipazioni dei primi contatti tra i due artisti, a Milano, attorno al
1694-95. Si veda, su tutte, la brillante invenzione del gia citato Paolo 111 ispirato dalla Fede a convocare
il concilio di Trento, in cui la scena dispiegata sullo stendardo ¢ fatta di una pittura liquida che crea
sagome fantasmagoriche gia accostate alle fraterie del giovane Lissandrino'”. Come aveva
sospettato Daniels, il soggiorno a Pavia, con le puntate milanesi di cui racconta il Barbieri,
potrebbe aver permesso a Ricci di entrare in diretto contatto con esempi della pittura di
Magnasco gia in quegli anni precoci'”. Esempi ai quali vogliamo aggiungere anche un altro
possibile modello, che Ricci poteva vedere a Milano: la tela monumentale con L apparizione della
Vergine al concilio di Efeso di Filippo Abbiati, maestro di Magnasco, dipinta per la chiesa di S.
Maria del Carmine attorno al 1683-84, il cui modelletto preparatorio al Musée Calvet di
Avignone presenta una singolare affinita con il carattere altrettanto abbozzato di certi brani dei
Fasti** | ]. I primi contatti con I'area lombarda che qui abbiamo tentato di ricostruire,
e che sembrano aver aperto a Ricci non solo nuove fonti formali, ma anche nuovi filoni di

committenza, non si esauriranno nemmeno durante il successivo soggiorno romano, ennesima

tappa del pittore in un itinerario che, ormai, non ha piu soltanto un valore formativo, ma si

141 MORETTI 2012, p.73.

142 Tra gli altri, hanno riconosciuto il carattere alla Magnasco di questa e altre scene: MARTINI 1964, pp. 21-26;
GHIDIGLIA QUINTAVALLE 1975, p. 112; DANIELS 19768, p. 89, n° 36; SCARPA 2006, p. 281, n° 384. La Scarpa
nota una connessione con Magnasco anche per il frate inginocchiato nel Paolo I approva lordine dei Cappuccini, un
motivo tipologico che tornera frequentemente nei dipinti successivi di Sebastiano (SCARPA 2000, p. 281, n° 385).
PAVANELLO (2010, p. 19), senza coinvolgere Magnasco, ha comunque messo in luce che «nelle figure di quei
vescovi tratteggiati in punta di pennellor, Ricci sperimenta per la prima volta il linguaggio del bozzetto.

143 DANIELS 19764, p. X.

144 Bozzetto a Avignone, Musée Calvet, inv. 998.1.81. Per altri proficui contatti Ricci-Abbiati, soprattutto in
occasione delle tele per il duomo di Monza che vedranno coinvolti entrambi i pittori, cfr. di recente MORANDOTTI
2012, pp. 210-213; CopPA 2012, pp. 229-232. Ricordiamo anche che in anni giovanili, tra il 1667 ¢ il 1669, Abbiati
era stato a Venezia, dove dipinse almeno quattro tele, una delle quali per Andrea Trevisan (DELL’OMO 2017, pp.
84-87). L improbabile un contatto di Ricci a quella data, davvero troppo precoce.
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configura come una entusiasmante corsa al successo, fatta di sponsorizzazioni e adeguate

frequentazioni tra le é/ize della capitale pontificia.

I.4. Roma, Milano e Venezia: nuovi network e collaborazioni tra “classicismo” e
“barocco”.

Sono ben note la cronologia e gli incarichi del soggiorno romano di Ricci. Giunto nella
Capitale dalla strada di Loreto entro P'aprile del 1691, il pittore alloggia a Palazzo Farnese in una
bella stanza al secondo piano, che divide con il collaboratore pavese Pietro Antonio Barbieri'®.
E superfluo ricordare che il viaggio a Roma costituiva una tappa pressoché obbligata
nell’itinerario formativo di un artista, e non deve stupirci che Sebastiano abbia avvertito la
necessita, propria di molti suoi coetanei, di confrontarsi a tu per tu con gli insuperabili modelli
che aveva gia eletto a sue fonti durante gli anni bolognesi, primi fra tutti i Carracci, ma anche
con le piu dirompenti novita del barocco di Cortona, Gaulli o Andrea Pozzo. Del resto, sulle
motivazioni contingenti del trasferimento a Roma del Nostro sono state avanzate piu ipotesi,
tutte ragionevoli. Se, stando al Pascoli, «fu mandato dal medesimo [duca Ranuccio II Farnese]

in Roma a terminare i suoi studj, e mantenuto sempre di tutto finché vi stette, nel palazzo

146
>

Farnese» ™, si ¢ pensato anche che, dopo lo scandalo dell’arresto per rapimento, Ranuccio 11
abbia suggerito a Ricci di allontanarsi temporaneamente dalla corte per calmare le acque'”’;
ancora, ¢ stato ipotizzato che, nel palazzo romano dei Farnese, Ricci avrebbe potuto esaudire il
desiderio di Ranuccio di riprendere il progetto della sala dei Fas# farnesiani, ideato dal volubile
cardinale Odoardo e mai realizzato, ma manca qualsiasi documentazione a supporto di questa
suggestiva ipotesi'*; infine, di recente Stefani ha fornito un’interessante ricostruzione degli
incarichi teatrali assunti da Sebastiano a Roma, come impresario e scenografo del teatro Pace
nella stagione del 1694, ed ¢ ben possibile che a spingerlo in citta siano state anche le sue

149

ambizioni nel campo dello spettacolo™. Crediamo, insomma, che tutte queste ragioni insieme,

145 Per la documentazione archivistica, si tiveda nota 116. Pascoli narra che, una volta lasciata Roma, Ricci
«s’incammino verso la Lombardia per la strada di Firenze, giacché fatta aveva nel venire quella di Loreto» (PASCOLI
1730-1736, 11, p. 380).

146 PAscoLI 1730-1736, I1, p. 379.

147 SCARPA 2000, p. 21.

148 LA MALFA 2010, p. 268. Si veda I'intero contributo per una ricognizione sull’ospitalita di artisti a Palazzo Farnese,
dai Carracci all’Ottocento. Ricci era in quel momento il miglior candidato possibile, visto il pedigree dei Fasti di
Piacenza.

149 STEFANI 2015, pp. 55-76.

69



con piu o meno forza, abbiano condotto Ricci a Roma, dove il suo neswork di contatti conoscera
una significativa impennata.

Singolare coincidenza, nel 1691 giungeva in citta anche Antonio Balestra (1666-1740). 11
veronese, poco piu giovane di Ricci, aveva gia ricevuto i primi lumi dell’arte nella bottega
veneziana del classicista Antonio Bellucci e, stando al Pascoli, aveva fatto tappa a Firenze e a
Siena, prima di arrivare a Roma in compagnia di Benedetto Luti. Li, secondo le fonti, entrambi
si misero a bottega da Carlo Maratti, allora indiscusso protagonista della corrente accademica, e
su suo suggerimento copiarono dall’antico, da Raffaello, da Carracci e dal Domenichino. Le
Stanze Vaticane, il Raffaello della Lungara, palazzo Farnese erano mete imprescindibili, se non
scontate per 1 due giovani pittori, che parteciparono anche con buoni risultati ai concorsi di
disegno banditi annualmente dall’Accademia di san Luca, inserendosi cosi perfettamente negli

ambienti istituzionali romani'>

. Eppure, come ha ben ricostruito il Maffeis, i due furono capaci
anche di una iniziativa propria, tutta personale: assieme a Tommaso Redi, fondarono a palazzo
Firenze una accademia privata di nudo, memore tanto della scuola di disegno promossa da
Cosimo III a palazzo Madama, quanto dell**Accademia dei corpi humani” veneziana, alla cui
istituzione nel 1690 aveva contribuito anche Bellucci. L*accademia del nudo” del palazzo
mediceo di Campomarzio «si frequento di continuo con numeroso concorso da altri giovini
pittori, e scultori», e ne resta testimonianza nei disegni a gessetto nero e rosso di Luti e

Balestra'!

. Non escludiamo, sebbene manchi ogni supporto grafico o documentario, che anche
Ricci possa essere entrato in contatto con questa cerchia di predominante approccio classicista
marattesco. Infatti, in linea con il canonico dettato accademico, nei quattro anni romani il
Nostro si confronto con Carracci a palazzo Farnese, dove «s’esercito prima non poco, € passo
dappoi a esercitarsi altrove in tutto cio che trovo di raro, e magnifico'”; quindi lavoro alla

perduta copia dell’Incoronazione di Carlo Magno di Raffaello nella Stanza dell'Incendio di Borgo,

commissionatagli dal re di Francia Luigi XIV in sostituzione di Charles Desforest, che 'aveva

150 Sul soggiorno di Luti e Balestra a Roma, si vedano MAFFEIS 2012, pp. 130-135; MAFFEIS 2016. Sull’esercizio
della copia ¢ informativa una lettera che Benedetto Luti invia Domenico Gabbiani da Roma il 19 maggio 1691: con
tono entusiasta, racconta al maestro del tempo passato a studiare «i angoli del Domenichino a S. Andrea della
Valle», mentre il compagno Tommaso Redi copiava «alla Loggia de’ Ghigi» alla Farnesina (BOTTARI — TICOZZI
1822-1825, 11, pp. 72-73, n° XXIX; gia cit. in MAFFEIS 2012, p. 130).

151 8i vedano in proposito AURIGEMMA 2007, pp. 304-308; MAFFEIS 2012, pp. 130-133; MAFFEIS 2016, pp. 20-24.
La citazione ¢ tolta dalla biografia di Balestra nel manoscritto di Lione Pascoli conservato alla Biblioteca Comunale
di Perugia (PASCOLI [1981], p. 111). Testimonianze dell’Accademia sono gia nella lettera di Luti a Domenico
Gabbiani del 20 dicembre 1692, in cui informa che «Noi [Luti, Balestra e Redi, 7.4.7] qua facciamo ’accademia nel
palazzo, e certo mi creda che ne aviamo onore per avere buono modello, come anche per le attitudini che si cercano
di studiare, accio facciano bene; e di concorso ¢ la prima accademia di Roma, e tuttavia sempre viene nuova gente
a chiedere licenza» (BOTTARI —T1COZ71 1822-1825, 11, pp. 76-77, n® XXXIII; gia cit. in MAFFEIS 2012, p. 131).
152 PAscOLI 1730-1736, 11, p. 379.
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lasciata incompiuta per la morte prematura nel 1692'>. Ma stando al Mariette, che riporta un
racconto di Anton Maria Zanetti, caro amico del pittore, il confronto con Raffaello dovette

turbare alquanto Sebastiano, che

lorsqu’il fut venn a Rome et qu’il ent commencé a étudier d'apres les fresques de Raphael, il
souhaita de retourner promptement a V'enise, disant que la maniére de ce grand homme éoit capable
de corrompre la sienne. 1] sentait bien qun’il ne pourroit jamais atteindre a la pureté de son dessein,
et il craignoit que son coloris faible ne gatit le sien. 11 n’avoit pas tout a fait tort.1>*

Se Ricci teme che le tinte tenui di Raffaello possano corrompere il suo colore alla veneziana,
sembra che sul versante del disegno il confronto con la «pureté» dell’'Urbinate sia stato impietoso,
ma si sa che il connoissenr francese aveva notoriamente rimproverato al pittore la mancanza di «uz
meillenr gohit de dessein'». In realta, un foglio nell’album delle Gallerie dell’ Accademia appartenuto
a Zanetti e risalente a questi anni testimonia chiaramente non solo del confronto con il Raffaello
delle Stanze, ma anche di una assoluta padronanza del mezzo grafico e del dessein, inteso proprio
come linea dal valore costruttivo: lo studio con Enea e Anchise che fuggono da Troia mostra infatti
un sapiente uso dei gessetti nero e rosso per la resa dei saldi volumi anatomici, con un wodus
finora mai incontrato e, per la scelta tecnica dei deux crayons — affatto rara in Ricci e nei veneziani

1% E non ¢ a nostro avviso direttamente correlato al

in genere —, piu vicina alla scuola romana
dipinto d’ugual soggetto ora a Ponce, come sostiene la Perissa Torrini, ma piuttosto
evidentemente ispirato all’affresco dell'Incendio di Borgo, che si trova proprio accanto
all’ Incoronazione di Carlo Magno, e dal quale derivano I'abbraccio del vecchio Anchise sul torso di
Enea, I'incrocio dell’arto di quest’ultimo con il ginocchio del padre, il dettaglio del berretto sulla
testa di questi | ]. Solo in un secondo momento, di poco successivo, Ricci si ¢ servito
del foglio per rielaborare la suggestione raffaellesca nella propria tela, rovesciando la

composizione e mostrando I'eroe troiano di spalle, in una posa che richiama ancora soluzioni

carraccesche [si riveda ad es. la ], ma che ormai rivela, anche nel colorismo, una piena

153 Le note vicende della commissione, che procedette a rilento a causa di numerosi altri impegni che distraevano
Ricci, sono documentate da un carteggio del direttore dell’Accademia di Francia a Roma Matthieu de La Teuliére
con il Surintendant des Bétiments du Roi Edouard Colbert de Villacerf. Per un riassunto dei fatt fimandiamo a
ROSENBERG 2005 ¢ SCARPA 20006, pp. 22-23 (con bibliografia precedente). Interessante I'informazione che
possiamo ricavare dalla lettera del 2 giugno 1693, secondo cui, per dipingere le architetture, Ricci si sarebbe fatto
aiutare «par un de ses amis qui entend admirablement» (in MONTAIGLON 1666-1804 [1887-1912], 1, p. 395). Potrebbe
forse trattarsi di Francesco Bibiena, che pochi mesi dopo, durante il Carnevale del 1694, sara coinvolto negli
allestimenti scenici dell’Orfeo al teatro Pace?

154 MARIETTE [1851-1860], IV, p. 393.

155 MARIETTE [1851-1860], IV, p. 392.

156 Pietra nera e rossa, acquerello bruno, 147 x 125 mm; inv. SR 91a. PERISSA TORRINI 2012, pp. 351-352; Annalisa
Petissa Tortini, in cat. mostra MILANO 20164, p. 323, n° 47 (con tipt. dopo il recente restauro).
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adesione ai moduli del barocco romano™’. Ad ogni modo, le capacita di Sebastiano non
dovettero dispiacere all’élite cittadina e, malgrado non fosse inserito nei circuiti ufficiali
dell’Accademia di san Luca, ottenne anche un prestigioso incarico dal pontefice Innocenzo XII,
una pala per la cappella dei Poveri nel Palazzo del Laterano — e non per la basilica lateranense
come scrive la Scarpa —, di cul purtroppo non conosciamo nemmeno il soggetto, ma che
documenta la capacita di Ricci di sfruttare al meglio i propri agganci: ¢ gia stato notato che il
papa Antonio Pignatelli altri non era che il Legato Pontificio che, stando al Sagrestani, aveva
celebrato il matrimonio di Ricci con la Venanzio a Bologna dopo il 1684,

Draltra parte, ¢ evidente che esisteva a Roma un altro vigoroso filone di gusto al quale
Sebastiano era maggiormente interessato, quello del barocco esuberante che dal Berrettini
discendeva sino al Gaulli e a Padre Pozzo, che proprio negli anni del soggiorno romano di Ricci,
e di Balestra, lavorava alla stupefacente illusione dei soffitti di Sant’Ignazio. E ormai un dato di
fatto che le due tendenze, quella riformatrice del’Arcadia e dell’Accademia, e quella piu
eccentrica e vivace del tardo barocco, trovarono uguale apprezzamento non solo tra i mecenati
e collezionisti, ma anche tra gli artisti giunti 2 Roma, almeno fino a tutti gli anni *90"”. In questo
senso, gli esordi romani dei “forestieri” Balestra e Trevisani sono illuminanti: lungi dal
sintonizzarsi immediatamente e in modo univoco sul registro marattesco, il primo studia e

recepisce le soluzioni del da Cortona nel soffitto Barberini, e il secondo permane per qualche

157 Per la tela di Ponce, Portorico: SCARPA 20006, p. 284, n® 393. Incisa in controparte da Andrea Zucchi, per cui
cfr. PAVANELLO 20128, p. 359.

158 T.a notizia del dipinto per il Laterano ¢ fornita da una lettera del direttore dell’Accademia di Francia a Roma
Matthieu de La Teuliére al Surintendant des Batiments du Roi Edouard Colbert, datata 10 marzo 1693: Ricci «est
engagé a finir un tablean qu’il a esbanché par ordre du Pape pour la Chapel des Panvres che SS. a enfermé dans le Palais de Saint-
Jean de Lateram» (MONTAIGLON 1666-1804 [1887-1912], 1, p. 3606). La SCARPA (20006, p. 22) ne ha dedotto che Ricci
avesse dipinto una tela per la basilica di S. Giovanni in Laterano, dove tuttavia non esiste alcuna Cappella dei
Poveri. La lettera del La Teuliére parla invece chiaramente del «Pa/ais» adiacente la basilica. Non sappiamo nulla di
pit, ma ci sembra che la critica non abbia mai riflettuto sulle possibili circostanze della commissione: ossetrveremo
dunque che proprio nel 1693 Innocenzo XII istitul con una Bolla emanata il 20 maggio (Ad exercitium pietatis)
I’Ospizio Apostolico dei Poveri Invalidi, un ente di assistenzialismo che coordinava le principali opere caritatevoli
del tempo: il Palazzo Lateranense, che ospitava le giovani orfane, ’Ospedale Sistino che accoglieva anziani e
anziane, e la fabbrica di San Michele a Ripa Grande, gia destinata a conservatorio per giovani maschi con dormitori
e officine artigiane su iniziativa privata di Tommaso Odescalchi (oggi una delle sedi amministrative del Ministero
dei Beni Culturali). 11 progetto di papa Pignatelli prevedeva di ampliare il complesso di San Michele, per riunirvi in
un’unica sede tutte le istituzioni, ma in attesa del completamento delle nuove sezioni dell’edificio, le orfane
continuarono ad essere accolte nel Conservatorio di San Giovanni in Laterano dove, a seguito di un intervento di
restauro, il 30 novembre 1692 Innocenzo XII «posevi un ospizio di zitelle povere, e vi fondo i necessarij lavori
donneschi, ne” quali quelle si esercitavanon; solo molto piu tardi, attorno al 1797, anche le zitelle «andarono a far
parte dell’ospizio apostolico di san Michele a ripa» (VISCONTI 1847, 11, p. 644). La commissione di Ricci potrebbe
dunque essere legata a questa campagna di rinnovamento del palazzo lateranense e alla nuova destinazione
assistenziale dell’edificio. Il soggetto della pala potrebbe essere legato a temi fondativi della poverta e della carita.
Sul rapporto Ricci/Pignatelli (Legato Apostolico a Bologna dal 1684 al 1687): SAGRESTANI 1716 [1971], p. 201;
SCARPA 20006, p. 22; STEFANI 2015, p. 57.

159 §i vedano in particolare le considerazioni di MAFFEIS 2012, pp. 127-130; MAFFEIS 2016. Avtemo modo di
tornare a breve su questo punto quando ci occuperemo del cardinale Ottoboni.
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tempo sulla linea neocaravaggesca del maestro Zanchi, citando anche il Merisi'®”. E ancor piu

dei suoi colleghi, con la consueta capacita di assimilazione e adattamento anche Ricci si mosse
indifferentemente lungo queste due direttrici, proseguendo in buona sostanza lungo quei due
binari, spesso convergenti, che gia avevamo individuato nella fase di formazione bolognese:
classicismo e giordanismo. Le opere che facciamo risalire a questi anni romani, e al successivo
periodo milanese e veneziano, entro il 1700, mostrano spesso una conoscenza diretta di esempi
paradigmatici del barocco: il Tarquinio ¢ Azio Navio del Getty e il gia citato Enea e Anchise di
Ponce sono un trionfo di vigorosa monumentalita e tinte squillanti degne del Berrettini o del
Gaulli'' [ ]; st sa che la pala pavese dell’Angelo custode ¢ una riedizione, personalizzata, di
quella del da Cortona eseguita per i Chigi nel 1656'**; & universalmente riconosciuto il debito
verso il Baciccio del Gesu nei pennacchi di San Bernardino alle Ossa'®; e le tele con il Ratto delle
Sabine di palazzo Barbaro e di palazzo Liechtenstein, come il Ra#to di Briseide a Brema, non fanno
che riprendere, anche con citazioni dirette, il celebre Ratzo delle Sabine del Berrettini allora in casa

164

Sacchetti (oggi ai Musei Capitolini) ™. Gli esempi in questa direzione potrebbero essere ancora
molti. Ma, come sempre nel caso di Ricci, non dobbiamo limitarci ai riferimenti piu evidenti,
perché proprio a Roma il pittore ha anche, inaspettatamente, un incontro ravvicinato con la
pittura ad affresco di Luca Giordano.

E noto che Ricci lavora per il conestabile Filippo II Colonna, per il quale realizza 'impresa
piu impegnativa di questa fase di prima maturita, il soffitto affrescato con la_Allegoria della battaglia

di Lepanto, ovvero la Glorificazione di Marcantonio Colonna, capitano generale della flotta pontificia

durante la vittoriosa battaglia (7 ottobre 1571), per la quale il pittore riceve pagamenti tra il 1693

160 Per Balestra: MAFFEIS 2016, pp. 24-28; per Trevisani: MAFFEIS 2012, p. 140, nota 20.

161 Entrambe ragionevolmente collocate dalla Scarpa negli anni romani (SCARPA 20006, pp. 233-234, 284, nn® 259,
393). Per il Targuinio il V'ecchio che consulta Azgio Navio, Daniels ha immaginato una committenza di Filippo 11 Colonna,
vista la presenta in primo piano della colonna a sostituire la tradizionale cote che, secondo la leggenda, I'augure
Navio taglid con un coltello (DANIELS 19764, pp. 69-70, n° 219).

162 Per questa e le opere successive, forniamo solo i riferimenti piu recenti e significativi: SCARPA 2006, pp. 276-
277, n° 374; MORANDOTTI 2012, p. 214. A proposito della tela pavese, non sara forse un caso che proprio nella
collezione del marchese Pagani, protettore e committente di Ricci, figurasse anche «il Famoso Angelo Custode del
Cortona. Once 13 %2 per 10», verosimilmente una copia in piccolo da gabinetto (cfr. PESCARMONA 1991, p. 125;
MORANDOTTI 1993, p. 105).

163 SCARPA 2000, p. 237-238, nn® 269-273; COPPA 2012, pp. 235-242.

164 Per la tela di palazzo Barbaro: AIKEMA 1987, pp. 147-148 (per precisazioni sulla corretta cronologia); SCARPA
2000, pp. 332-333, n° 539; pet quella di palazzo Liechtenstein: SCARPA 2006, pp. 339-340, n° 550; pet quella ora a
Brema: SCARPA 2006, pp. 164-165, n° 61. Ricordiamo che sia il PASCOLI (1730-1736, II, pp. 383-384), sia
DEZALLIER D’ARGENVILLE (1745-1752, 1, p. 205) segnalano che Ricci dipinse una tela con il Ratto delle Sabine a
Roma. Secondo la Scarpa potrebbe trattarsi della tela di Vienna, sebbene le dimensioni e la accurata descrizione
fornite da Pascoli non le corrispondano perfettamente. Sempre a proposito del Ra#fo Liechtenstein, facciamo notare
che nel gruppo in basso a sinistra la donna a terra, di spalle e con il braccio alzato, ¢ in questo caso una citazione
precisa non da Cortona ma da Luca Giordano (cft. il suo Ratto delle Sabine a Genova, coll. Cattaneo Adorno, in
FERRARI — SCAVIZZI 1992, 11, p. 618, fig. 385), a riprova della continua attenzione di Ricci verso questo modello,
di cui tra poco diremo.
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e il 1695' [ ]. Come abbiamo gia detto, ¢ plausibile che per portare a termine il
maestoso affresco nell’anticamera ovest della galleria di palazzo Colonna, dalla superficie di oltre
ottanta metri quadrati, Ricci si sia servito della collaborazione di Pietro Barbieri ma, fatto molto
frustrante per noi studiosi, di questa grandiosa decorazione non resta alcun bozzetto o foglio
preparatorio. D’altra parte, le note di pagamento negli archivi di casa Colonna sembrano
confermare che Ricci aveva preparato con cura laffresco, con disegni su carta azzurra e bianca
e probabilmente anche con un bozzetto: il 25 maggio e 12 agosto 1693, come pure il 10 maggio
1694, 1 Colonna fornirono infatti al pittore «carta turchina per disegnarer, il 29 maggio 1693

166 Del resto,

altra «carta bianca da disegnare», e il 27 settembre 1694 «una tela da sette e dieci»
le stesse ricevute testimoniano che Sebastiano dovette ricorrere ad uno o piu aiuti: per tutto il
1694 e fino al 27 marzo 1695, ¢ infatti registrata la fornitura di vino per i «pittori che hanno

dipinto le volte delli cameroni della sudetta galleria'®’

», che purtroppo in nessun documento
sono menzionati per nome.

Altrettanto interessante, e finora poco considerata negli studi ricceschi, ¢ la notizia
riportata da Strunck secondo cui Sebastiano, prima di mettersi all’opera per il proprio affresco
nella sala ovest, avrebbe terminato quello della Sala del Trono all’altro capo del palazzo, che nel

', 11 “Fa Presto” infatti, pressato dal

1685 era stato lasciato incompiuto da Luca Giordano
marchese Francesco Riccardi, per il quale aveva gia firmato un contratto per la decorazione del
palazzo fiorentino nel 1682, fu costretto a lasciare Roma nell’85, dopo una brevissima parentesi
di meno di un anno in cui, per 'appunto, aveva anche avviato 'incompiuto soffitto per Lorenzo
Onofrio Colonna, poi completato da Ricci'®. Trova cosi una logica spiegazione la nota
affermazione del direttore dell’Académie de France a Roma La Teuliere, alla quale gli storici non
riuscivano a dare una risposta precisa: il 27 aprile 1693, scrivendo al marchese Villacerf,

sovrintendente del re di Francia, La Teuliére sosteneva che Ricci dovesse dipingere «un second

165 Un’analisi generale, ma forse troppo supetficiale, dell’affresco ¢ ovviamente in SCARPA 20006, pp. 290-291, n°
412. Studi piu approfonditi sono quello ancor valido di DE VITO BATTAGLIA 1958, accurato nella lettura
iconografica, e il piu recente e riassuntivo saggio di STRUNCK 20078, relativo all’intera Galleria Colonna (dallo
schema decorativo di Johann Paul Schor, al progetto di Gian Lorenzo Bernini, ai quadroni riportati della coppia
Gheradi — Coli, sino all’affresco di Ricci). Sull’iconografia della battaglia e del “mito” di Lepanto, cfr. invece
CONTANT 2005 (¢ pp. 454-457 per Ricci). Evidenze archivistiche dei pagamenti ricevuti dal Bellunese sono in
STRUNCK 20074, pp. 327-332, 537 doc. 1693,04,06, 539 doc. 1695,00,00b.

166 STRUNCK 20074, p. 537 doc. 1693,00,00. Da segnalare la richiesta di carta azzurra, molto rara nel suo corpus
graphicum, ma che forse utilizzava gia a Piacenza se lo Studjo di trombettiere gia commentato ¢ davvero di sua mano.
167 STRUNCK 20074, pp. 328, 538 doc. 1694,00,00b, 539 doc. 1695,00,00b.

168 STRUNCK 20074, pp. 295-300, 327-331; STRUNCK 20078, p. 92. Ma vedi anche il carteggio degli anni 1679-1688
tra Onofrio Colonna, Paolo Falconieri ¢ Luca Giordano, edito da GOZZANO 2004, pp. 254-260. Per quanto ci
risulti, nella letteratura riccesca il fatto ¢ ricordato di sfuggita soltanto da MORETTI (2012, p. 74), senza ultetiori
commenti.

169 Per una cronologia aggiornata degli spostamenti di Giordano tra Firenze, Napoli, Roma e poi ancora Firenze
negli anni 1682-1685, cfr. SCAVIZZ1 2017, pp. 159-162.
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ouvrage» in palazzo Colonna, lasciando presumere che ne avesse gia realizzato uno in un
momento precedente. Come ha scoperto Strunck, si tratta senz’ombra di dubbio dell’affresco
della Sala del Trono, che Sebastiano aveva portato a termine in soli tre mesi, e per il quale aveva
ricevuto un pagamento nel 1692'°. Anche in questo caso, esistono documenti e fatture che
permettono di seguire, almeno in parte, I'iter della commissione: il 26 giugno 1692 vengono
acquistati colori, ciotole e carta reale per disegnare, per il pittore incaricato della nuova galleria;
il 1° agosto viene montata 'impalcatura e si procede a preparare I'intonaco; iniziati gli affreschi,
alcune parti necessitarono subito di correzioni, e alcuni ritocchi saranno apportati anche nel
gennaio del 1693. Ad ogni modo, il 12 dicembre 1692 Ricci riceveva gia l'ultima #ranche di
pagamento, per un totale di ben novecento scudi.

Dalle carte, si apprende molto chiaramente che vi erano piu persone all’opera, e che queste
lavorarono lungo l'arco di tre mesi, per un totale di quarantacinque giorni. La velocita di
esecuzione del giovane pittore, che prima di allora aveva affrescato soltanto alla Madonna del
Serraglio a Parma e nel piccolo soffitto dell’alcova di palazzo Farnese a Piacenza, ha condotto
la Strunck a sostenere che nella sala ovest il contributo di Ricci fosse limitato al completamento
di un lavoro gia in buona parte eseguito, e soprattutto alla progettazione ed esecuzione delle
parti ornamentali. In effetti, stando alla ricevuta di pagamento del dicembre 1692, la somma fu
versata al pittore «per intiera soddisfattione delle figure dipinte dal medesimo, et ornamenti
d’architettura fatti fare da suoi hommini nella volta del cammerone'”'». Tutto fa pensare che
Sebastiano non solo si occupo di affrescare le «figure» rimanenti nel soffitto giordanesco, ma
anche di coordinare una serie di maestranze, i «suoi hommini», impegnate nell’apparato
decorativo, costituito verosimilmente da architetture dipinte e da un cornicione stuccato.

Sempre Strunck pubblica note di pagamento risalenti agli stessi anni in favore di vari stuccatori

170 T ettera di Matthieu de La Teuliére al marchese Edouard Colbert de Villacerf, Roma, alla data, in MONTAIGLON
1666-1804 [1887-1912], 1, pp. 383-384, lettera n® 397 (cit. a p. 383). La SCARPA (2000, p. 290, n° 412), tenta
comunque di identificare queste prime opere per i Colonna e segnala che, secondo una guida del 1850 c., proprio
nella “prima anticamera” del palazzo si trovavano due sovrapporte assegnate a Ricci, che potrebbero essere le opere
a cui accenna La Teuliere. Inoltre, la storica propone di identificare le tele con un «Mose consegnato dalla Figlia
del Faraone alle Balie» e un’«Ester svenuta davanti al re Assuero, opere elencate nel catalogo della Galleria Colonna
del 1783, dove tuttavia sono indicate solo genericamente come di “scuola veneziana”. Alla luce delle nostre
argomentazioni, ¢ evidente che La Teuli¢re non si riferiva a due modeste sovrapporte ma al ben pitt impegnativo
soffitto della Sala del Trono. Di conseguenza, va ripensata anche l'interpretazione di una lettera precedente, scritta
nel 1692, nella quale La Teulicre definisce Ricci «wn Viénitien qui achéve une Gallerie chez; le Connestable Colonne» (lettera
di Matthieu de La Teuliére al marchese Edouard Colbett de Villacerf, Roma, 9 dicembre 1692, in MONTAIGLON
1666-1804 [1887-1912], I, pp. 340-341, lettera n°® 375). Se la SCARPA (20006, p. 22) ne aveva dedotto che gia in
quell’anno Ricci stava lavorando, «e gia da un bel po’, all’affresco con la Glorificazione di Marcantonio Colonna, in
realta il direttore dell’Accademia di Francia si stava riferendo sicuramente al completamento (“achevemen?’) di quello
di Giordano. Ne abbiamo conferma definitiva dalla nota di pagamento, pubblicata in STRUNCK 20074, pp. 327 ¢
537 doc. 1692,12,12.

171 STRUNCK 20074, Pp. 327, 537 doc. 1692,12,12.
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e scultori, tra i quali Simone Giorgini e Francesco Moratti. Quest’ultimo, in particolare, nel
dicembre 1693 ricevette venticinque scudi «per il prezzo d’una statua di stucco fatta nella nostra
galletia d’ordine di Sebastiano Ricci'’?y; inoltre, sappiamo che Ricci aveva inizialmente preso
contatti anche con il toscano Giovanni Baratta, suo futuro collaboratore a Palazzo Marucelli,
per commissionargli alcuni stucchi per la sala dell”’A/egoria della battaglia di I epanto. Lo documenta
una lettera, inviata da Roma il 22 novembre 1692, nella quale il Baratta informa il maestro

Foggini di un possibile ritardo nel rientro a Firenze, perché pensa di dover

fare certe statue putti, termini e sirene di stucco; quali vanno alla stanza, a canto,
alla nova Galleria del Conte Stabile; la quale stanza la dipinta un Pitore del Duca di
Parma; il quale Pitore haverebbe a Caro che io facesi detti stuchi; et in caso che io
non essi di acordo del prezzo allora risolvero per contentare li miei di Casa, di fare il
Viagio [...]17%.

Evidentemente, un accordo sul prezzo non vi fu, e al suo posto furono ingaggiati altri
stuccatori, come Moratti e Giorgini. Ma questi fatti sono molto interessanti, e documentano
della capacita del pittore, allora nemmeno trentacinquenne, di gestire e coordinare una
complessa impresa in cui affresco, architettura e stucchi dovevano fondersi perfettamente per

un efficace effetto illusorio, teatralmente barocco'”

. A questo proposito, vorremmo ricordare
un noto disegno del bellunese, conservato nell’album zanettiano delle Galletie dell’Accademia
b bl

con uno Studio di letto con ippocampi ¢ Fortuna'”; si tratta di un raro esempio di bozzetto per un

172 STRUNCK 20074, pp. 328, 537 doc. 1693,00,00. Francesco Moratti, o Maratti (Padova?, 1669 c.-Roma 1719) fu
scultore e stuccatore di modesta fama. Formatosi nella citta natale accanto al Parodi, allora impegnato nel cantiere
della basilica del Santo, Moratti ¢ registrato a Roma almeno dal 1692, quando partecipa al concorso dell’Accademia
di San Luca, classe di scultura. L’anno successivo riceve pagamenti da Livio Odescalchi per la partecipazione
all’esecuzione della tomba di Innocenzo XI (opera di Monnot). Alla luce del documento pubblicato da Strunck e
testé citato, possiamo aggiungere che nel 1693 il veneto lavora anche a palazzo Colonna, sotto la direzione del
conterraneo Ricci. Per Francesco Moratti, rimandiamo alla biografia di GAMBA 2007; per Simone Giorgini (attivo
a Roma 1677-1712) a UGUCCIONI 2001.

173 Cit. in FREDDOLINI 2013, p. 38. Come ha gia avuto modo di osservare Freddolini (#4id.),la mancata commissione
Colonna testimonia comunque di una prima occasione di contatto tra Ricci ¢ Baratta, ¢ dalla lettera citata, in cui
Baratta precisa che Ricci “haverebbe a Caro” un suo coinvolgimento, si percepisce gia un certo livello di stima tra
i due, stima che si concretizzera in fattiva collaborazione a Firenze, in palazzo Marucelli (si veda in proposito cap.
11.2).

174 11 modello esemplare di questa fusione delle arti, che compartecipano nella realizzazione di un’esperienza di
Gesamtkunstwerk, non puo che essere il noto concetto del “bel composto” berniniano, nella definizione coniata da
BALDINUCCI (1682, p. 67; sul tema cfr. almeno LAVIN 1980; CARERI 1991; DOMBROWSKI 2007). Varra la pena
segnalare che a Roma Ricci medita sicuramente sull’Estasi di santa Teresa del Bernini (Santa Maria della Vittoria,
cappella Cornaro), di cui terra memotia molto piu tardi nella propria elaborazione pittorica del tema, la pala per la
chiesa degli Scalzi a Vicenza del 1727 circa (cfr. SCARPA 2006, pp. 336-337, n° 545). Inoltre, pili concretamente,
ricordiamo che Ricci ha gia potuto sperimentare lintegrazione di pittura e quadratura durante gli anni emiliani,
frequentando e collaborando con Ferdinando Bibiena a San Secondo. Negli anni a venire, lo vedremo nuovamente
coinvolto in imprese a pit mani, specialmente accanto a stuccatori, a Venezia (casino Zane), Belluno (studiolo
Fulcis) e Firenze (Palazzo Marucelli).

175 Penna e inchiostro bruno, acquerello bruno e grigio, pietra nera; 250x200 mm; inv. SR33. Aldo Rizzi, in cat.
mostra UDINE 1975, p. 65, n® 21; Annalisa Perissa Torrini, in cat. mostra VENEZIA 1999, pp. 212-213, n° 82;
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pezzo d’arredo che, a ben vedere, nella concezione del tema marino, dei cavalli e del vaporoso
baldacchino sembra ispirarsi al progetto del letto che lo Schor aveva ideato per Onofrio Colonna

176 [

nel 1663, da porsi proprio nella Sala del Trono ]. Senza volere necessariamente
collocare la pagina di Ricci nel periodo romano — e in effetti lo stile ¢ un poco piu tardo, attorno
al 1705 —, ci sembra possibile far risalire I'interesse dell’artista per la progettazione di sculture e

arredi all’esperienza fotale di palazzo Colonna!”’

. Di certo, in questi anni precoci non possiamo
ancora parlare di bottega, ma sono queste le prime occasioni in cui Ricci sperimenta le sue
capacita di “regia” di un gruppo di artisti al suo servizio, probabilmente seguendo il modello del
Bibiena con cui aveva lavorato a San Secondo, ma con risultati ancora altalenanti e, come
vedremo, non abbastanza coerenti agli occhi del committente.

Non sappiamo in che modo Ricci fosse stato reclutato dal figlio e successore di Onoftio,
Filippo II Colonna, per assumere questo incarico; ma evidentemente il pittore, che gia nei suoi
primi disegni e dipinti si era mostrato cosi affine al “Fa Presto”, e che viveva a palazzo Farnese
raccomandato dal Duca di Parma, fu ritenuto un adeguato successore dell’artista napoletano.
Tuttavia il conestabile Colonna, a quanto pare insoddisfatto del risultato, poco tempo dopo fece
distruggere 'impresa “a due mani” Giordano—Ricci, come pure la modanatura stuccata, per
lasciare il posto all’affresco di Giuseppe Bartolomeo Chiari che ancora oggi si trova sul soffitto
della sala (eseguito tra il 1698 e il 1700). Del frammento giordanesco, e delle integrazioni di
Ricci, non ci resta dunque alcuna documentazione visiva. Nessun disegno, nessuna copia,
nessun bozzetto'”®. Non siamo percio nella misura di giudicare se, davvero, Ricci non fosse stato
all’altezza del compito, o se invece furono altre ragioni a spingere il Colonna a far smantellare
Iaffresco. Fatto ¢ che proprio a Roma, nel 1692, Sebastiano Ricci ebbe la possibilita di dipingere
in strettissima continuita con un’invenzione del suo ammirato modello, dando vita alla prima

documentata occasione di contatto diretto con una grande composizione di storia del Giordano,

Annalisa Perissa Tortini, in cat. mostra BELLUNO 2009, pp. 193, 333-334, n° 50; PERISSA TORRINI 2012, pp. 346-
347.

176 Cfr. STRUNCK 20078, p. 92. Gia COLLE (2009, p. 96) riconosceva nello Studio di letto un’«eco di quanto si andava
facendo a Romay, paragonandolo al progetto di Schor noto dall’incisione di Pietro Santi Bartoli. Molto suggestivo
P’accostamento proposto da FAVILLA — RUGOLO (20098, p. 24), che immaginano un possibile nesso tra il disegno
di Ricci e il detto d’intaglio» eseguito nel 1698 per il palazzetto di Marino Zane, dove Sebastiano licenzia nello
stesso anno una serie di affreschi (per i quali si veda znfra).

177 Come ossetva Mauro Lucco (1989, pp. 85-86, n° 79) un utle termine ante-guens & fornito da una copia in
controparte di questo disegno, di altra mano e molto corsiva, conservata a Belluno, Museo Civico, che in basso a
destra reca l’annotazione «Ricci Venezia 1709». Lo stesso ne ipotizza un’attribuzione al bellunese Antonio de’ Bittio
(1722-1797). In tal caso, pero, la data apposta sul foglio non sarebbe contestuale alla sua realizzazione.

178 Nella collezione Colonna ¢ tuttavia ancora presente un dipinto ad olio che gia nell’inventario del 1714 era
assegnato alla scuola del Giordano, e che illustra una Alegoria di Fortezza, Fama, Gloria ¢ Magnaninita. Secondo
STRUCK (20074, pp. 299-300, ripr.; 20078, p. 101, nota 93), potrebbe trattarsi di un modello in grande per il soffitto
della Sala del Trono dove, effettivamente, in un angolo dell’affresco di Giuseppe Chiati, si ritrova la stessa allegoria
della Fortitudo con la colonna e il leone.
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ben in anticipo rispetto al trasferimento a Firenze e alla contemplazione degli affreschi Medici-
Riccardi, che avverra non prima dell’estate del 1704, se non anche piu tardi. Ignorando a quanto
pare I'intervento di Giordano a palazzo Colonna, ancora nel 2009 Spinosa si chiedeva se nella
Allegoria della battaglia di 1.epanto, «per le illusive soluzioni qui adottate, che suggeriscono una
continuita circolare e interminabile di spazi infiniti», Ricci non avesse potuto avere una «prima
e diretta conoscenza [...] degli affreschi in Palazzo Medici Riccardi», gilungendo a ipotizzare un
passaggio del pittore a Firenze lungo litineratio di andata da Parma a Roma nel 1691'".
Abbiamo altresi dimostrato che la conoscenza dei cieli del “Fa Presto” da parte del bellunese,
cosi evidente non solo nella concezione generale, ma anche nelle fisionomie e nelle scelte
cromatiche, avvenne invece proprio all'interno dello stesso palazzo Colonna, grazie all'iniziativa
promossa e poi cassata dal conestabile Filippo.

Infine, vorremmo anche segnalare all’attenzione degli studi un dipinto tuttora nella
quadreria di Filippo II Colonna, ancora inedito, e che va sicuramente riferito a Sebastiano Ricci.
Si tratta di una splendida tela con Ercole, Dejanira e il centanro Nesso, tema mitologico che il pittore

replichera in numerose varianti nel corso della sua carriera' |

]. Qui, il pittore ha scelto il
momento della quiete dopo lo scontro irruento con il centauro: ¢ I'imbrunire, il pericolo ¢
passato, ed Ercole vittorioso puo riunirsi alla moglie, mentre il sole ¢ calato in un suggestivo
tramonto, preludio di tanti cieli rosati che faranno da sfondo a molte tele riccesche. 11 dipinto ¢
attualmente conservato nei depositi della Galleria Colonna con un’attribuzione al Nostro, e
nonostante cio non compare in nessuna delle monografie dedicate al pittore, né tantomeno in
studi piu recenti sulla sua produzione giovanile. Riteniamo comunque di potervi riconoscere il
quadro elencato nell'inventario della collezione di Filippo II del 1714, dove era ricordato un
«Ercole con Jone con suo paese» di Sebastiano Ricci'', sebbene I'identificazione del soggetto
sia imprecisa. Le solide figure di Ercole e Nesso, dai torsi muscolosi, richiamano alla mente
esempi carracceschi che, come sappiamo, Sebastiano aveva ampiamente interiorizzato, e tuttavia
negli impasti cromatici e nelle tinte calde e sensuali ¢’¢ una morbidezza che richiama anche al
Giordano, altro pilastro della formazione riccesca.

Come suggerisce Stefani, il rapporto di Ricci con Filippo Colonna fu forse avvantaggiato
dagli interessi teatrali di quest’ultimo che, sulle orme del padre Onofrio, nell'ultimo decennio

del secolo continuo a promuovere spettacoli privati nel teatro allestito nel proprio palazzo, come

179 SPINOSA 2012, pp. 175-176 (ma atti di convegno del 2009).

180 J] dipinto misura 166 x 288 cm. Si ringrazia Patrizia Piergiovanni, Direttrice della Galleria Colonna, per la cortese
disponibilita e per aver autorizzato la pubblicazione della riproduzione del dipinto in questo scritto.

181 SAFARIK 1996, pp. 339, 744, 789.

78



pure sulle scene pubbliche: non ¢ un caso che, proprio negli anni in cui il pittore fu stipendiato
dal Colonna, nella dimora ai Santi Apostoli vennero messe in scena due serenate, su libretto di
Silvio Stampiglia, amico di Ricci, e musiche di Giovanni Bononcini'®. Ma il conestabile Colonna
non era 'unico raffinato committente romano del bellunese. 11 Nostro si era infatti avvicinato
anche al ben noto cardinale veneziano Pietro Ottoboni (1667-1740), vicecancelliere apostolico
e nipote di papa Alessandro VIII (pontificato dal 1689 al 1691). Non solo squisito collezionista
e promotore delle arti a cavallo tra i due secoli, egli era anche altrettanto coinvolto nella scena
teatrale della citta. Fu librettista, compositore, e favori la messa in scena di spettacoli sia nel
teatro del palazzo della Cancelleria, sia come patrocinatore dei teatri Tordinona prima e
Capranica poi'®. E risaputo che proprio all’Ottoboni Ricci dedichera il libretto dell’Orfes, una
delle due opere andate in scena nel carnevale del 1694 al teatro Pace, sul quale il cardinale aveva

18 E chiaro che i due dovevano avere un rapporto ben consolidato, del quale

posto la sua tutela
scriveva gia Haskell quando sosteneva, senza fornire alcuna documentazione, che Sebastiano
avrebbe lavorato per I’Ottoboni, forse favorito dalle comuni origini venete; a sugello di questa
notizia, lo storico ricordava che nella collezione del violinista Arcangelo Corelli, amico del
cardinale e suo protetto dal 1690 alla morte nel 1713, era presente una Eurgpa di Ricci, che
secondo Moretti potrebbe identificarsi con una raffinata tela ora a Londra in collezione privata,
effettivamente databile attorno al 1695'. 1.a si confronti infatti con inedito Ercole ¢ Dejanira
presentato poc’anzi, e si noti, per inciso, la corrispondenza palmare tra il putto con vaso di fiori
e il cupido alle spalle dell’eroe nel dipinto Colonna, motivo che sara particolarmente caro al
pittore: egli infatti lo reimpiega anche in un’altra tela inedita con Awrora e Titone, conservata al

Museo Nacional de Bellas Artes di Buenos Aires, dove l'angioletto ¢ identico, seppur in

controparte | ]. 11 dipinto argentino non ha ancora trovato spazio nella letteratura

182 Lo stesso duo Stampiglia-Bononcini fu responsabile delle produzioni della stagione 1692 al teatro Tordinona,
che da poco era passato proprio sotto la “direzione” di Filippo Colonna. SCARPA 2006, pp. 23-24; STEFANI 2015,
pp. 59, 70.

183 1 ovviamente ricchissima la bibliografia sul cardinale Ottoboni. Di particolare interesse per i nostti studi sono:
HASKELL 1980, pp. 164-165; MATITTI 1995; i numerosi contributi di Olszewski, tra i quali OLSZEWSKI 2002;
OLSZEWSKI 20044 (soprattutto pp. 31-93); OLSZEWSKI 20048; le aggiornate considerazioni di STEFANI 2015, pp.
59-61, 69-76 (con bibliografia specifica sugli aspetti musicali).

184 Cfr. per prima BARIGOZZI BRINI 1969, p. 125; da ultimo STEFANI 2015, pp. 62-63, ¢ 217, n® 3. L’altra opera
messa in scena quell’anno, il Roderico, contiene invece una dedica a Flaminia Pamphili Pallavicini, sorella del
cardinale Benedetto, nonché moglie del principe Niccolo Francesco Pallavicini, altro collezionista di spicco nella
Roma a cavallo tra i due secoli. Su quest’'ultimo ¢ il suo mecenatismo, si vedano almeno RUDOLPH 1995 (che
pubblica un inventario e diversi elenchi dei dipinti della collezione, in cui non compate alcuna opera di Ricdi,
sebbene talvolta 1 quadti siano elencati senza indicazione dell’autore); PIERGUIDI 2013; ZOLLE BETEGON 2015.
Sulla Pallavicini e gli altri libretti a lei dedicati a Roma tra il 1667 e il 1694: FRANCHI 1988, pp. 403, 501, 521, 671.

185 HASKELL 1980, p. 165 e nota 3: «He [Ricci] came to Roma at about the time that Ottoboni was attending power,
and, being a Venetian, he naturally did some work for him and his friends». Per il dipinto (Londra, coll. Daniel
Katz); MORETTI 2012, p. 119; gia schedato in SCARPA 2000, pp. 211-212, n° 199, che perd non considera il possibile
collegamento con la tela Corelli.
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riccesca, eppure ¢ a nostro avviso un autentico Ricci “prima maniera”, nello stile e nell’atmosfera
tipici di questi anni romani'®. Bastera solo osservare il volto dell’Aurora, preso in prestito dalla
stessa modella del Ratto di Europa gia Corelli, ma anche della Carita e dell’ Allegoria delle arti in
collezione privata, tutte ragionevolmente datate a questo stesso torno di anni, e poi riutilizzato
anche nel quadrone con Teodolinda che fonda la Basilica di Monza"™" | ]

Ma tornando al cardinale veneziano, se Stefani lamentava la carenza di studi sul rapporto
Ricci-Ottoboni, ¢ bene mettere in luce che proprio nella sua collezione si trovavano almeno due
dipinti di Sebastiano, che non troviamo segnalati né dalla Scarpa né dal puntiglioso Moretti. Si
tratta di una «Tentazione del Demonio fatta a N.ro Sig.re nel Deserto» e di una «Resurrezione
di Lazzaroy, entrambi «original[i] di Sebastiano Ricci»'®*. Sono tele dai temi inusuali, ma adeguati
al collezionismo eterodosso di Ottoboni attorno agli anni ’90. Il cardinale stava infatti
orientando la propria raccolta di palazzo della Cancelleria in una direzione alternativa e
complementare all’imperante classicismo marattesco, radunando anche pezzi veneziani del
Cinquecento, nonché dipinti seicenteschi di Pietro della Vecchia o Sebastiano Mazzoni, e tele

caravaggesche, di Gherardo delle Notti, del Ribera e del Trevisani prima maniera'®

. Temi quali
le Tentazioni di Cristo o la Resurrezione di Lazzaro si prestavano sicuramente a un trattamento
in notturno, dall’atmosfera drammatica, che poteva soddisfare il gusto del cancelliere Ottoboni.
Erano del resto soggetti molto cari all’artista, derivati sostanzialmente dai suoi rapporti con la

pittura milanese, e specialmente del Magnasco, e che generalmente si fanno comparire nel suo

catalogo proprio in questi anni. Non possiamo esserne certi, ma crediamo che queste due tele

186_Aurora ¢ Titone, olio su tela, 175 x 133 cm; inv. 2900. Si ringrazia per la disponibilita Marfa Florencia Galesio,
responsabile del’Area de Investigacion del Museo Nacional de Bellas Artes di Buenos Aires, la quale ha anche
confermato che la tela ¢ inedita. Lo stesso motivo del putto con cesto torna anche, una decina d’anni dopo, in un
foglio con Flora, stilisticamente collocabile verso il 1710 (penna e inchiostro bruno, acquerello grigio bruno si tracce
a pietra nera; 198 x 285 mm. Windsor, Royal Collection, inv. 7197. Anthony Blunt, in BLUNT — CROFT MURRAY
1957, p. 53, n° 274) | ]

187 Per le tre tele si vedano, nell’ordine, SCARPA 20006, pp. 290, 316, 250-251, nn® 411, 492, 302. La tela con la Carita
¢ recentemente passata alla Galleria Adolfo e Alessio Nobili, Milano.

188 Note de Quadri, et altri mobili Ritrovati nell’'Eredita della ch. Mem. Del fir Card. P. Ottoboni, 1743, cc. 203v, 2061 (ASRm,
R.C.A. 604). OLSZEWSKI 20048, pp. 58-59, 83, 91, nn° 1406, 206. Del primo soggetto esistono nel catalogo di Ricci
almeno cinque dipinti, dei quali non si conosce ’antica provenienza; ¢ piuttosto difficile stabilire se uno di questi
potesse appartenere all’Ottoboni, anche perché le dimensioni piuttosto ridotte riportate nell’inventario (tela da testa
= ¢. 60 x 50 cm) non corrispondono ad alcuno degli esemplari noti, tutti piu grandi. Non ci risulta invece alcuna
tela che abbia per tema il miracolo di Cristo, e la dimensione di mezza testa (c. 30 x 25 cm) farebbe pensare a un
piccolo bozzetto/ticordo; comunque una Resurrezione di Lagzaro & segnalata in una vendita del 1942 nel BENEZIT
(1999, XI, p. 650). Nella stessa occasione, OLSZEWSKI (20048, pp. 58, 410 nota 135) segnala a Salisburgo una tela
di Ricci con la «Glory of the Ottoboni House (Frontispiece)», che non siamo stati in grado di rintracciare. Va comunque
detto che lo stesso autore (7bid., p. 410 nota 135) ¢ scettico su un possibile patronage dell’Ottoboni in favore di Ricdi,
vista ’assenza di documentazione. Crediamo invece che la dedica dell’Orfeo e la presenza dei due dipinti siano
segnali chiari di un rapporto tra i due.

189 §i vedano la ricostruzione della collezione di OLSZEWSKI 2004 ¢ le considerazioni di MAFFEIS 2012, pp. 127-
130.
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siano entrate nella collezione di Ottoboni gia mentre Ricci operava a Roma, visto che tra il 1694
e il 1695 sono ben documentati 1 suoi spostamenti a Milano, in una spola tra nord e sud che
permise verosimilmente al pittore di avviare la decorazione di San Bernardino alle Ossa, e di
consegnare alla famiglia Bonatti la pala dell’ Angelo Custode nella chiesa di S. Maria del Carmine a
Pavia'”. Inoltre, nel paragrafo precedente abbiamo appurato che Ricci aveva gia avuto contatti
lombardi durante il soggiorno forzato a Pavia del 1689 circa. In queste ripetute occasioni, il
bellunese avra potuto sicuramente attingere al repertorio tormentato di Magnasco, che si
aggiunge alle innumerevoli altre fonti d’ispirazione della sua pittura in questi primi anni *90 del
Seicento. Infine, a sugellare ulteriormente il rapporto con il cardinale, sara di un qualche
interesse ricordare fin d’ora che anche Gaspare Diziani, allievo e sodale di Ricci, sara a Roma
proprio al servizio del’Ottoboni per realizzare apparati scenici'".

Dopo ripetuti passaggi tra Roma e Milano gia dal 1693 (con tappe a Firenze, Bologna,

Modena e Parma'®)

, Ricci si trasferira nel capoluogo lombardo attorno al 1694-95 quando,
morto il suo mecenate Ranuccio II (il 12 dicembre 1694), ed esaurito lo stipendio che gli
permetteva di vivere agiatamente a palazzo Farnese, decidera di lasciare la capitale pontificia,
per non tornarvi mai pit. Senza voler ripercorrere tutte le commissioni del periodo milanese,
ricorderemo brevemente che, in questo biennio, Sebastiano lavora alacremente, concludendo
gli affreschi nell’ossario di San Bernardino (benedetto il 27 dicembre 1695), ed eseguendone
forse degli altri per il perduto palazzo Calderara, a cui accenna solo il Girardi'”. Inoltre, entra
in contatto con il marchese Giorgio II Clerici, che forse gli aveva gia procurato la commissione

di San Bernardino, e che nella sua collezione possiede dieci dipinti originali del Ricci. Tra questi,

ricordiamo i quattro bozzetti per i pennacchi dell’ossario milanese, ma anche una Santa Maria

190 Sugli spostamenti da Roma a Milano, e viceversa, cfr. da ultimo MORETTI 2012, pp. 74-75. Per San Bernardino
alle Ossa e la pala dell’Angelo Custode, vedi SCARPA 20006, pp. 237-238, 276-277, nn® 269-273, 374.

91 Per questo episodio, avvenuto forse proprio su sponsorizzazione di Ricci in virta dell’antica conoscenza, cfr.
ZUGNI'TAURO 1971, p. 24; PAVANELLO 1981, pp. 129-130; MARTINI 1989, pp. 79-80.

192 Risale gia al 1693 il coinvolgimento di Ricci per il quadrone con la Regina Teodolinda che fonda la Basilica destinato
al duomo di Monza, e donato dal committente, conte Durini, il 22 giugno 1697 (cfr. RIDELLA 1976; SCARPA 2000,
pp. 24-25, 250-251, n°® 302; COPPA 2012, pp. 229-234). E inoltre nota la lettera di La Teuliére, datata 15 giugno
1694, in cui I'autore informa Villacerf che Ricci ¢ obbligato a «faire un voyage en Lombardie pour y finir une vosite d'esglise
qu'il a commencé de peindre, estant pressé de son argentr (MONTAIGLON 1666-1804 [1887-1912], I, p. 42, lettera n° 5006).
PAscoLI (1730-1736, 11, p. 380) scrive che «per Bologna, Modena, e Parma ando a Milano, dove determinato avea
di stabilirsi». Sulla sosta a Bologna, effettivamente avvenuta, si ricorda che il verbale di una riunione della
Confraternita di San Giovanni de’ Fiorentini, datato 17 aprile 1695, conferma che il pittore, «capitato in questa
nostra Citta di pasagion, trovo il quadro «del Altare del Oratotio [ovvero la perduta Decollazione del Battista) [...] in
qualche parte smarito dove subito ne mostra ansieta di perfecionarlo esibendosi con tutta brevita» (doc. reso noto
e trascritto da NOVELLI 1978, pp. 348 e 351, nota 306). Nel dicembre 1695 Sebastiano ¢ iscritto all’Accademia di
San Luca di Milano come residente in «contrada della Spica», ma risulta «assente» (MORETTI 2012, p. 74; COPPA
2012, p. 229).

193 GIRARDI 1749, p. 72 («il Marchese Calderara fra gli altri gli addosso 'incumbenza di dipignergli alcune Opere a
fresco, le quali compiute che furono, dal sentimento e giudizio degl’Intendenti riportarono giustamente lode ed
applauso).
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Egiziaca recentemente identificata con l'eccellente tela ora a Washington e il Martirio di

194

sant’Erasmo ora a Brera, un tempo assegnato all’Abbiati e quindi al Lissandrino". Quest’ultimo,

in particolare, ¢ preparato da un disegno della Biblioteca Marucelliana, raro esemplare della

maniera grafica di Sebastiano allo scadere del secolo'™ |

]. Si tratta di uno studio di
composizione molto spontaneo e rapido, il cui carattere apparentemente estemporaneo non
impedisce all’artista di fissare sulla carta tutti gli elementi che ritroviamo nella tela, fatta
eccezione per dati accessori quali 1 puttini in alto e le vesti del santo in basso a sinistra.
Registriamo altresi alcune varianti rispetto alla redazione finale, come la posizione del manigoldo

che aziona largano — quasi di spalle nel disegno, ma frontale nel dipinto —, nonché

>
un’indecisione nella posizione del braccio destro del santo, un particolare anatomico che dovette
dare non pochi problemi al pittore, visto che anche sulla tela ¢ ancora apprezzabile un vistoso
pentimento proprio all’altezza delle mani. Stilisticamente, a nostro avviso il foglio combina alle
«soluzioni formali che ricordano i disegni di Alessandro Magnascoy, riconosciute da Chiarini, la

vivacita graffiante della penna tipica del primo Giordano, in linea con quanto abbiamo osservato

commentando gli altri rari esemplari grafici della prima maturita di Ricci.

194 Sul rapporto tra Ricci e il Clerici, e sulle tele qui citate, si vedano almeno CAPRARA 1999, p. 150; SCARPA 2000,
pp- 160, 175-176, 246-247, 341, nn® 50, 86, 289, 291, 553; ¢ le recent considerazioni di COPPA 2012, pp. 239-244.
Nell'inventario del 4 novembre 1738 (doc. cit. in CAPRARA 1999, p. 150 e nota 2) figurano, oltre ai dipinti ricordati,
una Santa Maria Maddalena portata in cielo dagli angeli, un tondo con lo Sposalizio di santa Caterina e un Caino necide Abele.
Caprara identifica solo U Assungione della Maddalena con la tela ora a Capodimonte, dato per noi inaccettabile visto
che 'opera napoletana era nata come pala d’altare; in alternativa, potrebbe eventualmente trattarsi di un modelletto
di ugual soggetto a Londra, coll. privata (pet il quale si veda SCARPA 20006, p. 212, n°® 200). Non ci tisulta alcun
dipinto o disegno con il Matrimonio wistico di santa Caterina. Una tela con I'Uccisione di Abele, in collezione privata a
Zagabria, era stata pubblicata come Ricci da GAMULIN (1984, pp. 202-203), ma va sicuramente espunta dal catalogo
del Bellunese (cfr. gia LUCCHESE 2010, p. 225, nota 3). Un altro quadro con Caino che colpisce Abele, ignorato dalla
Scatrpa, ¢ passato diverse volte sul mercato, venduto come opera di collaborazione Sebastiano-Marco Ricci
(collezione privata, gia Sotheby’s, Milano, 20 novembre 2007, lotto n° 124). DE SARNO PRIGNANO (2001, p. 450)
mantiene I’attribuzione delle figure a Ricci, mentre riconosce nel paesaggio la mano di Antonio Marini. MORETTI
(2012, p. 126) ritiene invece che la parte figurale sia opera di Girolamo Brusaferro, per certo «riccismo un po’ greve»
che invece, a nostro avviso, ben si confa al Sebastiano degli anni milanesi. 11 saldo plasticismo di Caino con il
bastone levato non ¢ poi cosi lontano da quello dell’Ercole, Nesso e Dejanira di casa Pagani (per il quale si veda poco
oltre). Tutto fa pensare che possa trattarsi della tela di collezione Clerici, se non fosse che la cronologia
verosimilmente proposta dal De Sarno Prignano ¢ quella del 1700-1701, momento in cui sia Ricci sia Marini si
trovavano a Padova. Infine, non ci occuperemo, in questa occasione, dello spinoso tema del rapporto Ricci-
Magnasco, che spesso si ¢ ridotto a un’estenuante caccia all’autografia, in un continuo e talvolta sterile ping-pong
attribuzionistico che nulla di nuovo ha aggiunto alle biografie dei due artisti. Ad ogni modo, sulle prime tappe del
dibattito Ricci/Magnasco (e i relativi collaboratori Marco Ricci e Francesco Peruzzini), si vedano ARSLAN 1932 e
POSPISIL 1944, che restituirono a Ricei molti dipinti creduti del Magnasco, nonché la risposta stizzita di GEIGER
(1949, pp. 48-50), che in blocco li riporto tutti al catalogo del pittore genovese. In anni pit recenti, hanno affrontato
il problema, prendendo le parti dell’'uno o dell’altro artista: CHIARINI 19768; PILO 19768, pp. 42-47; MUTI — DE
SARNO PRIGNANO 19944 pp. 69-75; MARTINI 1994, e anche la SCARPA (2000, passizz, nelle schede dedicate a dipinti
vicini al Magnasco).

195 Martirio di sant’Erasmo (recto) e Studio di cartiglio (verso); penna e inchiostro bruno, acquerellato, con tracce di
pletra nera in alto a destra; 390 x 276 mm; inv. A116. CHIARINI 2017, p. 126, n°® A116.

82



Ma una volta giunto a Milano, Sebastiano riallaccia anche i suoi rapporti con il marchese
Cesare Pagani, gia suo protettore a Pavia, eseguendo per lui una serie di almeno undici tele!”.
Di esse, soltanto tre sono state identificate, ma sono sufficienti a illustrare ’ormai assodata
capacita del pittore di attingere contemporaneamente a fonti disparate, impossessandosene e
facendole proprie: se le Tentazioni di sant’Antonio in paese del Peruzzini sono di stringente
aderenza magnaschesca, il rarissimo Rezratto di Michelino Pagani in veste di schiavo turco discende
direttamente, per attitudine e colore, da Paolo Veronese, mentre I'Ercole, Nesso ¢ Dejanira cita
testualmente la posa dell’Ercole ¢ /Idra di Guido Reni, per il filtro di Luca Giordano'” |

]. Quest’ultimo aveva infatti sfruttato la posizione dell’eroe reniano non solo nella Fucina di
Vuleano, come ha osservato la Scarpa, ma anche nella tela degli anni ’60 con Ercole, Nesso e
Dejanira che, a ben vedere, potrebbe costituire la fonte piu vicina e appetibile per la
composizione di Sebastiano, il quale se ne discosta solo per 'orientamento dei corpi del centauro

e della donna'”®

. Tra Daltro, il dipinto Pagani, ora in collezione privata americana, ¢ preparato da
un vigoroso disegno a gessetto nero, conservato all’Ermitage e pubblicato soltanto negli anni
‘60 da Salmina che, ignorando la tela di Ricci, lo accostava proprio a quelle di Luca Giordano a
Bucarest e Budapest'”. 1l foglio ¢ noto sia al Daniels sia alla Scarpa, ma questultima
inspiegabilmente sconfessa la Salmina, ritenendo che 1 dipinti del “Fa Presto” «non mostrano
legami cosi stretti con il disegno dell’Ermitage da dover pensare che Sebastiano ne avesse tratto
ispirazioney; anzi, la storica sostiene che il giordanismo ¢ per Ricci una «formula interiorizzatay,
parlando altrove addirittura di «‘telepatia’ a distanza di decenni*”’». Riteniamo invece che disegno
e tela siano vistosamente indebitati dall'invenzione di Luca Giordano, che Ricci doveva
conoscere: lo prova non solo il pentimento in basso a destra sullo schizzo, dal quale si evince
che il pittore in un primo tempo aveva disposto il corpo di Nesso nella stessa posizione del
Napoletano, cambiando poi idea, probabilmente per rendere piu compatta la composizione in

funzione del formato verticale della tela; ma anche un secondo dipinto, piu piccolo, al Museum

of Fine Arts di Houston, per il quale la Scarpa individua quale «fonte iconografica evidentissima»

196 Per i dipinti di Ricci negli inventari di casa Pagani, che si sembra utile ritrascrivere, cfr. in questo capitolo la nota
121 e APPENDICE DOCUMENTARIA, doc. 2.

197 Per una trattazione recente dei tre dipintd rimandiamo a SCARPA 2006, pp. 239-240, 346-347, nn® 275, 568;
MORANDOTTI 2012, pp. 218-219. Si veda, per i confronti Reni-Giordano-Ricci, SCARPA 2012, pp. 160-161. 1l
ritratto del bambino turco, adottato dal marchese nel 1691, ¢ stato esibito a Londra, Galleria Robilant&Voena
(Splendour and Magnificence: Art from the Enropean Conrts, 1° dicembre 2017-9 febbraio 2018).

198 ]1 dipinto ¢ ora a Bucarest, Galleria Nazionale d’Arte. Oresre Ferrari, in FERRARI — SCAVIZZ1 1992, 1, p. 280, n°
A187 (non ripr., ma si veda ). Lo stesso autore segnala una versione con aiuti della bottega a Budapest,
Museo Nazionale.

199 Pietra nera su carta gialla; 270 x 390 mm. San Pietroburgo, Ermitage, inv. 22070. SALMINA 1963, p. 182; Larissa
Salmina, in cat. mostra VENEZIA 1964, pp. 36-37, n° 38.

200 SCARPA 2006 pp. 346-347, n° 568; SCARPA 2012, p. 162.
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I'Ercole ¢ I'ldra di Reni, dimenticando che questa teletta si mostra ancora piu fedele a Giordano

nel formato orizzontale e nella posa del centauro | (R

. Per tecnica e ductus, il foglio di
San Pietroburgo ¢ assolutamente paragonabile a quello gia commentato con Enea e Anchise,
anche se ora il segno si fa un poco piu frammentato, nell’abbondante ricorso a un fitto tratteggio
parallelo per le ombreggiature. Inoltre, ¢ vergato da due iscrizioni apposte da un anonimo
collezionista che tuttavia gli studiosi mancano di motivare: al recto «salone Brentana, e al verso
«Brcole che uccide Neso Centauro Opera di Sebastiano Rizi in Casa Brentana». Le due
annotazioni, oltre a convalidare I'attribuzione di schizzo e dipinto corrispondente al Bellunese,
non fanno altro che avallare la presenza della tela nella collezione milanese del Pagani; infatti,
“casa Brentana” fa proprio riferimento alla denominazione assunta dal domicilio del marchese
dopo la sua morte, quando fu ceduto dagli eredi al conte Giuseppe Brentani (palazzo Brentani,

202 Infine, le

poi Greppi, in via Manzoni, ¢ tuttora esistente benché molto rimaneggiato)
iscrizioni attestano altresi che il dipinto dovette rimanere nel salone del palazzo anche una volta
passato ai nuovi proprietari.

L’esperienza milanese si conclude sicuramente entro il 12 settembre 1696, quando
Sebastiano e Maddalena Vandermeer convolano a nozze nella chiesa di San Giacomo dell’Otio,
ma ¢ verosimile che gia durante il 1695 Ricci abbia fatto la spola tra la Lombardia e Venezia,
dove pare avesse preso casa gia nel marzo 1695, in contrada di San Geremia®”; e in effetti, il 4
dicembre 1695, secondo i registri dell’Accademia di San Luca, il pittore risulta gia assente da
Milano, dove dimorava in contrada della Spica®. In questo momento, a Venezia, la concorrenza
¢ alta: Gregorio Lazzarini, Antonio Bellucci, Antonio Molinari, Niccolo Bambini e pure Antonio
Balestra (che rientra da Roma nel 1697), rappresentano per le istituzioni politiche e religiose e
per laristocrazia cittadina il meglio della scena pittorica alla fine del secolo, e ottengono
commissioni prestigiose, accolte con grande apprezzamento: dai teleri di San Pietro di Castello
dedicati a san Lorenzo Giustiniani di Lazzarini e Bellucci (1691), all’arco trionfale nella Sala dello
Scrutinio di Palazzo Ducale per celebrare Francesco Morosini dello stesso Lazzarini (1694);

dagli affreschi di Palazzo Lin — gia casa di Pietro Liberi — del trio Bellucci, Molinari, Lazzarini

201 90 x 112 cm. SCARPA 2006, p. 202, n° 170. Sul tema di Erole, Nesso ¢ Dejanira, patticolarmente caro al pittore,
torneremo a discutere quando ci occuperemo del perduto soffitto con le Szorie di Ercole a Londra, Portland House.
(cfr. cap. 11.4).

202 Cfr. GEDDO 1995, pp. 131, 149 nota 57.

203 ] ’atto di matrimonio ¢ stato pubblicato da MORETTI 1978, p. 100 e nota 24 (Archivio parrocchiale di S. Giacomo
dell’Otio, Matrimoni, reg. 7, f. 120r). E sempre la perizia di MORETTI (2012, pp. 75-76) a portare alla luce una
deposizione di Ricci (27 giugno 1697) attestante lo stato libero di Pietro Mangiaracina da Castelvetrano, gia suo
servitore a Roma che, stando proprio alle parole del pittore, «¢ venuto a Venezia nel mese di marzo 1695, et ha
dimorato in Venezia in casa mia sin al presentex.

204 DE BORTOLI 1990, p. 279, nota 14; MORETTI 2012, pp. 74-75. Ricci compare nei registri nel 1695 (assente), nel
1698 (a Venezia), nel 1699 e 1700 (assente a Venezia).
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(1692) ai teleri di palazzo Corner a San Giovanni Decollato, sempre dello stesso terzetto
(eseguiti in momenti diversi negli anni *90), solo per citarne alcune. Ma «’amor della patria, non
mai estinto nel cuor di Sebastiano, la gratitudine di lui verso una Citta, che ne’ primi suoi
istradamenti gli si era mostrata si buona madre, 'occasione di poter farsi del merito e credito
tra’ suoi nazionali, ed anche la veduta di un onesto sicuro guadagno®”» dovettero convincere
Ricci ad affrontare il mercato lagunare, certo di godere di un pedjgree di committenze pregresse
di assoluto vantaggio rispetto ai suoi colleghi. E in effetti, in virtu di questi successi, Sebastiano
riesce fin da subito a ritagliarsi un proprio spazio, producendo opere sacre e profane di altissima
qualita.

Non abbiamo lintenzione di essere esaustivi in questo contesto che, lo ricordiamo, non
vuole essere un nuovo catalogo ragionato di tutta 'opera pittorica riccesca, e dunque scorreremo
rapidamente le numerose realizzazioni di questi anni, tra le quali si annoverano il perduto
soffitto con I’ Ascensione (giugno 1695-1696), noto tramite bozzetto e destinato alla chiesa
omonima, dove nello stesso biennio furono commissionati dei teleri anche al Celesti, al
Lazzarini e al Bellucci; le due tele dei Santi Cosma e Damiano con Salomone parla al popolo e il
Trasporto dell’Arca dell’Alleanza (entro settembre 1697 la prima, agosto 1698 la seconda), parte di
un progetto piu ampio che vide impiegato nello stesso torno di anni anche il Molinari; e ancora
il perduto Martirio di san Basso per la chiesa omonima (1697-98 c.) e la perduta |sione di san
Lorenzgo Ginstiniani a Santa Croce (1700); e ancora la pala con Papa Gregorio Magno che intercede per
la cessazione della peste e Daffresco nella cappella del SS. Sacramento in Santa Giustina a Padova
(entrambi del 1700-1701); quindi il Saz Domenico che brucia i libri degli eretici nella chiesa del Corpus
Domini, perduto ma documentato da un’incisione (1702 c.), che faceva pendant con il I/ miracolo
di san Domenico che risana Napoleone Orsini caduto da cavallo di Lazzarini (ora a Belluno, Duomo),
fino ai teleri colti e raffinatissimi del soffitto di San Marziale (1699-ante 1702).

E tra le opere per i patrizi veneziani, e non solo, spesso parte di piu vaste campagne
decorative che coinvolsero anche i colleghi, andranno menzionate almeno il Ratto delle Sabine del
salone di palazzo Barbaro (entro il febbraio 1699, come i cinque ovali da soffitto di Antonio
Zanchi, mentre le tele alle pareti di Balestra e Piazzetta furono concluse solo dieci anni dopo;
nel portego erano invece esposte quattro tele di Bambini e due di Segala, sempre databili entro
i1 1699), o ancora le sovrapporte con i fasti dei Corner nel palazzo di San Polo, impresa che vide
anche la partecipazione di Lazzarini, Pellegrini, Molinari e Loth (1699-1700 c.); e pure I’ Aurora

e gli altri soffitti di Palazzo Pisani a Santo Stefano (1700-1705 c.?), le tele di Palazzo Mocenigo

205 GIRARDI 1749, p. 72.
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(1700 c. o 1705), ora a Berlino, e quelle ora a Palazzo Querini a Santa Maria Formosa™® (1705
c.). Senza contare le altre numerosissime opere datate o riferibili a questo stesso torno di anni,
e di cui talvolta non si conosce il contesto di committenza, come le tele con Lucrezia, Muzio
Scevola, Diogene e Alessandro e La lanterna di Diogene, parte del cosiddetto “lascito Panizza”, un
insieme di almeno nove tele a tema storico, di probabile committenza farnesiana, e la cui
cronologia oscilla tra il 1695 e il 1705 c.. E proprio vero, come scrisse il Pascoli, che una volta
giunto a Venezia Ricci vi rimase «circa tre anni senza mai restarvi 0zioso™».

E a questo elenco si dovra aggiungere anche la decorazione del casino di Mario Zane a San
Stin (1697-98), dibattuta tra Bambini e Ricci, non inclusa nella monografia della Scarpa ma da
assegnare certamente al Nostro, anche sulla base di una ricevuta di pagamento scoperta da

208 [

Favilla e Rugolo ]. Quest’ultima impresa, in particolare, segna un altro momento
chiave in cui Ricci testa le sue capacita di attore in un’impresa a piu voci: cosi come era gia
avvenuto a Roma a palazzo Colonna, e come si ripetera piu tardi a palazzo Fulcis (Belluno) e a
palazzo Marucelli (Firenze), Sebastiano collabora ancora una volta con uno stuccatore e un
quadraturista per creare un insieme uniforme ed estremamente raffinato, in cui dipinto, stucchi
e cornici illusorie dialogano armonicamente. In questo caso lo scultore-decoratore ingaggiato da
Zane ¢ il ticinese Abbondio Stazio, qui al suo primo esordio sulla piazza veneziana e assistito da
Andrea Pelli, mentre autore delle quadrature e delle vedute a #rompe-/'oez/ del vano scale ¢ il
bolognese Ferdinando Fochi. La loro partecipazione ¢ chiaramente documentata dalle note
d’archivio, che attestano pagamenti tra il marzo 1697 e il maggio 1698, nello stesso periodo in

cui anche Ricci lavoro verosimilmente agli affreschi®”, Purtroppo nessun disegno noto di Ricci

206 A proposito di queste tre tele da soffitto con Allegorie de/ Giorno, precisiamo che una recente ricostruzione di
MORETTI (2012, pp. 84-85) ha dimostrato che furono realizzate non per i Querini, ma anch’esse per i Mocenigo,
probabilmente in occasione delle nozze di Alvise IV con Pisana Corner (18 febbraio 1705). Si trovavano infatti nel
soffitto della camera dell’alcova di palazzo Mocenigo a San Samuele, e giunsero ai Querini per via ereditaria solo
nel 1762. Contatti con i Querini sono comungque attestati da un documento del 1702 recentemente pubblicato da
TERRAROLI 2008, per il quale si veda poco oltre, nonché, molto piu tardi, da una lettera datata 1731 inviata da tale
Mattio Querini al nostro pittore (MORETTI 1978, pp. 118-119).

207 PAScOLI 1730-1736, 11, p. 378.

208 La riscoperta del ciclo e lattribuzione a Niccolo Bambini spettano a ROMANO 1982, ma rimane dubbioso
RADASSAO 1998, pp. 190-191, n°® 84A. Secondo AIKEMA (1997, pp. 97, 117 nota 53) gli affreschi, con Erle tra la
Gloria ¢ la Virtn e 1] Tempo che rapisce la V'erita potrebbero essere stati realizzati in occasione delle nozze di Vettor
Zane con Elena Michiel, nel 1697. La cronologia dell'intervento ¢ esatta, ma FAVILLA e RUGOLO (20094, pp. 410-
413) hanno rivisto il contesto della commissione sulla base di nuove evidenze documentarie, e pubblicato una nota
di pagamento datata 31 maggio 1698, in cui tale «Giacomo dala Gana depentor» viene ricompensato per una
doratura attorno alla cornice di mezzo «del quadro fato per mano del Rici» (ibid., p. 410 e nota 33; ma si vedano
anche FAVILLA — RUGOLO 2008; FAVILLA — RUGOLO 20098, pp. 19-24); questo documento non puo che riferirsi
all’affresco nel soffitto del salone con Erwle. Spetterebbero dunque a Riccei anche gli otto monocromi con Divinita
(simboleggianti i quattro elementi) e i quattro fantasiosi grappi di Pusti su conchiglie che giocano con animali esotici,
purtroppo molto compromessi da ridipinture risalenti a un vecchio restauro.

209 Cfr. FAVILLA — RUGOLO 20098, pp. 18-19. Sul tema della decorazione dei palazzi veneziani tra Sei e Settecento,
che va di patri passo con il rinnovamento della loro struttura architettonica, si vedano almeno MARIUZ —
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¢ direttamente riferibile alla decorazione di palazzo Zane, ma I'artista dovette sicuramente far
ricorso a una pratica consolidata sin dagli anni emiliani, quella dei cartoni a ricalco, come
comprovano le tracce di incisioni ben visibili sui profili delle figure nell’affresco con I/ Tempo e
la Verita®" | ]

Come noto, in questo periodo cosi fitto di impegni, Ricci ottenne anche una seconda
patente di familiarita da Francesco Farnese (11 marzo 1701), e pochi mesi dopo giunse a Vienna,
incaricato dall’allora Re dei Romani Giuseppe d’Asburgo di decorare il soffitto della Sala degli
Specchi — poi incorporato nel vano della Blaue Stiege — con un affresco celebrativo delle 7tz
principesche. Fino ad ora, nella letteratura riccesca la partenza per Vienna era unanimemente
fissata al 1702, sulla scorta di una nota di quell’anno nella Cronaca del monastero di Santa
Giustina, in cui Ricci ¢ detto «in Germania, cola chiamato dalla Maesta del Re dei Romani®''».
Tuttavia, piu di recente Delorenzi ha pubblicato una notizia della Pallade 1 eneta, datata 17 giugno
1701, in cui si annuncia che «l famoso pittore Sebastiano Rizzi ¢ partito per Viena ivi chiamato
dal Re dei Romani’'®. Questa indicazione impone di anticipare il viaggio a Vienna al giugno
1701, poco dopo la conclusione degli affreschi di Padova: di conseguenza, Ricci avra eseguito il
soffitto di Schénbrunn nel corso dell’estate-autunno, mentre all’inizio dell’anno successivo risale
I'esecuzione della pala con I’ Ascensione per la chiesa cattolica di Dresda, datata in basso a destra

1702 e unica altra opera del periodo viennese sinora identificata®’

. Quale utile termine ante guem
per il rientro in patria, non dobbiamo trascurare un altro prezioso documento, reso noto da
Terraroli: si tratta di una ricevuta firmata da Ricci verosimilmente da Venezia, e datata 30 maggio
1702, con la quale il pittore attesta di aver ottenuto tramite Marco Querini la somma di 30 luigi

d’oro, inviatigli dal bresciano Ippolito Fenaroli per pagamento di due tele da soffitto con

V' Allegoria della Fama che incorona la Nobilta militare e 1 Allegoria della 1 erita disvelata dal Tempo che

PAVANELLO 1998 ¢ la puntuale panoramica in FRANK 2002. Quest’ultima problematizza anche la questione della
“regia” e della collaborazione programmatica di diverse maestranze, a cominciare dall’architetto, la cui prima
manifestazione concreta si avrebbe a partire dalla decorazione del presbitetio del duomo di Udine (1708; coinvolti
Domenico Rossi, Louis Dorigny e Abbondio Stazio). Nel caso del palazzetto Zane i documenti d’archivio
comprovano comunque un intervento simultaneo di pittore, stuccatore e quadraturista, sebbene questo non sia
sufficiente a dimostrare che vi fosse un coordinamento “a tavolino” tra i tre artisti.

210 Sull’uso dei cartoni a ricalco negli affreschi del primo Ricci, specie a San Secondo, cfr. PESENTI 1995, pp. 243-
244 (con buone illustrazioni dimostrative). Per la verita, nel caso di palazzetto Zane ¢ piu corretto parlare di mezzo
fresco con finiture a secco (cfr. FAVILLA — RUGOLO 20088, p. 20 nota 62).

211 FLORES D’ARCAIS 1972, pp. 211, 214, 215 nota 2.

212 DELORENZI 20168, pp. 56, 66, n° PV 42.

213 Per la pala di Dresda, ora alla Gemildegaletie, vedi SCARPA 2006, pp. 178-179, n° 94. Sull’attivita viennese del
pittore, cfr. FLORES D’ARCAIS 2012, con aggiornata ricostruzione del contesto, e riferimenti agli altri artisti italiani
attivi a Vienna negli stessi anni, come i pittori Antonio Bellucci e Andrea Pozzo, 'architetto Domenico Martinelli,
lo scultore Giovanni Giuliani, lo stuccatore Santino Bussi, il musicista e maestro di cappella Antonio Draghi, e pure
Francesco Galli Bibiena, vecchia conoscenza di Ricci dai tempi di Parma e Roma. Sulle esperienze viennesi dei
Bibiena, con riflessioni sulle funzioni del disegno in bottega, cfr. i recenti FRANK 2012; FRANK 2014; ¢ il piu esteso
FRANK 2016.
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sconfigge la Menzogna e la Calunnia (tele tuttora nella sede originaria a palazzo Fenaroli, ora Bettoni-

Cazzago, Brescia)”* |

]. Ricci aveva dunque lasciato Vienna gia prima del maggio
1702, e il suo soggiorno al di la delle Alpi dovette durare meno di un anno. E fu forse lungo il
viaggio di ritorno dalla capitale imperiale che fece verosimilmente sosta nella natia Belluno, dove
porto a termine la decorazione del camerino nel palazzo di Pietro Fulcis, avviata probabilmente
qualche tempo prima, ma conclusasi verosimilmente in occasione della nomina del committente
a cavaliere del’Ordine di Malta, avvenuta nel 1702°",

Questo lungo elenco, assolutamente incompleto, sara comunque sufficiente a
documentare I'impennata di incarichi ricevuti da Ricci negli anni a cavallo tra i due secoli. E
evidente che il pittore, che a quel tempo per quanto sappiamo lavorava ancora in autonomia —
il nipote Marco, suo primo collaboratore documentato dopo Barbieri, gli si affianchera soltanto
dopo il 1703-04 —, doveva sviluppare un metodo di lavoro efficace, in cui integrare disegni
preparatori, bozzetti ed eventuali modelletti, per garantire risultati di alta qualita e non

disattendere le aspettative della committenza, in un contesto altamente concorrenziale®™.

I.5. Organizzazione del lavoro e prassi operativa del primo Ricci. Copie, schizzi e
bozzetti dal disegno al dipinto (1681-1700 c.).

I.5.1. Le copie

La riconsiderazione degli esordi di Ricci, e le riflessioni sulla pluralita di modelli con cui ¢
entrato in contatto nei primi vent’anni di carriera, ¢ anche 'occasione per spendere alcune parole
pit generali sulla modalita operativa del giovane pittore. E infatti gia in queste prime
commissioni che si possono individuare, talora in filigrana, talaltra in modo evidente, gli
espedienti pratici, grafici e pittorici, ai quali Sebastiano ricorreva per organizzare il proprio

lavoro, garantendo a un tempo originalita delle invenzioni e velocita nelle consegne.

214 TERRAROLI 2008, pp. 173-174. Si notera che temi e composizione delle tele non sono altro che una
rielaborazione, piu raffinata ed equilibrata, dei due affreschi del casino Zane, di poco precedent; inoltre, la figura
della Fama di Brescia ¢ sovrapponibile, in controparte, a quella che Ricci aveva dipinto sempre pochi mesi prima a
Schénbrunn | ]-

215 T a decorazione del camerino comprende sette tele e quattro monocromi a olio su intonaco. In assenza di prove
d’archivio, la loro datazione ¢, ad oggi, ancora oggetto di dibattito ma almeno per quelle del palazzo ruota attorno
all’anno 1702, in cui il Fulcis fu nominato “cavaliere non professo” dell’Ordine di Malta (FLORES D’ARCAIS 1972;
Idem 2005). Per un riassunto sulla questione, rimandiamo alle schede relative in SCARPA 2006 ¢ a GALASSO 20104,

216 Non abbiamo alcuna testimonianza di collaboratori o allievi di Ricci a questa data. Sappiamo pero che Pietro
Mangiaracina, che era stato suo servitore gia a Roma, aveva seguito il pittore a Venezia, vivendo in casa sua dove
era «al suo servizio» (vedi poco sopra, nota 203). Crediamo che si tratti di un semplice cameriere e tuttofare, ma
non possiamo escludere che abbia assistito Sebastiano in semplici mansioni di garzonato e di intrattenimento della
bottega. Ad ogni modo, niente fa pensare che sia stato in qualche modo coinvolto nell’attivita pittorica di Ricci.
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Il primo elemento sul quale vogliamo concentrarci ¢ 'esercizio della copia, che deriva
sicuramente dalla primissima formazione veneziana, ma soprattutto dalla frequentazione della
bottega di Cignani e della cerchia dei giovani di palazzo Fava. Abbiamo gia dato dimostrazione
del modo intelligente con il quale Ricci, fin dagli esordi, copiasse e reimpiegasse, con accorte
varianti, intere composizioni o particolari da invenzioni di Luca Giordano, Cignani, Carracci,
Reni. A questi esempi, ne vanno sicuramente aggiunti altri, talvolta gia messi in luce dalla critica:
pensiamo, ad esempio, a un dipinto giovanile come il Compianto di Ieandro, che copia un’analoga
invenzione di Domenico Fetti*'’, o ancora I'Udienza papale, in cui la composizione deriva a tutta
evidenza dal soffitto con Ester incoronata da Assuero di Paolo Veronese a San Sebastiano™® [

], e pure la Visione di san Bruno recentemente riapparsa in un’asta americana, palesemente
ispirata a nostro avviso a note tele di ugual soggetto di Pierfrancesco Mola*’ [ ].
Tuttavia, ¢ piuttosto difficile documentare in che modo il pittore registrasse questi prototipi, e
abbiamo immaginato che, oltre a riferirsi alle incisioni, egli seguisse la prassi piuttosto

consolidata di fissare in taccuini da disegno i suoi modelli, costruendo un utile repertorio visivo,

del quale non abbiamo pero alcuna testimonianza concreta.

217 Sestri Levante, Fondazione Galleria Rizzi. MARINELLI 2012, pp. 60-61, avanza I'ipotesi condivisibile che Ricci
abbia visto il dipinto di Fetti a Vienna, dove si trovava attorno al 1702.

218 Per il dipinto di Ricci, gia sul mercato antiquatio (Christie’s New York, 19 aprile 2007, lotto n° 99), cfr. DANIELS
1984, pp. 112-113, e SCARPA 20006, p. 257, n° 325, che non riconoscono il prototipo veronesiano. Un’ossetvazione
in questo senso si trova nella scheda di catalogo dell’asta Christie’s. Non ¢ stata ancora chiarita la destinazione della
tela, né tantomeno il soggetto. Secondo Daniels, illustrerebbe Carlo Magno ¢ il papa Leone I11, e si tratterebbe del
dipinto realizzato per la Cappella dei Poveri di Palazzo del Laterano nel 1693 (rivedi nota 158). La Scarpa non si
sbilancia, ma ne propone una datazione prossima ai Fas# farnesiani. In effetti, sebbene per dimensioni e formato la
tela non si adatti ad alcuna cornice in stucco nel palazzo piacentino, nemmeno a quelle sul soffitto, ¢ innegabile la
sintonia con quei dipinti, specie per il ricorrere di alcuni dettagli fisiognomici identici. D’altra parte, se Mina Gregori
(comunicazione orale, 1995) accostava lo spirito della tela al ciclo di affreschi con Fasti medicei di Baldassarre
Franceschini (Firenze, cortile di Villa La Petraia, 1636-1646), commissionato da don Lotenzo de’ Medici, e nel
quale si esaltavano anche i rapporti dei Medici con la corte pontificia (cfr. ad es. la scena in cui Clemente V11 incorona
Carlo 1), ¢ pur vero che il papa effigiato nell’Udjenza non puo essere Paolo 111, e piu recentemente ¢ stato
identificato proprio con un Medici, Leone X. La tela ¢ stata infatti proposta sul mercato come Papa Leone X che
benedice Ginliano de’ Medici, duca di Nemonrs, ¢ Lorenzo de’ Medici, duca d’Urbino, ¢ se ne ¢ immaginato quale possibile
destinatario Ferdinando de’ Medici, il che costituirebbe una precoce occasione di committenza medicea, ben prima
del 1704 della Crocifissione di San Francesco de” Macci. Tuttavia, la corona in bella evidenza in primo piano pone un
dubbio sull'identificazione del personaggio al cospetto del pontefice come duca di Nemours, e rimaniamo dell’idea
che si tratti piuttosto di un sovrano, sebbene non siamo in grado di fornire una risposta convincente sulla sua
identita.

219 Per il dipinto, databile attorno al 1700 e realizzato in collaborazione con il nipote Marco Ricci per il paesaggio,
cfr. SCARPA 2000, p. 360, n° P/G66; asta Dallas (Texas), Heritage Auction Galleties, 20 novembre 2008, lotto n°
63005. Per Mola, si veda il celebre capolavoro del Getty, seguito da numerose varianti e repliche autografe, tra le
quali quelle ora al Louvre e alla Galleria Doria Pamphilij (cfr. PETRUCCI 2012, pp. 366-371, nn® B97-B97¢). E nota
solo tramite fotografia un’altra versione simile del soggetto, pubblicata da Marinelli che lo identifica tuttavia con
san Romualdo (MARINELLI 2009, p. 289) [ ]. A giudicare dalla foto, si tratta comunque di una redazione di
alta qualita, ma dalla composizione pit semplificata, in cui il santo non ¢ assorto nella mistica visione ma
inginocchiato a meditare sul crocifisso, e ripreso in modo piu ravvicinato, accompagnato da un solo angelo, forse
un po’ sovradimensionato; sostanzialmente identico ¢ invece lo sfondo. Sicché possiamo immaginare che le due
tele siano state eseguite I'una di seguito all’altra, sempre con la collaborazione di Marco Ricci.
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Negli album delle Gallerie dell’Accademia e di Windsor, gia appartenuti ad Anton Maria
Zanetti e al console Smith e assemblati poco dopo la morte del pittore, si conservano comunque
alcuni rari esempi di fogli in cui Ricci copia pedissequamente dai grandi maestri del Cinquecento
veneto, che possono testimoniare della consuetudine del pittore con questa prassi. Intendiamo
illustrarli e commentarli brevemente poiché, in molti casi, la loro unica (e ultima) pubblicazione
risale al catalogo dell’esposizione sui disegni di Ricci del 1975, e riteniamo che a distanza di oltre
quarant’anni sia necessario riconsiderarli alla luce delle nuove conoscenze acquisite. Si tratta di
fogli dalla difficile datazione, ritenuti generalmente giovanili, ma che a nostro avviso potrebbero
risalire anche a tempi successivi. Infatti, sapendo che il pittore era stato fuori Venezia dal 1681
al 1695-96, e a meno di non considerare come giovanili delle prove realizzate attorno ai
quarant’anni d’eta, dobbiamo piuttosto collocare questi disegni nella prima maturita dell’artista.
Cosi, la copia dalla Ricompensa di Paolo Veronese nella Sala del Collegio di Palazzo Ducale, che
secondo Rizzi era una esercitazione precoce, «come attestano la staticita e la freddezza della
resa», va postdatata su base stilistica almeno attorno al 1700, se non anche piu tardi [

7. Siamo infatti propensi a situatla verso il 1711, anno in cui il pittore riceve il pagamento
per U Allegoria della Fama nella Sala dello Scrutinio dello stesso Palazzo Ducale, che sottende
sicuramente uno studio ravvicinato degli esempi del grande predecessore. O ancora, potrebbe
farsi risalire ancor piu verosimilmente al 1720-22, momento in cui Sebastiano ¢ incaricato di
ridipingere quattro piccoli affreschi monocromi del Caliari nella Sala dell’Anticollegio, in cui
effettivamente sono illustrate allegorie femminili di chiara matrice veronesiana®'. Ad ogni
modo, la copia da Veronese non ha, in questo caso, un valore prettamente formativo, di tipo
didattico, ma diventa un consapevole momento di confronto con il modello, che puo giustificare
anche il ductus piuttosto trattenuto. Del resto, il pentimento/variante apportato alla testa della
donna, che Sebastiano avvicina ai propri canoni estetici e fisiognomici, sottende anche una
volonta di attualizzare il prototipo, facendolo proprio — e per inciso, questa testa ¢ perfettamente
sovrapponibile a quella della Betsabea al bagno nella tela neoveronesiana di Ricci a Berlino,
Gemildegalerie, giusta del 1720 c. | 17
Non giovanili, ma databili al primo decennio del nuovo secolo, sono anche due fogli

eseguiti sempre a penna e inchiostro bruno, dal tratto incisorio, nei quali Ricci copia figure di

220 Penna e inchiostro bruno, acquerello bruno; 256 x 194 mm. Windsor, Royal Collection, inv. 7020. Anthony
Blunt, in BLUNT — CROFT MURRAY 1957, p. 59, n° 331 (che la riteneva una prima idea per ' Allegoria delle Arti ¢ della
Scienza a Venezia, Biblioteca del Seminatio Patriarcale); Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 44, n° 2.

221 Per I’ Allegoria della Fama e i monocromi con Allegorie nella sala dell’ Anticollegio cfr. MORETTI 1978, pp. 109-110,
114 (pet lesatta datazione); SCARPA 2006, p. 333-334, n° 540; MORETTI 2012, p. 89 (i monocromi sono tipr. solo
in DANIELS 19768, p. 120, nn® 361-364).

222 Per la tela cfr. SCARPA 20006, pp. 455-4506, n° 36.
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Santi in nicchie, derivate dal Polittico di 1 entiai della bottega di Tiziano™ |

]. Un’opera,
quest’ultima, periferica, poco nota o riprodotta, per la quale Ricci non poté certamente attingere
a incisioni. Dovette invece vederla personalmente, e la prima occasione per tornare nei pressi di
Belluno, lasciata da ragazzetto per muovere a Venezia, fu una sosta durante il viaggio di andata
o ritorno da Vienna, tra il 1701 e il 1702. Stilisticamente, i disegni si apparentano con uno studio
per la pala con La Madonna col Bambino e i santi Pietro ¢ Giovanni Battista, destinata alla cappella
Fulcis della chiesa di San Pietro a Belluno, la cui datazione oscilla tra il 1704 c. e il 1709 |

]. I riferimento a Tiziano ¢ affatto interessante, e ne troveremo altri riscontri nel corso della
nostra ricerca, specialmente in pittura. Un altro disegno a gessetto nero della collezione Gadola
con Ritratto di Tiziano a fignra intera, anche se un poco fiacco, ¢ stato correttamente assegnato a
Ricci, e puo configurarsi come vero e proprio omaggio al conterraneo™, la cui cartiera si era
svolta lungo le stesse direttrici: quasi ripercorrendone le orme, anche il giovane Sebastiano ha
lasciato Belluno per approdare a Venezia, carico di ambizioni e motivato a costruirsi una carriera
(e una bottega) di successo, sfruttando ogni occasione di contatto con principi e signori, e
arrivando a lavorare anche per 'Imperatore asburgico. Ma i disegni dell’Accademia comprovano
anche la capacita di ricerca del Ricci che, forse prima di approntare la tela per il nobile bellunese
Pietro Fulcis, pare volersi documentare su quanto ha a disposizione, copiando un esempio di
pittura locale, prestigioso certo, ma piuttosto “superato’” per il formato a polittico. E infatti, nel
concepire la pala Fulcis, alla fine Sebastiano adottera si un modello del Tiziano, ma scegliera
I'impostazione unificata e asimmetrica dell’ancora valida Pala Pesaro, come hanno gia rilevato tra

gli altri Aldo Rizzi e Annalisa Scarpa.

225 Santo vescovo in nicchia, penna e inchiostro bruno, acquerello bruno; 180 x 115 mm. Venezia, Gallerie
dell’Accademia, inv. SR 65a; Santi Giovanni, Pietro ¢ Paolo, penna e inchiostro bruno, acquerello bruno; 280 x 195
mm. Venezia, Galletie dell’Accademia, inv. SR 2. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, pp. 46-47, nn® 4-5.

224 11 disegno: penna e inchiostro bruno; 270 x 130 mm. Venezia, Gallerie dell’Accademia, inv. SR 63. Aldo Rizzi,
in cat. mostra UDINE 1975, pp. 48-49, n° 6; Aldo Rizzi, in cat. mostra PASSARIANO 1989, p. 98, n® 23A. 1l dipinto,
dalla cronologia incerta: SCARPA 20006, pp. 145-146, n® 14; MAzzA 2010.

225 Pietra nera; 230 x 135 mm. Michel Matile, in cat. mostra ZURIGO 2004, pp. 142-143, n° 65. Da confrontare con
il foglio dell’Accademia all’inv. SR 38 con una Figura di dignitario a sanguigna, omaggio al Veronese delle Cere, dal
segno dievitante e sfumator. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 169, n° 109. Ne approfittiamo per ticordare
che, in qualita di perito incaricato dai Provweditori sopra i monasteri, il 15 aprile 1731 Ricci stendera una relazione sullo
stato di conservazione della pala di Tiziano con V'Ucisione di San Pietro Martire (MORETTI 1978, pp. 117-118).
Probabilmente nella stessa occasione Sebastiano ne avra tratta la copia (individuata da MORETTI 2012, pp. 128-
129), forse poi venduta al console Smith spacciandola per un originale di Tiziano, come gia raccontava Bernardo
Zilotti nelle Osservagioni sopra la pittura (ed. parziale in BORTOLUZZI 1994, pp. 67, 127). Su Ricci restauratore cfr.
anche OLIVATO 1976; MORETTI 1978, p. 113; AIKEMA 2013. Quest’ultimo ha avanzato la proposta che, nella tela
votiva con il Doge Alvise Mocenigo davanti al Redentore di Jacopo Tintoretto (Palazzo Ducale, Sala del Collegio), la
figura di San Giovanni Battista sia stata restaurata, o meglio ricostruita, da Ricci. Si tratterebbe della prima prova
concreta dell’opera di restauratore del pittore, peraltro giudicabile solo da una fotografia in bianco e nero, in quanto
con l'ultimo restauro sono stati eliminati tutti i ritocchi postetiori, ripristinando lo stato originario della tela. La
fotografia permette comunque di apprezzare una pennellata franta e vibrante e un trattamento anatomico
compatibili con lo stile di Ricci.
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A questo gruppo di disegni, databili ai primi del 700, appartiene anche un altro foglio
delle Gallerie dell’Accademia con S7udi di teste, nel quale il pittore si esercita in modo libero sulle
fisionomie di un uomo, due donne e due zefiri, marcando in modo quasi caricaturale le loro
espressioni®. In particolare, ci sembra che la testa di ragazzo sulla sinistra, con la bocca
spalancata, si possa accostare ad alcuni volti di dipinti “ribereschi” di Luca Giordano, nei quali
il Napoletano esacerbava la mimica facciale in senso volutamente drammatico. E la si confronti,
ad esempio, con quella di uno dei soldati nella tela del “Fa Presto” con Perseo sconfigge Fineo con la
testa di Medusa, di cui Ricci doveva certamente conoscere qualche derivazione, in quanto evidente
prototipo ispirativo della propria versione del tema nella tela ora al Getty Museum, dipinta non
a caso agli inizi del “700*". L.a donna pill anziana, con la testa coperta da una cuffia, ¢ del tipo
che torna frequentemente in dipinti di Sebastiano dagli anni 90 sino alla maturita, come
nell’ Abramo e i tre angeli gia a Saint-Etienne (1695 c.), nel Giobbe schernito dalla moglie del Museo
Civico di Belluno (1690-1700 c.), o ancora nella Pagienza di Giobbe della collezione Medioli
Masotti (1725)* [ ]

Da Veronese ¢ invece tratta la Donna inginocchiata di spalle con in braccio un bambino schizzata
in un foglio degli Uffizi: qui Ricci copia un famoso dettaglio dalla tela con I santi Marco e Marcellino
condotti al martirio in San Sebastiano | 1*’. Lo fa con uno stile ancora pit asciutto, e
con un segno secco dal sapore incisorio, che si raddensa in fitti tratteggi paralleli. L’intenzione
ci pare affatto diversa rispetto agli esempi precedenti, in quanto il pittore sembra concentrarsi
sulla valenza costruttiva della linea, preparando accuratamente il disegno con uno schizzo a
pietra nera, per restituire un’immagine solida e saldamente plastica. Rizzi esponeva
dubitativamente questo foglio come primo numero del catalogo della mostra di Udine del 1975,
organizzato secondo un criterio cronologico. Potrebbe effettivamente trattarsi di un disegno
dalla funzione didattica, realizzato entro il 1681, ma siamo piu propensi a considerarlo piuttosto

una copia con funzione preparatoria: va infatti postdatato attorno al 1700, o piu plausibilmente

226 Penna e inchiostro bruno, poco acquerello; 140 x 190 mm. Venezia, Gallerie dell’Accademia, inv. SR 78A. Aldo
Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 49, n° 7; riprodotto, ma non commentato, da Annalisa Perissa Tortini, in cat.
mostra MILANO 20164, p. 327 (ripr. dopo il recente restauro).

227 Per la tela di Giordano, a Londra, National Gallery, FERRARI — SCAVIZZI 1992, I, pp. 296-297, n°® A274; per
quella di Ricci, SCARPA 2000, p. 233, n° 258, che riconosce la detivazione da Giordano.

228 Cfr. nell’ordine di citazione SCARPA 2006, pp. 294-295, 149, 271, nn® 426, 19, 362. Nel 2013, la tela con Abramo
¢ i tre angeli, gia a Saint-Etienne, Musée d’Art et d’Industrie, ¢ stata restituita dallo Stato francese al legittimo
proprietario, Tom Selldorff, erede di un collezionista ebreo al quale era stata trafugata dai nazisti. Per il Giobbe
schernito, cfr. anche il recente volume a cura di Denis TON (20144), pubblicato in occasione del restauro del dipinto
che fu realizzato a tempera su tela, un #nicum nel catalogo di Ricci. Secondo MARTINI (1964, p. 29), faceva parte di
un ciclo pittorico andato disperso, di cui lo storico aveva rintracciato una seconda tela, mai piu identificata.

229 Penna e inchiostro bruno, tracce di matita nera, sanguigna e biacca su carta avana; 254 x 189 mm; iscrizione
posteriore in alto a sinistra «Ricci». Firenze, Uffizi, inv. 20054F. MATTEOLI 1971, p. 234; Aldo Rizzi, in cat. mostra
UDINE 1975, p. 42, n° 1; PILO 19764, p. 160.
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verso il 1711, al momento degli interventi di Ricci nella chiesa di San Sebastiano per la ridipintura
degli affreschi di Veronese nella cupola, momento al quale va fatta risalire anche la copia palmare
che Ricci ha eseguito dal dipinto di Veronese con i Santi Marco e Marcelling. In definitiva,
sebbene tra i fogli propriamente giovanili finora noti non esista alcuna copia, ¢ chiaro che Ricci
doveva averne realizzate molte, e non smise di copiare né attorno ai quarant’anni d’eta, né
tantomeno nella piena maturita, a riprova di una curiosita endemica e mai sopita, su cui avremo

modo di ritornare nel capitolo IV.

I.5.2. I disegni preparatori

Dopo aver tratto ispirazione dai piu vari modelli, nella prima fase di elaborazione di un
dipinto Sebastiano procedeva approntando degli schizzi d’insieme, in cui fissare a grandi linee
le coordinate strutturali della composizione. Abbiamo gia osservato che gli unici disegni databili
con certezza entro i 1690 sono proprio tre studi compositivi, preparatori ad altrettanti dipinti
(due tele farnesiane e la pala di San Daniele a Verona), e realizzati alla maniera di Luca Giordano,
con un ductus guizzante della penna e macchiati liberamente all’acquerello. A questi, seguono
negli anni successivi altri fogli “giordaneschi”, dall’aspetto piu rifinito, non esplicitamente
propedeutici a dipinti noti, ma stilisticamente riferibili sempre a questo periodo: il gia
commentato Giudizio di Salomone di Lipsia, inedito, ma anche due esemplari poco studiati quali

29231

il Suicidio di Seneca al Getty, in cui Ricci si serve di schemi compositivi desunti dal “Fa Presto”™,

e lo splendido Agar, Ismaele ¢ I'angelo di Washington™” | ].

230 Sugli affreschi (perduti) di Ricci a San Sebastiano, cfr. SCARPA 2006, pp. 267-268, 359, nn® 355, P/61; MORETTI
2012, pp. 90-91 (per la corretta datazione). La notizia dell’intervento riccesco ¢ riportata nella Pallade V'eneta della
settimana 29 agosto-5 settembre 1711 in cui, non a caso, il Nostro pittore ¢ definito «se non supetiore, almen
uguale» a Paolo Veronese (cfr. DELORENZI 2016, pp. 56, 75, n° PV 119). Per la copia dal Martirio dei santi Marco e
Marcellino di Veronese, ora a Chatsworth, cfr. SCARPA 2000, pp. 173-174, n° 82.

21 Al recto Suicidio di Seneca: penna e inchiostro bruno, acquerellato, su schizzo a pietra nera; iscrizione in alto a
sinistra «Ba.” °\" E», in basso a destra «a°® 61» ¢, in altra mano, «B. Rizzi». Al vetrso Sehizzo di fignra maschile: penna e
inchiostro bruno; iscrizione in alto a sinistra «Rizi»; 179 x 175 mm. Los Angeles, J. Paul Getty Museum, inv.
92.GA.32. Cft. Nicholas Turner, Carol Plazzotta in TURNER ¢z a/. 1997, pp. 102-104, n°® 40. Un dipinto di Ricci di
ugual soggetto, ma con una composizione diversa entro ovale, ¢ stato pubblicato da ZAMPETTI (1973, p. 37), quindi
dal DANIELS (19764, p. 119, n° 430b), ma non ¢ incluso nella monogtafia della Scarpa. E sicuramente autografo,
come il suo pendant con Diggene ¢ Alessandro Magno, e databile entro il 1705 [ ]. Gia a Trieste, coll. Tamaro, le
due tele sono state recentemente concesse in comodato al Museo di Palazzo Fulcis, Belluno. Fonte d’ispirazione
della prima ¢ a tutta evidenza Luca Giordano, che del tema ha licenziato diverse versioni (vedi ad es. quelle di
Aschaffenburg, Ponce, Stamford o Madrid in FERRARI — SCAVIZZI 1992, 11, pp. 510, 630, 644, figg. 159-160, 407,
438).

232 Penna e pennello con inchiostro bruno, acquerellato, su schizzo a pietra nera e tracce di sanguigna, su carta
bruna; 156 x 251 mm; iscrizione in basso a destra «B. Rizzi». Washington, National Gallery of Art, inv. 1987.8.1.
Potrebbe essere una prima idea per un dipinto poco noto di altissima qualita a Birmingham (Alabama), Museum
of Art, databile agli anni *90, ma di formato verticale e molto pitt compresso (SCARPA 2006, pp. 159-160, n° 49)
[ ]. 11 disegno ¢ stato esposto alla mostra La poesia della luce (Venezia, Museo Cotter, 2014/15), ma non ¢
presente una scheda dedicata nel relativo cat. mostra VENEZIA 2014. Ci risulta dunque che sia ancora inedito.
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V’¢ anche da notare che tre di questi fogli presentano un’annotazione «B. Rizzi», apposta
contestualmente alla realizzazione dei disegni con lo stesso inchiostro, e in una grafia sempre
identica, in cui non stenteremmo a vedere la firma stessa del pittore. E ipotizzabile che, una
volta esaurita la loro possibile funzione preparatoria, il giovane Sebastiano avesse infatti inteso
strategicamente questi disegni come piccole opere autonome, quasi dei “biglietti da visita” con
1 quali il pittore intendeva presentarsi al mercato, fornendo di sé la chiara immagine di degno
interprete e rinnovatore dello spirito tutto “macchia e foco” di Luca Giordano™”.

Piu esplicitamente preparatori a tele degli anni *90 e dei primi tempi del secolo successivo
sono invece il gia citato Martirio di sant’Erasmo (1695 c.), ma anche il foglio con Le Sabine che
pongono fine alla guerra tra Sabini e Romani™*, preparatorio alla tela di palazzo Liechtenstein, e dal
tratto irruento e frenetico, quasi incontrollabile (1700 c.). Un altro raro studio di composizione
giovanile ¢ un foglio della Biblioteca Marucelliana con Baco e Arianna, pubblicato da Marco
Chiarini, il quale pero riteneva che il disegno non si potesse collegare ad alcun dipinto noto di
Ricci*. Riteniamo invece si tratti di una prima idea per il gruppo centrale della tela del periodo

romano con Bacco ¢ Arianna al Museo Thyssen-Bornemisza®® |

]. Nel disegno,
Sebastiano sta ancora sperimentando una prima versione dell’abbraccio tra i due amanti, con
Bacco che avvolge il braccio attorno al ventre di Arianna, ma ha gia fissato alcuni elementi che
torneranno anche nel dipinto finito: la coppa nella mano della ragazza, che siede sensualmente
con la gamba destra allungata in avanti, e la corona di stelle che viene calata dall’alto. Allo stesso
progetto ¢ a nostro avviso collegato anche un secondo studio, questa volta inedito, transitato di
recente sul mercato antiquario come “Scuola veneta del XVIII secolo™ | ]. Si tratta di

una prima idea, una pagina che probabilmente risale a uno stadio iniziale di elaborazione, in cui

la composizione, particolarmente felice, era ancora concepita in senso orizzontale, ma la posa

233 Viscrizione ¢ presente sui disegni di Lipsia, Los Angeles e Washington | ]. Indicativo della loro precoce
destinazione collezionistica potrebbe essere il fatto che nessuno di questi fogli giovanili firmati proviene dai due
album delle Gallerie dell’Accademia e di Windsor, dove invece sono raccolti soltanto disegni rimasti nella bottega
del pittore, nessuno dei quali ¢ firmato. La nostra ¢ comunque una supposizione che si basa sull’osservazione della
grafia e dell’inchiostro delle iscrizioni. Non possiamo comunque escludere che invece siano state apposte da un
anonimo collezionista.

234 Penna e inchiostro bruno, acquerello bruno; 195 x 275 mm. Venezia, Gallerie dell’Accademia, inv. SR 6A. Aldo
Rizzi (in cat. mostra UDINE 1975, p. 164, n° 104), seguendo il Pilo, lo riteneva prima idea per la perduta Strage degli
Innocenti della Scuola grande della Carita. E solo la Scarpa a ipotizzare che sia da connettere alla tela viennese, per
cui vedi SCARPA 2006, pp. 339-340, n® 551.

235 Penna e inchiostro grigio, acquerello grigio, su schizzo a sanguigna; 319 x 211 mm. Firenze, Biblioteca
Marucelliana, inv. A127. CHIARINI 2017, p. 128, n® A127.

236 SCARPA 2000, p. 236, n° 266. La stotica, pur non mettendone in dubbio P'attribuzione, pone qualche riserva per
la gamma cromatica argentea e alcune «sdolcinature» nei volti femminili. Va pero detto che la tela ha subito un
pesante restauro, e comunque i disegni che qui discutiamo ne confermano l’attribuzione al giovane Ricci. 1l dipinto
ta pendant con un Nettuno e Anfitrite, ugualmente molto ridipinto.

237 Penna e inchiostro bruno, acquerello grigio su tracce a pietra nera; 200 x 280. Asta Cambi, Milano, 29 ottobre
2013, lotto n® 48.
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del gruppo di Bacco e Arianna ¢ identica a quella dell’esemplare Marucelli. Anche la mano ¢
incontrovertibilmente la stessa di quel foglio: si osservi solo il modo di tracciare i contorni, con
dei segni aperti e ripetuti, e 'uso di piccole virgole per la definizione della muscolatura, per
esempio sulle spalle di Bacco, ma anche la resa abbreviata delle estremita. Non abbiamo dubbi
nell’assegnare questo inedito disegno al giovane Sebastiano Ricci, in un tempo attorno al 1691-
94 circa, e a ritenetlo preparatorio per la tela Thyssen®*.

Questi studi di composizione d’insieme erano solitamente seguiti, 0 accompagnati, da altri
studi particolareggiati di singole figure o dettagli, secondo una prassi di cui abbiamo le prime
testimonianze gia attorno agli anni ’90. Ricorderemo nuovamente lo Studio di trombettiere di
dubbia attribuzione, I'Enea e Anchise ispirato a Raffaello, I' Ercole, Nesso e Dejanira per casa Pagani;
ma anche alcuni studi di Fra#7 in preghiera databili tra gli anni 90 del ‘600 e 1 primi del secolo
successivo, al tempo delle tele di derivazione magnaschesca®”, nonché uno Studio di testa e uno
Studio di teschio appartenuti al Mariette e ora al Louvre, che in altra occasione abbiamo connesso
alle svariate tele di Sebastiano con Tentazion: di sant’Antonio, ma soprattutto a un altro foglio
sempre al Louvre con Estasi di san Francesco, tradizionalmente attribuito a Magnasco, e che
abbiamo gia restituito al Ricci”™. Per questa tipologia di disegni, Ricci predilige fin da subito i
gessetti, ma stesi con un tratto spezzato e pittorico, che lascia penetrare la luce vivificando le
anatomie. Sicché, a mo’ di conclusione a queste prime riflessioni sui disegni del Bellunese, ci
sembra di dover una volta per tutte correggere, o perlomeno mitigare, la consueta lettura del
percorso grafico di Sebastiano, che lo vuole ancorato, nei suoi esordi, a una «scrittura conchiusa,
lineare, di tipo toscano™'», al «modellato plastico della tradizione carraccesca» e al «tratteggio
insistito e pit secco [...] dei bolognesi®** che in realtd, nelle prime prove, affiorano semmai

sulla tela, anziché sulla carta.

1.5.3. I bozzetti

Un altro strumento chiave per la preparazione dei dipinti, al quale Ricci fa ricorso sin dagli
esordi, ¢ il bozzetto a olio su tela. Su questo aspetto la letteratura ha gia discusso molto, e al

tema dei bozzetti del Bellunese ¢ stata dedicata anche una recente esposizione, in cui si ¢ messo

238 Non ¢ invece di Ricci un disegno del Museo Correr (inv. 5431) con Figura femminile con corona di stelle, che RIGON
(2012, pp. 149-150) ha voluto mettere in relazione al dipinto madrileno. Il foglio non ha rapporti con la
composizione di Sebastiano, né con il suo stile, e sembra piuttosto opera di Gaspare Diziani; come tale ¢ infatti
pubblicato da Attilia Dorigato in PIGNATTI 1981, pp. 32-33, n® 247.

239 Per questl ultimi, cfr. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, pp. 53-55, nn® 10-11.

240 Per i tre disegni del Louvre, inv. 5332, 5332.bis e 1593, cfr. FORTI 2013, pp. 127-142 (tipr.).

241 Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 37.

242 PIGNATTI 1965, p. 144.
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a fuoco l'alto valore a essi assegnato soprattutto nella fase matura dal pittore che, sulla scia di
una tendenza inaugurata dal «dissegno colorito» di Rubens, li riteneva — anche un po’
scaltramente — opere d’arte a tutti gli effetti, dunque commerciabili, e nelle quali comunque
lingegno dell’artista traspativa in modo piu limpido e autentico™. A questo proposito &
necessario fare una precisazione: onde evitare confusione nell’'uso dei termini bogzetto, modello o
ricordo, usati anche dallo stesso Ricci, specificheremo di volta in volta la precisa funzione svolta
dalla tela in esame, poiché ¢ proprio la funzione a discriminare il bozzetto vero e proprio, inteso
come ultima fase della preparazione di un dipinto, generalmente dopo gli schizzi su carta e prima
della trasposizione sulla tela, dal modello, pit accurato, prodotto per essere sottoposto
allapprovazione del committente, e dal 7icordo, realizzato a posteriori o per conservarlo in
bottega, o per il mercato; inoltre, esistono ovviamente anche dipinti del tutto autonomi, che del
bozzetto conservano solo il carattere formale di immediatezza della stesura pittorica, e prodotti
intenzionalmente con fare abbozzato per assecondare il gusto di una particolare committenza™*.

Tornando ai bozzetti di Ricci, ne esistono esempi per ciascuna di queste categorie, e il
loro numero si moltiplica a dismisura nell’'ultima fase d’attivita dell’artista (e della sua bottega).
Ma sembra che la critica abbia ancora una volta sorvolato, o perlomeno prestato poca
attenzione, alle origini di questa pratica nella carriera di Sebastiano, che vanno fatte risalire a
nostro avviso agli anni emiliani e romani. Se i primi bozzetti noti e commentati sinora sono
infatti, in ordine cronologico, quelli per 1 pennacchi di San Bernardino alle Ossa (1693-95 c.) e
per il soffitto con I Ascensione per 'omonima chiesa veneziana (1695-96), pare invece che Ricci
avesse appreso gia a Bologna a servirsi di rapidi abbozzi per presentare le proprie composizioni
alla committenza, come ad esempio era solito fare il Canuti: di recente, Moretti ha reso noto un
raro esempio di bozzetto giovanile di Sebastiano, un piccolo modello a olio su carta intelata
evidentemente propedeutico alla perduta tela di casa Ranuzzi con Angelo Maria Ranuzzi riceve il

cappello cardinalizio da Luigi XI1” (1687), che stilisticamente ¢ molto vicino proprio a formule del

243 Specificatamente dedicati ai bozzetti di Ricci sono MARTINI 1976; cat. mostra VENEZIA 2010 (si veda in
particolare il saggio di PAVANELLO 2010); CRAIEVICH 2012. Per i bozzetti di Rubens, si veda almeno HELD 1980;
per la citazione, da una lettera di Rubens del 1614, cfr. SAUNDERS MAGURN 1955, p. 56. Per approfondimenti a
pitt ampio raggio sul tema dei bozzetti a Venezia tra Sei e Settecento, che affronteremo nuovamente quando ci
occuperemo della produzione pitt matura del nostro pittore, si rimanda ad es. a cat. mostra NEW YORK 1967,
BAUER 1984; ZAVA BOCCAZZI 1984; cat. mostra FORT WORTH 1993 (specialmente i saggi di PIGNATTI 1993 ¢
FERRARI 1993, comprensivi di riferimenti a Ricci); BAUER — BAUER 1999; cat. mostra VENEZIA 2010, pp. 116-135;
cat. mostra AJACCIO 2018, pp. 210-229.

244 A proposito delle tipologie di bozzetto e delle diverse forme lessicali adottate nelle fonti e nella letteratura
artistica, ci sembrano ancora utili la categorizzazione di Rudolf Wittkower, in cat. mostra NEW YORK 1967, pp.
XX-XXIV, e le precisazioni di MARTINI 1976, p. 44 nota 1.
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Canuti nei bozzetti per gli affreschi di Palazzo Pepoli*” | ]. D’accordo con la Scarpa,
riteniamo degli anni bolognesi anche il gia citato bozzetto con il Miracolo di san 1 incengo Ferrer
della Fondazione Terruzzi, questa volta ad olio su tela, e prossimo alla Natwita di san Giovanni
Battista* | ]. Nel tentativo di costituire un piccolo corpus di bozzetti giovanili, quale utile
punto di partenza per eventuale riscoperta di altri dipinti o disegni, vorremmo aggiungere a
questi esempi un terzo piccolo modelletto, esposto come Ricci nel 2008 ma non recepito nella
successiva letteratura. Si tratta di un episodio storico che Ventura ha identificato come Alessandro
Farnese riceve latto di resa di una citta, immaginando un abbozzo per una composizione mai

realizzata destinata al ciclo dei Fasti farnesiani® |

]. L’ipotesi ¢ molto suggestiva ma,
riconosce lo storico, lo stemma retto dal putto in alto a destra ¢ a tinte invertite rispetto a quello
della casata Farnese (gigli argento su fondo azzurro anziché gigli azzurri su fondo oro). Non
crediamo tuttavia che sia questo il cardine su cui imperniare la riflessione attributiva e, dobbiamo
ammetterlo, vi sono delle vistose incongruenze tra la fisionomia del cavaliere — che indossa una
corona — e I'iconografia di Alessandro Farnese, alla quale gli artisti coinvolti nelle tele piacentine,
Ricci compreso, rimasero sempre molto fedeli. D’altra parte, pensando alla funzione specifica
di una teletta come questa, potremmo anche giustificare queste iniziali trascuratezze del pittore,
e certe cadute qualitative (come il paggetto in basso a sinistra). Inoltre, avendo poc’anzi
ricostruito la travagliata concezione dei Fasti di Alessandro Farnese, e sapendo della costante
presenza di Ranuccio Farnese a supervisionarne I'esecuzione, non possiamo escludere che il
bozzetto sia stato proposto al committente, e che questi lo abbia semplicemente scartato, o che
sia preparatorio a una delle tele perdute di tale ciclo. Dal punto di vista stilistico stentiamo a

leggere, come sosteneva Ventura, i «modi propri della pittura dei ‘tenebrosi’ veneziani, tipici dei

primi anni di attivita dell’artista» — che, lo abbiamo gia detto, non hanno nulla di tenebroso —

245 Per il bozzetto di Ricci: gia coll. Matzket, Colonia; quindi asta Sotheby’s, Londra, 7 dicembre 1988, lotto n° 5;
MORETTI 2012, p. 73. Per quelli di Canuti: STAGNI 1988, pp. 151-153, nn® 17-18; ma vedi anche i bozzett a olio
su carta intelata per il soffitto con Apotessi di Ercole dello stesso Palazzo Pepoli, in STAGNI 1988, pp. 164-165, n°
27. Sul rapporto Ricci/Canud si riveda anche, in questo capitolo, la nota 16. Non ci risulta invece alcun bozzetto
a olio nel c%talogo del Cignani, il maestro bolognese di Ricci, né tantomeno in quello di Cervelli, suo precettore
veneziano. E evidente comunque che a Venezia il bozzetto aveva una lunga tradizione ed era praticato anche negli
ultimi decenni del Seicento; pensiamo, tra gli altri, a un esempio ben noto come il modello di Antonio Zanchi per
La peste del 1630 della Scuola di San Rocco (Vienna, Kunsthistorisches Museum, 1666). Per una ricca panoramica
sul bozzetto a Venezia nel Seicento, si rimanda alla sezione dedicata e alle schede nel gia citato recente cat. mostra
AJACCIO 2018 (pp. 210-229).

246 Andra detto che esiste un’altra piccola tela con lo stesso soggetto, pubblicata come Ricci dalla SCARPA (2000, p.
213, 1n° 205; 70 x 39,4 cm, coll. privata), ma dalla composizione pit articolata, entro una forma centinata e davantd
a un fondale architettonico di derivazione veronesiana. DANIELS (19768, p. 142, n° 622) la titeneva bozzetto per
una pala non individuata di Gaspare Diziani. Non escludiamo invece la mano di un Ricci pit maturo, memore
dell'invenzione degli anni bolognesi. La pala, comunque, deve essere stata abbastanza nota se ne € stato tratto un
altro ricordo, non centinato ma di buona qualita, passato all’asta come “cerchia di S. Ricci” a Monaco di Baviera,
Hampel, 27 marzo 2014, lotto n° 30 (olio su tela, 69 x 41 cm, prov. dalla coll. Max Grundig) | ]

247 Leandro Ventura, in cat. mostra RIVAROLO MANTOVANO 2008, pp. 126-127, n° 36.
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ma riconosciamo piuttosto una pennellata materica e una tavolozza calda e chiaroscurata, che
ce lo fanno avvicinare semmai alle tele con Storie di Paolo 111, di poco successive. Inoltre,
rimanendo al dato compositivo, I'impaginazione della scena su due livelli, con salde figure in
primo piano e un’apertura paesaggistica con vicende secondarie sullo sfondo, risponde
perfettamente a quella di episodi farnesiani gia commentati nei paragrafi precedenti. E ancora,
la posa del vecchio inginocchiato, personificazione di una provincia vinta, ritorna piu volte in
altre tele del ciclo. Siamo dunque propensi ad assegnare dubitativamente la tela a un
giovanissimo Ricci attorno al 1685, e a considerarla dunque tra i primi bozzetti noti del pittore.

Vorremmo poi segnalare all’attenzione degli studi un’altra teletta apparsa di recente sul
mercato con proposta di attribuzione a Ricci. Il bozzetto rappresenta Un uomo che rinuncia alle
vesti terrene per abbracciare la vita religiosa e riceve la benedizione dal papa, e nella scheda del catalogo
d’asta ¢ stata avanzata l'ipotesi che possa trattarsi proprio del cardinale Pietro Ottoboni,
nominato nel 1689, che abbiamo dimostrato essere stato committente e protettore di Ricci a

Roma® |

]. Un’ipotesi intrigante, seguendo la quale, di conseguenza, il pontefice
sullo sfondo dovrebbe essere Alessandro VIII; ma 'vomo inginocchiato al suo cospetto,
anziché indossare I'abito purpureo da cardinale come ci attenderemmo, indossa una veste
dorata, per cui la sua identificazione rimane dubbia. Purtroppo, anche la qualita generale del
dipinto ¢ piuttosto corsiva e stenteremmo a crederlo del Ricci. Ma dobbiamo tenere a mente
che si tratta comunque di un bozzetto, per giunta piuttosto giovanile, e che stilisticamente e
temporalmente si puo avvicinare a quello poc’anzi commentato. Del resto, osservando la scena
in secondo piano, sulla destra, potremo anche notare una certa affinita con la pittura liquida e
balenante di luce di quelle figure di vescovi che il Bellunese aveva gia dipinto poco tempo prima
nella tela di Piacenza con La convocazione del Concilio di Trento, e che avevamo paragonato ad
analoghe soluzioni lombarde di Magnasco e Abbiati [si riveda ]. Lungi dal volerne
confermare ad ogni costo lattribuzione, teniamo in considerazione questo dipinto quale
possibile documentazione di un precoce ricorso al bozzetto nella carriera del Ricci.
Sicuramente autografo, e sempre risalente agli anni romani, ¢ invece un abbozzo
propedeutico alla pala con il Transito di san Giuseppe a San Pantaleo (1691 c.) passato all’asta
presso Finarte nel 2007°*. Se le differenze rispetto alla tela non fanno altro che confermare la

sua funzione preparatoria della stessa — dove gli angeli divengono figure pit marginali, per dare

248 Olio su tela, 96,5 x 90 cm. Asta DVC, Anversa, 23 settembre 2017, lotto n® 345. Sui cetimoniali pontifici al
tempo dell’Ottoboni, a cominciare dalla sua promozione a cardinal nepote, cfr. il bel saggio di AGO 1997, in
particolare pp. 235-237.

249 Per il dipinto: SCARPA 2000, p. 289, n°® 408. Per il relativo bozzetto: Finarte, Milano, 16 maggio 2007, lotto n°
42. Cfr. anche MARINELLI 2009, p. 295, nota 10.
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maggior risalto dimensionale a Cristo e alla Vergine — cio che piu ci interessa ¢ il dato stilistico,
di tutt’altro registro rispetto agli esempi precedenti, poiché la pennellata grassa, che stende il
colore in ampie campiture, ¢ le tinte calde e corrusche lo avvicinano molto alla tela bolognese
con la Nascita del Battista, prima opera nota di Ricci (1683-84 c.) | ]. E si confrontino
anche particolari affatto simili quali il profilo dell’angelo ai piedi del letto di san Giuseppe, che
irrompe con la sua gota rossa dal margine della scena, come quello dell’ancella nella pala di San
Giovanni dei Fiorentini; o anche il brano della brocca metallica dall’alto piede, che ricorre
identica nelle mani di un’altra ancella e sul tavolino di fronte a Cristo — e che, per inciso, Ricci
“ricicla” nuovamente nel Sansone che porta il favo ai genitori (1685-1692 ¢.)* | ]. Piu in
generale, ci sembra che il carattere e la fattura di questo bozzetto rimandino piu evidentemente,
tanto quanto la pala bolognese, a esempi giordaneschi, che nella redazione finale lasciano invece
il posto a una limpidezza di sapore classicista, piu intonata al gusto romano di quegli anni di fine
600. Del resto, dalla lettura delle fonti abbiamo gia ipotizzato che Ricci si fosse servito di un
bozzetto anche durante la preparazione dell’affresco della galleria romana di Palazzo Colonna
(1694), e I'accademico francese La Teulicre aveva potuto vedere un «esbanche» del dipinto di
Sebastiano per la cappella dei Poveri, a riprova del fatto che per il pittore si trattava di una prassi
piuttosto praticata e consolidata fin dagli esordi™’.

A questi primi esempli, seguono in ordine temporale i tre “ricordi” gia noti dei pennacchi
con Apoteosi di santi di San Bernardino alle Ossa (1694-95 c.), che furono verosimilmente
approntati dopo gli affreschi e destinati alla collezione del marchese Clerici®™; le tre tele sono il
primo esempio noto di ricordi autonomi nella produzione di Ricci, e testimoniano di una
precoce sensibilita del pittore verso il potenziale “commerciale” di questa tipologia di dipinti in
piccolo | ]. Vi sono poi alcune tele ben note. Il bozzetto ottagonale con 1’ Ascensione dr

Cristo, di collezione privata, ¢ stato correttamente ricondotto da Marinelli al telero da soffitto

250 Londra, coll. Cohen (gia Trafalgar Galleties). SCARPA 2006, p. 211, n° 198; MORO 2010, p. 17.

251 La gia citata lettera del La Teuliere prosegue con questa osservazione: «J ay veu l'esbauche de ce tablean, qui est peint
de fort bon goust et d'une belle disposition» (MONTAIGLON 1666-1804 [1887-1912], 1, p. 366).

252 Alessandro Morandott, in cat. mostra VENEZIA 2010, pp. 54-57, nn® 5-6 e, per ultetiore bibliografia e per la
collezione Clerici, si riveda in questo capitolo la nota 194. Aggiungeremo soltanto che di recente MORETTI (2012,
p. 75) ha messo in dubbio I’autografia di uno dei tre ricordi, quello della collezione Molinari Pradelli, ravvisandovi
«una stesura liscia e leccata nelle figure ¢ sbrigativa e piatta nel paesaggio» che lo distinguerebbe dai due San# di
Cleveland e del Castello Sforzesco; a nostro avviso tale disparita qualitativa non ¢ poi cosi evidente e, a onor del
vero, va detto che anche la tela americana presenta qualche passaggio meno brillante, per esempio nel puttino che
regge la palma, ma cio non inficia I’attribuzione del ricordo a Ricci. Infine, Nicholas Turner, nella sua recensione
alla mostra di Udine del 1976, rendeva noto un disegno a sanguigna in collezione privata londinese che riteneva
preparatorio al pennacchio di Cleveland, ma per errore redazionale la riproduzione del foglio, annunciata nel testo,
non ¢ presente. Da allora se ne sono perse completamente le tracce, e ogni nostro tentativo di ritrovare il prezioso
disegno nei cataloghi d’asta o altre collezioni grafiche si ¢ rivelata vana (TURNER 1976, p. 186).
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per la chiesa dell’Ascensione di Venezia (1695-96)*’; le figure degli apostoli possono essere
paragonate, per fisionomia e fattura, a quelle dei personaggi che circondano ’Ottoboni (?) nella
tela poc’anzi commentata, rafforzandone dunque la proposta attributiva [ ]. Vie
poi il bozzetto di Treviso per I'Esaltazione del principe virtwoso a Schéonbrunn (1702), vero
capolavoro per freschezza pittorica e armonia cromatica, sicuramente preparatorio all’affresco
viste le numerose vatianti intercorse tra le due redazioni*.

Ma negli stessi anni a cavallo del 1700, Ricci ha prodotto anche altri abbozzi preparatori,
meno considerati dalla critica o pit problematici. Il primo che vogliamo segnalare ¢ quello per
la pala di Santa Giustina con Papa Gregorio Magno che intercede presso la Vergine per la cessazione della
peste (esposta il 24 agosto 1700). E stato pubblicato dal Daniels e quindi dalla Scarpa, era un
tempo a Wirzburg in collezione Lubosch, ma ¢ noto solo tramite una vecchia fotografia del

Museo Civico di Padova® |

]. E molto difficile giudicarne la qualita dall'immagine
a disposizione, ma le significative modificazioni rispetto al dipinto finito, a cominciare dal
formato non centinato, fanno pensare a un modelletto da sottoporre al committente, ’abate di
Santa Giustina Giovanni Barpi, peraltro originario di Belluno. E dunque se nel bozzetto un
uomo si turava il naso e la bocca per proteggersi dalle esalazioni pestilenziali dei cadaveri, nella
pala questo #gpos iconografico alla Poussin, forse giudicato troppo crudo, viene sostituito dal piu
rassicurante gesto del padre che accompagna il bambino in direzione del santo; quest’ultimo,
nel bozzetto pare quasi sovrastato dalla figura di un soldato che incombe alle sue spalle, e che
viene eliminato nella redazione finale; il pontefice diviene dunque assoluto protagonista, e si
rivolge alla Vergine decentrata verso sinistra, a garanzia di un maggiore bilanciamento generale
dei gruppi figurali, disposti su un piu limpido asse diagonale, evidentemente ispirato alla pala
veronesiana con il Martirio di santa Giustina presente nella stessa basilica. Sul versante stilistico, il
poco che possiamo apprezzare dalla scadente riproduzione ¢ una pennellata mossa e nervosa, e
un gusto fortemente chiaroscurato che ci sembra comune denominatore di tutti i bozzetti finora
presentati. Nonostante tutto, non siamo nella misura di convalidarne con certezza 'attribuzione,

ed ogni nostro tentativo di rintracciare il dipinto in collezioni private, o sul mercato, ¢ stato per

253 MARINELLI 2009, pp. 290-291; Setgio Marinelli, in cat. mostra VENEZIA 2010, pp. 58-59, n° 7.

254 Lino Morett, in cat. mostra VENEZIA 2010, pp. 60-61, n° 8 (con bibliografia precedente).

255 Per il dipinto cfr. SCARPA 2006, pp. 261-262, n° 338. Stando al DANIELS (19764, pp. 84-85,n° 287), la pala era
stata ordinata inizialmente a Cignani, che aveva preferito mandare avant il Ricci; secondo ARSLAN (1936, p. 118)
il dipinto di Ricci doveva addirittura sostituire quello di Cignani, ma in realta dai documenti relativi alla
commissione, conservati al Museo Civico di Padova e pubblicati dallo stesso Arslan e quindi in FLORES ID’ARCAIS
1972, si apprende che il pittore bolognese aveva ricevuto soltanto «una buona capara» per la pala, che
evidentemente non era riuscito a consegnare. Questa vicenda conferma il Cignani quale fedele protettore del
Bellunese, e ripete in buona sostanza il copione di quindici anni prima per la commissione di San Daniele a Verona,
di cui abbiamo gia discusso. Sul bozzetto gia Lubosch, ci risulta che gli unici commenti siano in DANIELS 19764,
p. 155, n° 534; DANIELS 19768, p. 94, n° 92; SCARPA 2000, p. 344, n° 560.
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ora infruttuoso. Ma intendiamo soffermarci un po’ piu a lungo su questo esempio, perché come
vedremo apre a una serie di considerazioni sulla prassi di Sebastiano attorno al 1700, e non solo.
Infatti, come spesso ci succede, a complicare ed arricchire il discorso interviene un disegno per
nulla considerato negli studi ricceschi, pubblicato a suo tempo soltanto da Morassi e dalla De’
Maffei e conservato a Cambridge (Mass.), Fogg Art Museum™® | ]. Si tratta di un foglio
a penna e acquerello bruno su schizzo a sanguigna, che sul recto riprende fedelmente la
composizione riccesca della pala padovana; ma Morassi, che per primo lo rese noto, vi aveva
riconosciuto la mano di Gian Antonio Guardi, ignorandone inizialmente il legame con la tela di
Sebastiano. La De’ Maffei, invece, sollevando giustamente il rapporto con I'opera di Santa
Giustina, lo riferisce senza dubbi al Ricci, anche in virtu dell’analisi del verso, dove a sanguigna
¢ schizzata a grandi linee la composizione della Famiglia dei centanrz, tela di Ricci nota in almeno
tre versioni, delle quali 'unica sicuramente autografa ¢ quella di Palazzo Taverna (posz 1717-18
c.)””. Infine, nel suo catalogo dei disegni guardeschi del 1975, Morassi ripubblica il disegno
come opera di Antonio, confermando per il solo recto la derivazione da Ricci, e rimanendo
invece piu cauto sulla fonte del verso, del quale lamenta la scarsa leggibilita*® | ].
Ora, Ianalisi del foglio ci pone una serie di problemi, di ordine formale, stilistico e
cronologico. Lasciando per un attimo in sospeso la sua attribuzione, e osservandone meglio la
composizione, noteremo che il disegno si attiene fedelmente all’invenzione di Sebastiano, fatti
salvi due particolari: la sagoma non centinata e la presenza dell’alabardiere alle spalle di san
Gregorio Magno. Ma a ben guardare, anche nella pala padovana, dietro il pontefice, si percepisce
molto distintamente 'ombra del soldato, con la testa elmata che incombe sopra la mano del

protagonista, e il profilo del braccio e dell’alabarda che scendono verso sinistra | ]

256 Recto: penna e inchiostro bruno, acquerellato, su schizzo a sanguigna, su carta bruna; in basso a destra, iscrizione
«Sebastiano» (finora non rilevata); verso: sanguigna; 541 x 333 mm. Cambridge (Mass.), Harvard Art
Museums/Fogg Museum, inv 1949.96. MORASSI 1953, p. 264 ¢ fig. 13; DE’ MAFFEI 1961. Anche DANIELS (19764,
p. 155) e SCARPA (2006, p. 344) parlano di un foglio a Cambridge in rapporto con la tela, ma si basano su non
meglio specificate indicazione della Gabrielli, e ignorano il saggio della De Maffei (non presente nelle loro
bibliografie). Non sappiamo dunque se si riferiscano effettivamente al disegno in esame, o piuttosto a un altro
foglio, sempre nella stessa collezione, che riprende in controparte la tela di Ricci, e dunque ¢ pit immediatamente
riferibile alla stessa (inv. 1965.119): si tratta di una controprova da un disegno di Fragonard che copia la pala di
Sebastiano (originale di Fragonard, con altri centotrentotto, ¢ a Pasadena, Norton Simon Foundation, inv.
F.1970.03.092.D. Cfr. ROSENBERG 1980, p. 391, n° 232).

257 Per la tela di Palazzo Taverna, vedi SCARPA 20006, p. 292, n° 417. La stessa pubblica un’altra versione piu
semplificata, derivata dall’esemplare romano, che riferisce alla bottega (Udine, coll. privata; #bid., p. 292 e fig. 537).
Altre due tele sono di dubbia attribuzione: la prima, di formato verticale, gia a Ginevra in coll. Durand, ¢ ritenuta
autografa da Anthony Blunt (in BLUNT — CROFT-MURRAY 1957, p. 53) e Fernanda DE’ MAFFEI (1961, p. 29),
mentre ¢ assegnata alla bottega dal DANIELS (19768, p. 123, n°® 3821) | ]; la seconda ¢ segnalata sempre da
DANIELS (19768, p. 123, sub n° 382) in coll. privata italiana e da lui ritenuta copia antica patziale. Secondo la SCARPA
(2000, p. 292), per noi troppo severa, queste due versioni che conosce solo da fotografie sarebbero entrambe copie
ottocentesche.

258 MORASSI 1973-1975, 111, pp. 84, 86, nn® 27, 38.
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Un fatto, questo, che non ci risulta essere mai stato rilevato in letteratura, e che in qualche misura
corrobora anche Pattribuzione del bozzetto di Wiirzburg, dove come abbiamo detto I'idea del
soldato era gia ben presente. E dunque, per ragioni di convenienza compositiva Ricci deve essere
intervenuto a pittura ormai conclusa con una correzione dell’ultim’ora, eliminando
I'ingombrante alabardiere e tamponandolo alla bell’e meglio con cielo turchino e dense nuvole
bianche. Sappiamo del resto che il pittore rimase nella basilica per lavorare agli affreschi della
cappella del SS. Sacramento, realizzati tra il 15 settembre 1700 e il 10 gennaio 1701. Avra avuto
tutto il tempo per meditare sulla pala appena ultimata, ravvedersi e apportare la necessaria
correzione. Ma come dobbiamo posizionare in questa ricostruzione il disegno americano, che
registra puntualmente il soldato poi scomparso dalla tela? E innegabile che il foglio derivi dal
dipinto, e istintivamente potremmo pensare che si tratti di un disegno finito di Ricci realizzato
dopo il bozzetto, e prima della pala. Ma dal punto di vista stilistico, non condivide nulla del
modo grafico di Sebastiano, e men che meno di quello attorno al 1700, di cui abbiamo gia
fornito diversi esempi. Inoltre, lo schizzo al verso si riferisce chiaramente a un dipinto databile
che ha quale sicuro termine post guens 'anno delle nozze del suo committente, Pietro Gabrielli,
avvenute nel 1717. Non possiamo ovviamente escludere che Ricci abbia reimpiegato a distanza

di diciassette anni lo stesso foglio, per schizzarvi le figure dei centauri, ma ci sembra che le

259
>

argomentazioni di Morassi in favore di un’attribuzione del recto a Guardi siano ancora valide
e piu convincenti di quelle prv Ricci fornite dalla De” Maffei, che si basano sostanzialmente sulle
— pur evidentissime — corrispondenze compositive del disegno con i dipinti del Bellunese.
Pensando alle cronologie, ¢ impossibile che Guardi, nato nel 1699, abbia assistito alla
esecuzione della pala di Sebastiano (datata con certezza all’estate del 1700); ma allora, come ha
potuto conoscere il dettaglio del soldato, che nel dipinto ¢ quasi scomparso ed ¢ sfuggito anche
all’occhio attento della critica modernar Si profilano a questo punto due ipotesi: o il pentimento
nella pala patavina risale ad anni successivi*”’, e Guardi ha avuto il tempo di recarsi a Padova e
copiare il dipinto nella sua versione originaria, con il soldato; o invece lo stesso Antonio ha

frequentato la bottega di Sebastiano, e in bottega ha visto e copiato un altro suo disegno o

modelletto, a noi ignoto, in cui la composizione era identica a quella finale ma con la presenza

259 Ci sembra che nessun altro candidato sia possibile quale autore di questo disegno, e a sugello dell’attribuzione a
un giovane Guardi, proponiamo di confrontarlo con fogli tipici, tutti caratterizzati dallo stesso tratto nervoso,
fulmineo, zigzagante ¢ come direbbe Morassi «elettrizzanten. Per il recto, ad es.: la Madonna con Bambino ¢ santi di
coll. privata milanese o la Santa Teresa che intercede per un frate presso la V'ergine del Pushkin, o il cosiddetto Archinede a
Colonia, copia da Tiepolo (nell’ordine MORASSI 1973-1975, 111, pp. 81-82, 88, nn°® 13, 17, 46). Per il verso:
U'Educagione della 1 ergine di New York, copia da Tiepolo, o il San Rocco visita gli appestati a Varsavia (sempre nell’ordine
ibid., pp. 79, 83, nn° 1, 22).

260 Ma comunque prima del 1759-61, anni in cui Fragonard compie il suo tour italiano e copia il dipinto senza
soldato, come si evince dai disegni gia citati.
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dell’alabardiere, che Ricci avra eliminato soltanto in corso d’opera, direttamente sulla tela. E se

cosi fosse, e l'ipotesi ci sembra plausibile*’

, anche il verso del disegno sicuramente del Guardi,
di cui ¢ cosi tipico il ductus spezzato della sanguigna, documenterebbe non solo la sua presenza
nell’atelier di Sebastiano, dopo il 1717, ma anche la pratica della copia da composizioni del
maestro disponibili in bottega sia sotto forma di dipinti che di disegni. Sicché ne esce rafforzata
e contestualizzata 'intuizione di Morassi, che a proposito della copia dalla pala patavina scriveva:
«sl puo ipotizzare che Antonio, senza aver in animo di tradurre il disegno in pittura, volesse
costituire un formulario iconografico di scene sacre ispirandosi a temi di pittori contemporanei
o di altri artisti precedenti», in questo caso, aggiungiamo noi, entrando direttamente in contatto
con il materiale di bottega. Sia come sia, il caso di Santa Giustina attesta dell'impegno con il
quale il pittore si dedicava alla concezione delle sue composizioni grazie a disegni e bozzetti, e
del livello di esigente perfezione al quale ambiva, che comportava talvolta correzioni last-minute
a opera gia conclusa®”.

L’ultimo episodio di cui vogliamo occuparci, pit brevemente, ¢ quello della pala con Saz
Domenico che brucia i libri degli eretici, eseguita verso il 1702 per la chiesa distrutta del Corpus
Domini, in pendant con una tela di Lazzarini; il dipinto di Ricci ¢ perduto, ma noto grazie a una

preziosa incisione in controparte uscita dalla stamperia di Joseph Wagner™®

. Ebbene, esiste un
bozzetto sicuramente in rapporto con la stampa, e dunque con la tela | ]. Si trova
al Museo Civico di Feltre, ma proviene dal Seminario Vescovile della stessa cittadina. Ritenuta
autografa dal Daniels, questa teletta ¢ stata riferita alla scuola di Diziani dalla Zugni Tauro, e

non ¢ citata dalla Scarpa®*

. Non riteniamo pero convincenti le scarsissime argomentazioni in
favore dell’attribuzione a Diziani, e anzi non troviamo motivi sufficienti per dubitare della
paternita di Ricci. L’esecuzione e la gamma cromatica del bozzetto ci sembrano infatti

paragonabili a quelli degli esempi gia visti, e le varianti rispetto allincisione (la posizione del

261 Non ¢ 'unico caso in cui Guardi copia opere del Ricci, ma quelli documentati riguardano petlopit detivazioni
da dipinti finiti. Un episodio simile a quello che stiamo delineando ¢ invece ricordato da AIKEMA (1984, p. 89):
commentando un altro interessante bozzetto di Sebastiano con L’ngresso trionfale di Alessandro a Babilonia (La
Valletta), un poco piu tardo di quelli ora in esame, fa sapere che ne esiste una copia di mano del Guardi, segnalatagli
da Egidio Martini. Anche la teletta di Guardi con Ester davanti ad Assuero (Bologna, coll. privata) ¢ una copia non
gia dal dipinto tardo di Ricci per i Savoia (ora al Quirinale), ma dal relativo bozzetto, un tempo nella collezione
Zanetti (cfr. SCARPA 2006, pp. 680-681, figg. 696-699).

262 Un episodio analogo si era gia verificato nel caso della perduta pala bolognese con la Decollazione di san Giovanni
Battista, eseguita nel 1682, ma ritoccata dal pittore in occasione di un successivo passaggio in citta nel 1695. Si riveda
in proposito, in questo capitolo, la nota 22.

203 Per la pala (e le altre due tele pit tarde) del Corpus Domini, SCARPA 20006, pp. 357-358, n° P/54; NARDIN 2009,
pp- 127-130 (un poco confuso nelle argomentazioni); MORETTI 2012, p. 87. Per I'incisione della bottega di Wagner:
PAVANELLO 20128, p. 370, fig. 38.

264 DANIELS 19764, pp. 144-145, n° 505; ZUGNI-TAURO 1971, p. 104 e fig. 323b; MAZZORANA 2010, pp. 63-65. A
Bergamo, Accademia Carrara, si trovano invece due copie grafiche tarde, di altra mano, delle sole figure di San
Domenico e del soldato di spalle in ptimo piano (invv. 1616, 1620; RAGGHIANTI 1963, p. 34, nn® 285, 280).
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cane in primo piano e la diversa altezza delle architetture, che nella redazione finale vengono
abbassate per favorire lo stagliarsi pit netto del gesto di san Domenico su un fondale neutro),
inducono a ipotizzare una funzione preparatoria.

Inoltre, aggiungiamo che questo bozzetto ¢ stilisticamente prossimo a un’altra teletta del
Ricci, pubblicata piu di vent’anni fa ma da allora praticamente dimenticata. Si tratta di un
bozzetto per il Salomone che parla al popolo d’Israele dei Santi Cosma e Damiano (ora a Thiene,
Duomo), telero licenziato nel 1697 la cui esatta cronologia e committenza ¢ stata accuratamente
ricostruita da Lino Moretti e Benjamin Paul* | |. L’abbozzo preparatorio venne
rintracciato da Ronen nei depositi del Tel Aviv Museum of Art, e analizzato con dovizia in un
articolo del 1994 in cui 'autore metteva anche in luce le molte differenze compositive rispetto
alla tela, dalle quali si puo dedurre ancora una volta la ricerca condotta dal pittore, finalizzata a
pit corretti bilanciamenti spaziali, per rendere il dipinto un’efficace macchina narrativa™".
Inspiegabilmente, il bozzetto non ¢ incluso nella monografia della Scarpa, eppure ¢ sicuramente
autografo, e di una qualita eccellente: la sua pennellata materica e manifesta, stesa su una
preparazione bruna, si accende in caldi bagliori nel cielo rosato del tramonto, nella veste dorata
dell’'uomo in primo piano e nei tocchi di rosso che punteggiano tutta la tela; nei fondali, le forme
si sciolgono in figure piu diafane e fantasmagoriche, memori a tutta evidenza di quelle di
Tintoretto, ma pure di Luca Giordano, al quale si apparenta anche, piu in generale, la struttura
compositiva, con la quinta architettonica che sbarra la scena da un lato, e un colonnato su alto
basamento dall’alto, cosi tipica di molte tele del Napoletano — pensiamo alle varie versioni della
Strage degli innocenti o del Ratto delle Sabine.

Per tornare al bozzetto di Feltre, eseguito verosimilmente poco tempo dopo quello
israeliano, e un po’ piu corsivo rispetto a quest’ultimo, ad arricchire ulteriormente la situazione
esiste anche questa volta un disegno inedito, transitato sul mercato antiquario con attribuzione

1267

dubitativa a Ricci™’. Definito un Miracolo di san Francesco, il foglio rappresenta invece proprio

I'episodio in cui san Domenico espone le Sacre Scritture alla prova del fuoco [ ]. Non ¢

265 MORETTI 2012, p. 77; PAUL 20124, Per un’analisi pitt ampia dell’intera decorazione della chiesa dei SS. Cosma e
Damiano alla Giudecca, cfr. PAUL 20128 (in particolare il cap. X per il periodo di nostro interesse, da fine ‘600 a
Tiepolo). Ricordiamo che il dipinto ora a Thiene ha subito diverse decurtazioni finalizzate a ridurne le dimensioni:
in particolare, si notera che la sezione della tela con gli angeli a sinistra, originariamente piu in alto, ¢ stata tagliata
e reincollata piu in basso, cosicché le nuvole non combaciano, ed ¢ andata perduta una parte del tempio sullo
sfondo, ben visibile nella sua concezione originaria grazie al bozzetto.

266 RONEN 19944; riedito anche in Italia in RONEN 19948, Ringrazio il Tel Aviv Museum of Art, nella persona di
Yaffa Goldfinger, per avermi fornito la riproduzione in alta definizione del bozzetto, che qui si pubblica a colori
per la prima volta.

207 Penna e inchiostro bruno, acquerellato, 450 x 310 mm; isctizione in basso a sinistra «Sebastiano Ricci»; al verso,
stando alla scheda di catalogo, vi sono Studi di figure che non abbiamo potuto verificare nonostante la richiesta di
una triproduzione alla casa d’aste. Asta Boetto, Genova, 10 giugno 2014, lotto n° 404.
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sicuramente tratto dall'incisione licenziata dalla bottega di Joseph Wagner, perché in
controparte, ed ¢ quindi in qualche misura piu direttamente legato al dipinto originario, e al
bozzetto, dei quale condivide il verso. Ogni elemento della composizione ¢ stato fissato, ma con
delle divergenze rispetto alla redazione finale: in primo piano, al mendicante ¢ qui aggrappato
un bambino, in una posa affatto simile a quella del bozzetto di Santa Giustina; un uomo alle sue
spalle, assente nella stampa, indica esplicitamente il santo, il cui miracolo si svolge qui al centro
della scena, alla sommita di una gradinata che occupa orizzontalmente I'intera superficie della
tela. Nellincisione, che pensiamo riproduca fedelmente la pala perduta, Ricci adotta invece una
composizione meno simmetrica, ma piu dinamica e ordinata, giocata sulla diagonale. Lo stesso
aveva fatto poco tempo prima, a Padova, quando era passato da una prima idea centralizzata,
piramidale, a una soluzione decentrata di matrice veronesiana. Purtroppo la fotografia a nostra
disposizione non permette di avallare 'autografia del disegno, che sembra comunque veneziano
e databile non piu tardi del primo decennio del “700; eppure sarebbe del tutto plausibile, sulla
base di questa ricostruzione, che comunque ci permette una lettura in filigrana del modo in cui

Ricci concepisse le proprie invenzioni, e meditasse sulla loro pit adeguata concretizzazione.

1.5.4. Gli stock-motif

Infine, vogliamo presentare un’ultima strategia operativa del primo Ricci, che abbiamo
voluto definire degli stock-motif. Con questa espressione, intendiamo dei motivi codificati,
perlopiu pose di figure, che il pittore reimpiega piu e piu volte nei suoi dipinti, e che costellano
la sua intera produzione. Si tratta di apparizioni costanti, che registriamo gia nelle primissime
commissioni, e che costituiscono un utile espediente per velocizzare il processo creativo,
riutilizzando laddove possibile formule note, spesso cristallizzate sulla carta. Infatti, per Ricci i
disegni preparatori, esaurita la loro primaria funzione, divengono spesso, assieme ai ricordi su
tela, un prezioso prontuario al quale attingere per reperire schemi, positure, o soluzioni
compositive particolarmente felici. Come vedremo, questo importante bagaglio figurativo negli
anni a venire sara ovviamente messo a disposizione anche della bottega, secondo una pratica

%, Ma per il momento,

affatto comune negli afelier veneziani, da Veronese a Tiepolo
soffermiamoci su alcuni esempi che ci sembra possano illustrare efficacemente il modo di

lavorare “in economia” del Ricci piu giovane.

268 Su questi aspetti, e sul valore dei disegni quale patrimonio figurativo a servizio della bottega, rifletteremo piu a
lungo nel cap. IV.
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E iniziamo proprio dalla sua prima opera nota, la gia citata Decollagione del Battista
dell’oratorio di San Giovanni dei Fiorentini, perduta ma documentata da due incisioni di
Domenico Maria Bonavera e Giuseppe Maria Moretti | ]. 11 corpo cadavere di san
Giovanni, accasciato in primo piano con le spalle prospicienti rivolte verso lo spettatore, ¢ forse
uno dei #gpoz piu ricorrenti nel catalogo del Bellunese: limitandoci soltanto alle opere del periodo
entro il 1700 c., ritorna pressoché identico nelle Sabine che pongono fine al conflitto tra Sabini e Romani
di palazzo Liechtenstein (1700 c.), nel Perseo e Fineo del Getty (1700-1704 c.), ma anche, piu
semplificato, nella pala con Papa Gregorio Magno in Santa Giustina a Padova (1699) e, in
controparte, in una tela che si ritiene ricordo o replica d’altra mano dalla perduta Strage degli
innocenti della Scuola della Carita (ante 1704), come pure in un disegno delle Gallerie

dell’ Accademia con Cavaliere disarcionats®® |

]. Allorigine di questa figura, dalla posa
cosi caratteristica e riconoscibile, sembra esserci ancora una volta uno dei pilastri della
formazione riccesca, Luca Giordano, e in particolare il Lucifero della pala con San Michele che
scaccia gli angeli ribelli di Vienna, Kunsthistorisches Museum (firmato e datato 1666), forse noto
tramite copie o incisioni, e del quale il Bellunese riprende sostanzialmente la posa, variandone
di volta in volta la posizione del braccio, ora davanti alla testa, ora piegato lungo il fianco™|
]. Ma figure in atteggiamenti analoghi si potevano reperire anche in noti modelli della
tradizione veneziana, di certo accessibili a Ricci: pensiamo a certe tele di Tintoretto, e in
particolare al Giudizio Universale del presbiterio della chiesa della Madonna dell’Orto, un vero
campionario di nudi in caduta, accasciati, intrecciati del quale il pittore poteva facilmente servirsi.
Tra laltro, a indicazione della concreta prassi operativa di Sebastiano, ¢ interessante notare che
nel caso del dipinto di palazzo Liechtenstein esiste anche un disegno preparatorio con una prima
idea, che abbiamo gia citato, nel quale pero il motivo del soldato accasciato non ¢ ancora
presente. Ricci lo recupera solo in un secondo momento, verosimilmente attingendo proprio al
suo repertorio di stock-motif grafici, o forse a una copia dell'incisione di Bonavera o Moretti tratta
dal suo primo dipinto bolognese.
Per quanto riguarda il periodo piacentino, avevamo gia messo in luce, nel paragrafo 1.2,

il modo in cui Ricci abbia reimpiegato in diverse occasioni una formula di origine carraccesca.

Ma ci sembra che vi siano altri motivi anatomici, cari alla tradizione dei Carracci, che Sebastiano

269 §i forniscono di seguito soltanto i riferimenti bibliografici essenziali per le tele citate. Per le Sabine SCARPA 2006,
pp- 339-340, n° 550. Pet I/ Perseo ¢ Fineo, ibid. p. 233, n° 258. Pet la pala di Santa Giustina, ’analisi fatta nel patagrafo
precedente. Per la Stage degli innocents: ibid., p. 361, n° P/81; per la corretta datazione, sulla base di un sonetto
celebrativo del dipinto, scritto dal Brentana e pubblicato nel 1704, cfr. FAVILLA — RUGOLO 2009, pp. 44-46;
MORETTI 2012, p. 87. Per il disegno dell’Accademia (penna e inchiostro bruno, acquerello bruno; 210 x 300 mm;
inv. SR 4B): Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 63, n° 18.

270 Per il dipinto di Giordano, FERRARI — SCAVIZZ1 1992, 1, p. 282, n® A195.
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introduce e sfrutta nel suo repertorio, per esempio quello molto celebre del “tremendissimo”
Plutone di Agostino per Palazzo dei Diamanti di Ferrara (ora Modena, Galleria Estense), nudo e
accasciato con le gambe divaricate. Il Bellunese lo recupera non solo per il goffo Dio fluviale di
Piacenza (1685 c.), ma anche piu esplicitamente nel ben noto caso del Saturmo per palazzo
Mocenigo (ora a Berlino, 1700 o 1705 c.), e pure, in una forma piu sottile, nella figura dormiente
sdraiata in basso a sinistra nell’4xrora di Palazzo Pisani, e nella Resurrezione per San Geminiano
ora a Ca’ Rezzonico, forse reimpiegando una soluzione gia sperimentata in due disegni di
fantasia del Museo Civico di Udine e di Stoccolma, a nostro avviso da collocarsi sempre attorno
al 170077 [ ]

Ancora, un altro modulo ricorrente ¢ ispirato a un altrettanto importante modello
formativo di Ricci: il Gaulli. Ci sembra infatti che il motivo dell’'uomo dannato che cade tenendo
la testa tra le mani, cosi ricorrente nel corpus di Sebastiano, derivi a tutta evidenza dal mirabolante
soffitto con il Trionfo del nome del Gesa, sul quale il Nostro aveva sicuramente meditato a lungo
durante il soggiorno romano, traendone anche una significativa lezione per gli affreschi di San
Bernardino alle Ossa. Ricci ne fa anche in questo caso un vero stock-7otif e, limitandoci agli anni
tra 1690 e 1705, lo vediamo riproposto in diverse occasioni, la prima delle quali si presenta al
pittore gia a Roma, nel soffitto di Palazzo Colonna (1694); ma pochi anni dopo il #dpos ritorna
nell’affresco con Erwle tra la Gloria e la VVirtn di Palazzo Zane (1697) — dove, per inciso, la
fisionomia dell’eroe ¢ singolarmente paragonabile a quella di Marcantonio Colonna —, e ancora

a Vienna nell’Allegoria delle virtir principesche di Schonbrunn®? |

]. Gli esempi
potrebbero essere ancora molti, e ne vedremo sicuramente altri nei prossimi capitoli, quando ci
occuperemo del consolidarsi della bottega, e avremo anche a disposizione un numero piu
consistente di prove grafiche sulle quali ancorare le nostre argomentazioni. Per il momento,
abbiamo inteso mettere in luce come i modelli di riferimento del giovane Ricci, da Carracci, a

Giordano, al barocco romano, diventino anche il grande contenitore iconografico al quale

271 Segnaliamo anche un altro Plutone, derivazione diretta dal modello di Carracci, che gia Pilo aveva pubblicato
come Ricci nel 1976, ma che non ¢ presente nei cataloghi di Daniels e della Scarpa (olio su tela, 102 x 143 cm; gia
Roma, coll. Ottavio Poggi; PILO 1976, p. 29 e figg. 14-106). Per la Divinita fluviale: Stefano Pronti, in cat. mostra
PIACENZA 1997, p. 223, n° 127 (come G. E. Draghi); PESENTI 1995, p. 248 nota 13 (come S. Ricci); MORO 2010,
p. 18 (come S. Ricci). Pet il Saturno Mocenigo: SCARPA 2006, pp. 156-157, n° 40. Pet I Aurora Pisani: resa nota da
MORETTI 1977, p. 146; imprecisa petd la scheda in SCARPA 20006, p. 361, n° P/80; important aggiornament in
MORETTI 2012, pp. 78-79. Per la Resurrezione di Ca’ Rezzonico: SCARPA 2000, p. 320, n° 503; PEDROCCO 2012, pp.
335-337. Per il bel disegno di Udine, gia appartenuto al Crozat, ¢ quindi al Mariette, Aldo Rizzi, in cat. mostra
UDINE 1975, p. (che vi riconosce il tema della Famiglia d’Adamo); DONAZZOLO CRISTANTE 2001, p. 28;
ROSENBERG 2015, pp. 121, 124. Per il foglio di Stoccolma, gia del conte Tessin, e forse donatogli da A. M. Zanett,
BJURSTROM 1979, n° 212.

272 Per il soffitto di Palazzo Colonna, si veda in questo capitolo la ricostruzione al punto 1.4. Dell’affresco di
palazzetto Bru-Zane si ¢ detto a p. 86. Per il soffitto di Schonbrunn, cfr. SCARPA 2000, pp. 340-341, n° 552; FLORES
D’ARCATS 2012.
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Sebastiano attinge mutuando pose e motivi che andra codificando e reimpiegando
continuamente nel suo repertorio, conservandone la memoria grazie a copie e disegni.

Siamo giunti cosi alle soglie del Settecento, e qui si arresta per ora la nostra indagine sulla
prassi operativa di Sebastiano Ricci. Le direttrici sinora illustrate (copie, bozzetti e stock-motif),
che caratterizzano la produzione del giovane Ricci in Emilia, a Roma, Milano e Venezia nei
primi vent’anni di attivita, integrando e completando la sua produzione grafica, lo
accompagneranno nel corso di tutta la carriera, e diverranno anche strumenti chiave per la
didattica e la trasmissione di modelli ai suoi allievi e collaboratori. Ne vedremo alcuni esempi
significativi quando ci dedicheremo piu concretamente al disegno all'interno della bottega,
soprattutto a partire dal secondo decennio del Settecento. Ma prima di concludere una doverosa
precisazione: la trattazione si ferma intenzionalmente attorno al 1700-1705, e non perché questi
anni rappresentino una netta cesura con il passato in termini di forma o stile, come vuole la
storiografia tradizionale, ma piuttosto perché nella nostra prospettiva, orientata ai meccanismi
produttivi, proprio in apertura del nuovo secolo si assiste a un ulteriore incremento delle
commissioni, che comporta per Ricci il passaggio dal lavoro “in solitaria”, occasionalmente
affiancato da aiutanti saltuari (il Barbieri) o coinvolto in imprese di collaborazione con artisti
specializzati in quadrature o paesaggi (dai Bibiena a Peruzzini a Marini), ad una organizzazione
sempre piu sistematica del lavoro, e alla costituzione di una vera e propria bottega, con le sue

consuetudini operative e le sue specificita.
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Capitolo I

6. Sebastiano Ricci?, Madonna con Bambino e angeli che presentano la pianta di un edificio. Parma, Pinacoteca Nazionale.

7. Cerchia di Carlo Cignani, Madonna con Bambino e angeli che presentano la pianta di un edificio. Parigi, Musée du Louvre.
8. Sebastiano Ricci, Alessandro Farnese accetta la dedizione delle provincie valloni. Piacenza, Museo Civico.

9. Sebastiano Ricci, Alessandro Farnese portato in trionfo a Maastricht. Napoli, Museo Archeologico.



Capitolo I

10. Annibale Carracci, Le arpie insozzano la mensa dei troiani. Bologna, Palazzo Fava.
11. Sebastiano Ricci, La discordia infiamma gli animi di due guerrieri. Piacenza, Museo Civico.



Capitolo I

12. Scuola dei Carracci, Sacrificio a Nettuno. Bologna, Palazzo Fava.

13. Peter Paul Rubens, La pesca miracolosa (part.). Mechelen, Onze-Lieve-Vrouw-over-de-Dijleker.
14. Sebastiano Ricci, Un soldato prende uno zaino con le iniziali del Farnese. Piacenza, Museo Civico.
15. Sebastiano Ricci, Teti nella fucina di Vulcano (part.). Svizzera, collezione privata.

16. Sebastiano Ricci, 1l ratto di Briseide (part.). Brema, Kunsthalle.
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17. Annibale Carracci, I/ trasporto della nave attraverso il deserto libico (part.). Bologna, Palazzo Fava.

18. Sebastiano Ricci, Alessandro Farnese incita i snoi all’assalto (part.). Napoli, Museo Archeologico.

19. Annibale Carracci, Romolo traccia con 'aratro il confine di Roma (part.). Bologna, Palazzo Magnani.

20. Sebastiano Ricci, G/i angeli donano ad Alessandro la zappa per demolire le mura di una citta (part.). Napoli, Museo Archeologico.




Capitolo I

21. Giuseppe Maria Mitelli da Carracci, Sacrificio di Enea (part.).

22. Sebastiano Ricci, Alessandro Farnese ringrazia il Signore dopo nna vittoria. Piacenza, Museo Civico.
23. Scuola dei Carracci, Sinone imprigionato (part.). Bologna, Palazzo Fava.

24. Sebastiano Ricci, Giustizia di Alessandro Farnese (part.). Napoli, Museo Archeologico.
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25. Sebastiano Ricci, Alessandro Farnese riceve una supplica. Piacenza, Museo Civico.
26. Catlo Cignani, Sant’Andrea davanti al proconsole. Roma, Sant’Andrea della Valle.
27. Raffaello, Sebastiano del Piombo e aiuti, Loggia di Galatea (part.). Roma, Villa Farnesina.
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28. Sebastiano del Piombo, Po/iferro. Roma, Villa Farnesina (immagine in controparte).

29. Catlo Cignani, Sant’Andrea davanti al proconsole (part.). Roma, Sant’Andrea della Valle.

30. Sebastiano Ricci, Alessandro Farnese riceve una supplica (part.). Piacenza, Museo Civico.

31. Annibale Carracci, Allegoria dei Fasti di Alessandro Farnese (frammento). Palermo, Galleria Nazionale di Palazzo Abatellis.
32.Ricostruzione del frammento di Carracci entro la cornice in stucco del soffitto della prima anticamera dell’ Appartamento Stuccato
(Piacenza, Palazzo Farnese).

33. Abbé de Saint-Non da Fragonard, Provincia capta (copia di part. dal frammento di Annibale Carracci).
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34. Sebastiano Ricci, G/ angeli donano ad Alessandro Farnese una zappa per demolire le mura di una citta. Ubicazione sconosciuta.
35. Sebastiano Ricci, G/ angeli donano ad Alessandro Farnese una zappa per demolire le mura di una citta. Napoli, Museo Archeologico.
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36. Sebastiano Ricci, Paolo 111 approva la compagnia del Gesa. Parigi, Musée du
Louvre.

37. Sebastiano Ricci, David davanti alle armi di Sanl. Disseldorf, Stiftung Museum
Kunstpalast.

38. Luca Giordano, Due santi martiri. Rouen, Musée des Beaux-Arts.

39. Luca Giordano, Mosé inginocchiato. Mercato antiquario (gia).
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40. Giovanni Evangelista Draghi, La discordia tra guerrieri. Mercato antiquario (gia).
41. Sebastiano Ricci?, Studio di trombettiere. Mercato antiquario (gia).
42. Sebastiano Ricci, Un trombettiere suona l'adunata. Piacenza, Museo Civico.
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Capitolo I

45. Pietro Antonio Barbieri, 177a del Signor Sebastiano Rizzi Pittore. Bologna, Biblioteca Comunale dell’ Archiginnasio.
46. Sebastiano Ricci, San Giorgio e il drago. Villanterio (Pavia), chiesa parrocchiale.
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47. Dettaglio dell’Alcova di Ranuccio IT a Piacenza, Palazzo Farnese. Tele e tondi di Sebastiano Ricci, stucchi di Paolo Frisoni.
48. Sebastiano Ricci, Paolo I1I nomina il figlo Pier uigi duca di Parma e Piacenza. Piacenza, Museo Civico.
49. Sebastiano Ricci, Paolo 111 approva lordine dei Cappuccini Piacenza, Museo Civico.
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50. Sebastiano Ricci, I/ conclave. Piacenza, Museo Civico.

51. Sebastiano Ricci, Paolo 111 ispirato dalla Fede a convocare il concilio di Trento. Piacenza, Museo Civico.

52. Sebastiano Ricci, Paolo 11 ispirato dalla Fede a convocare il concilio di Trento (part.). Piacenza, Museo Civico.
53. Filippo Abbiati, L 'apparizione della 1 ergine al concilio di Efeso, bozzetto (part.). Avignone, Musée Calvet.
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54. Sebastiano Ricci, Enea ¢ Anchise. Venezia, Gallerie dell’ Accademia.

55. Raffaello, L incendio di Borgo (part.). Citta del Vaticano, Musei Vaticani.

56. Sebastiano Ricci, Enea, Anchise ¢ Ascanio in fuga da Troia. Ponce (Portorico), Museo de Arte.
57. Sebastiano Ricci, Targuinio ¢ Azio Navio. Los Angeles, J. P. Getty Museum.
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58. Sebastiano Ricci, Allegoria della Battaglia di Iepanto. Roma, Palazzo Colonna.
59. Sebastiano Ricci, Glorificazione di Marcantonio Colonna. Part. dall’ Allegoria della Battaglia di 1 epanto. Roma, Palazzo Colonna.
60. Sebastiano Ricci, I/ pericolo del dominio turco. Part. dall’ Allegoria della Battaglia di I ¢panto. Roma, Palazzo Colonna.
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61. Sebastiano Ricci, Ercole, Dejanira e il centauro Nesso. Roma, Galleria di Palazzo Colonna.
62. Sebastiano Ricci, Ratto di Enrgpa. Londra, coll. privata.
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63. Sebastiano Ricci, Aurora ¢ Titone. Buoenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.

64. Sebastiano Ricci, Flora. Windsor, Royal Collection.

65. Sebastiano Ricci, Ratto di Europa (part.). Coll. privata.

606. Sebastiano Ricci, Ercole, Dejanira e il centauro Nesso (part.). Roma, Galleria di Palazzo Colonna.
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67. Sebastiano Ricci, Ia Carita. Milano,
Galleria Nobile.

68. Sebastiano Ricci, Allegoria delle arti. Coll.
privata.

69. Sebastiano Ricci, Tesdolinda fonda la Basilica
di Monza. Monza, Duomo.

70-73. Particolari delle teste femminili nei
dipinti in figg. 63, 67-69.
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74. Sebastiano Ricci, Studio di letto con ippocampi e Fortuna. Venezia, Gallerie dell’ Accademia.

75. Pietro Santi Bartoli da Johann Paul Schot, Progetto di letto per la nascita del primogenito del Contestabile Colonna il 7 aprile 1663 (part.).
76. Sebastiano Ricci, Martirio di sant’Erasmo. Firenze, Biblioteca Marucelliana.

77. Sebastiano Ricci, Martirio di sant’Erasmo. Milano, Pinacoteca di Brera.
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78. Guido Reni, Ercole e I'ldra. Parigi, Musée du Louvre.
79. Sebastiano Ricci, Ercole, Nesso ¢ Dejanira. Stati Uniti,
collezione privata.

80. Luca Giordano, Ercole, Nesso e Dejanira. Bucarest,
Galleria Nazionale d’Arte.

81. Sebastiano Ricci, Ercole, Nesso e Dejanira. San
Pietroburgo, Ermitage.

82. Sebastiano Ricci, Ercole, Nesso ¢ Dejanira. Houston,
Museum of Fine Arts.
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83. Sebastiano Ricci, Affreschi nel soffitto del Salone.
Venezia, Palazzetto Bru-Zane.

84. Sebastiano Ricci, Ercole tra la Gloria e la Virtn.
Venezia, Palazzetto Bru-Zane.

85, 86. Sebastiano Ricci, I/ Tempo rapisce la Verita

(insieme e part.). Venezia, Palazzetto Bru-Zane.
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87. Sebastiano Ricci, Allegoria della Fama che incorona la nobilta militare. Brescia, Palazzo Fenaroli-Bettoni-Cazzago.
88. Sebastiano Ricci, Allegoria della verita disvelata dal Tempo che sconfigge la Menzogna e la Calunnia. Brescia, Palazzo Fenaroli-Bettoni-Cazzago.
89. Sebastiano Ricci, Allegorie delle 1 irti principesche (part.). Schénbrunn, Blaue Stiege.
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90. Paolo Veronese La Ricompensa. Venezia, Palazzo Ducale.

91. Sebastiano Ricci, Udienza papale (?). Metcato antiquatio.

92. Sebastiano Ricci, San Bruno in meditazione. Ubicazione sconosciuta.

93. Sebastiano Ricci, sione di san Bruno. Mercato antiquatio.

94. Pierfrancesco Mola, [isione di san Bruno. Los Angeles, Getty Museum.
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95. Sebastiano Ricci, ILa Ricompensa (da Paolo Veronese). Windsor, Royal Collection.

96. Paolo Veronese, La Ricompensa. Venezia, Palazzo Ducale, Sala del Collegio.

97. Sebastiano Ricci, Betsabea al bagno (part.). Berlino, Gemaldegalerie.

98. Sebastiano Ricci, Donna con bambino inginocchiata di spalle (da Paolo Veronese).Firenze, Uffizi.
99. Paolo Veronese, I santi Marco e Marcellino condotti al martirio (part.). Venezia, San Sebastiano.
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100. Sebastiano Ricci, Santo in nicchia (copia da Tiziano). Venezia, Gallerie dell’Accademia.
101. Sebastiano Ricci, Tre santi in nicchie (copia da Tiziano). Venezia, Gallerie dell’Accademia.
102. Sebastiano Ricci, Studio per la pala Fulcis. Venezia, Gallerie dell’ Accademia.

103. Sebastiano Ricci, Giobbe schernito dalla moglie (part.). Belluno, Museo Civico.

104. Luca Giordano, Perseo sconfigge Fineo con la testa di Medusa (part.). Londra, National Gallery.
105. Sebastiano Ricci, Studi di teste d’womo, di donne e di zefiri. Venezia, Gallerie dell’Accademia.
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106. Sebastiano Ricci, Swicidio di Seneca. 1os Angeles, J. Paul Getty Museum.

107. Sebastiano Ricci, Suicidio di Seneca. Belluno, Musei civici di Palazzo Fulcis.
108. Sebastiano Ricci, Agar, Ismaele e I'angelo. Washington, National Gallery of Art.
109. Particolari delle figg,. 43, 106, 108.

110. Sebastiano Ricci, Agar, Ismacle e I'angelo. Birmingham (AL), Museum of Art.
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111. Sebastiano Ricci, Studio per Bacco e Arianna. Firenze, Biblioteca Marucelliana.
112. Sebastiano Ricci, Bacco ¢ Arianna. Madtid, Museo Thyssen-Bornemisza.
113. Sebastiano Ricci, Studio per Bacco ¢ Arianna. Metcato antiquario (gia).
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114. Sebastiano Ricci, Angelo Maria Ranuzzi riceve il cappello cardinalizio da Iuigi XIV/, bozzetto. Ubicazione sconosciuta.

115. Domenico Maria Canuti, Papa Benedetto XI1I conferma la signoria di Taddeo Pepoli, bozzetto. Bologna, Pinacoteca Nazionale.
116. Sebastiano Ricci, Miracolo di san V'incenzo Ferrer, bozzetto. Bordighera (gia), Fondazione Terruzzi.

117. Sebastiano Ricci (?), Miracolo di san 1V incenzo Ferrer, bozzetto. Mercanto antiquario.
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118. Sebastiano Ricci, Episodio dei Fasti di Alessandro Farnese (?), bozzetto. Collezione privata.
119. Sebastiano Ricci (?), Pietro Ottoboni rinuncia alle vesti terrene (?), bozzetto. Mercato antiquario (gia).
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120-123. Sebastiano Ricci (?), Pietro Ottoboni rinuncia alle vesti terrene (?), bozzetto (partt.). Mercato antiquario (gia) (nel riquadro: Francesco
Trevisani, Ritratto del cardinale Pietro Ottoboni (part.). Bernard Castle, Bowes Museum).
124-126. Sebastiano Ricci, Ascensione di Cristo, bozzetto (intero e partt.). Collezione privata.
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127. Sebastiano Ricci, Transito di san Ginseppe, bozzetto. Mercato antiquario (gia).
128. Sebastiano Ricci, Transito di san Ginseppe. Roma, San Pantaleo.

stiano Ricci, Gloria di santo. Cleveland, Museum of Art.
130. Sebastiano Ricci, Sansone porta il favo ai genitori. Londra, coll. Cohen (gia?).
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131. Sebastiano Ricci, Papa Gregorio Magno intercede presso la Vergine per la cessazione della peste. Wiirzburg, coll. Lubosch (gia).

132. Sebastiano Ricci, Papa Gregorio Magno intercede presso la Vergine per la cessazione della peste. Padova, Santa Giustina.

133, 134. Gian Antonio Guardi da S. Ricci, Papa Gregorio Magno intercede per la cessazione della peste (intero e part.). Cambridge, Fogg Art Museum.
135. Sebastiano Ricci, Papa Gregorio Magno intercede presso la Vergine per la cessazione della peste (part.). Padova, Santa Giustina.
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136. Gian Antonio Guardi, Madonna con Bambino e santi. Milano, coll. privata.

137. Gian Antonio Guardi, San Rocco visita gli appestati. Varsavia, Muzeum Narodowe.

138. Gian Antonio Guardi da Sebastiano Ricci, La famiglia dei centanri. Cambridge, Fogg Art Museum.
139. Sebastiano Ricci, La famiglia dei centanri. Roma, Palazzo Taverna.

140. Sebastiano Ricdi, attr., La famiglia dei centanri. Ginevra, coll. Durand (gia).



Capitolo I

141. Bottega di Joseph Wagner da Sebastiano Ricci, San Domenico brucia i libri degli eretici.
142. Sebastiano Ricdi, attt., San Domenico brucia i libri degli eretici. Feltre, Museo Civico.
143. Sebastiano Ricci, San Domenico brucia i libri degli eretici. Mercato antiquatio (gia).
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144, 145. Sebastiano Ricci, Salomone parla al popolo d’Lsraele (intero e part.). Tel Aviv,
Museum of Art.
146. Sebastiano Ricci, Salomone parla al popolo d’Israele. Thiene, Duomo.
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147. Giuseppe Maria Bonavera da Sebastiano Ricci, La decollazione del Battista.

148. Sebastiano Ricci, Le Sabine pongono fine alla gnerra tra Sabini e Romani (part.). Vienna, Palazzo Liechtenstein.
149. Sebastiano Ricci, Perseo sconfigge Fineo con la testa di Medusa (part.). Los Angeles, J. Paul Getty Museum.

150. Sebastiano Ricci, Papa Gregorio Magno intercede presso la Vergine per la cessazione della peste. Padova, Santa Giustina.
151. Sebastiano Ricci?, La strage degli innocenti (part.). Venezia, Viancini (gia).

152. Sebastiano Ricci, Cavallo imbizzarito e cavaliere disarcionato (part.). Venezia, Gallerie dell’Accademia.

153. Luca Giordano, San Michele scaccia gli angeli ribelli. Vienna, Kunsthistorisches Museum.
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154. Agostino Carracci, Plutone. Modena, Galleria Estense.

155. Sebastiano Ricci, Sazurno. Betlino, Gemildegalerie.

156. Sebastiano Ricci, La famiglia di Adamo (?). Udine, Musei civici.
157. Sebastiano Ricci, S7udi di fignre. Stoccolma, Nationalmuseum.
158. Sebastiano Ricci, Divinitd fluviale. Piacenza, Palazzo Farnese.
159. Sebastiano Ricci, La famiglia di Adamo (?) (part.). Udine, Musei
civici.

160. Sebastiano Ricci, Resurrezione di Cristo. Venezia, Ca’ Rezzonico.
161. Sebastiano Ricci, L2Aurora (part.). Venezia, Palazzo Pisani.
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162, 163. Giovan Battista Gaulli, Trionfo del nome di Gesi (insieme e part.). Roma, Chiesa del Gesu.
164. Sebastiano Ricci, Glorificazione di Marcantonio Colonna (part.). Roma, Palazzo Colonna.

165, 166. Sebastiano Ricci, Ercole tra la Virti e la Gloria. (partt.). Venezia, Palazzo Bru-Zane.

167, 168. Sebastiano Ricci, Allegoria delle Virti principesche (partt.). Vienna, Schénbrunn.







CAPITOLO 11

SEBASTIANO RICCI DA FIRENZE A LONDRA, CON E SENZA BOTTEGA

I1.1. La bottega di Ricci, da San Geremia alle Procuratie.

Nell’approcciarsi al tema della bottega di Sebastiano Ricci, della sua composizione e del
suo funzionamento, il primo interrogativo che spontaneamente ci siamo posti ¢ stato dove
questa si trovasse, e di conseguenza che aspetto avesse. In effetti, elaborare considerazioni sulla
frequentazione dell'aselier e sul numero dei collaboratori contemporaneamente attivi e dunque
presenti accanto al Maestro, non puo prescindere, a nostro avviso, dal tentativo — perché di
questo si tratta — di ricostruire, anche solo visivamente, 'ambiente fisico nel quale gli artisti
operassero, e quali fossero gli spazi e gli strumenti a loro disposizione.

Come noto, la bottega non era soltanto il luogo della creazione, della produzione e
dell'insegnamento ma, assieme ai negozi dei bottegheri, era anche la sede ufficialmente deputata
alla vendita delle opere d’arte, cosi come prevedeva lo statuto del Collegio dei Pittori. Cosicché,
sebbene la norma venisse aggirata sempre piu di frequente, U'atelier doveva comunque fungere
anche da luogo di esposizione dei lavori conclusi e proposti al mercato, e di contrattazione delle
nuove commissioni. Un luogo dalle molteplici funzioni, dunque, che necessitava di spazi
adeguati e bene organizzati, spesso adiacenti o coincidenti, non lo dimentichiamo, con
I'abitazione stessa dell’artista’.

Ma venendo al Nostro, quale aspetto aveva la sua bottega? Come cambiera nel corso degli
anni, e per quali ragioni? E doveroso premettere fin d’ora che le risposte a queste domande non
saranno affatto soddisfacenti. Non vi ¢ alcuna fonte al riguardo, e non resta che ancorarsi a
pochi appigli documentari, prestando attenzione a non correre il rischio di sovrainterpretarli.
Nondimeno, si avanzeranno di seguito alcune considerazioni, che riteniamo possano essere
d’aiuto non solo ad arricchire I'analisi sull’organizzazione della bottega di Ricci, ma anche, in

una prospettiva pit ampia, a stimolare un interesse critico verso questo filone di studi, gia

I «Non dovendo ne meno ne giorni feriali essere venduti quadti in altro luogho che nelle botteghe aperte di detta
professione» (BMCVe, ms. Cicogna 2823, ms. IV 123, fol. 21, copia dello statuto). Cfr. BINION 1970, pp. 94-95;
CECCHINI 2000, pp. 167-178; CECCHINI 2005, pp. 154-157; CECCHINI 2009, pp. 152-158.
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proficuamente avviato per altri contesti storico-geografici, ma affatto carente per il Settecento
veneto”. Sebastiano, artista che viaggio dipingendo e dipinse viaggiando, parafrasando il noto
adagio dell’abate Lanzi, dopo le peregrinazioni di fine secolo si era stabilito dal 1695 circa a
Venezia dove, stando ai documenti resi noti con la consueta perizia da Lino Moretti, aveva preso
una casa in affitto a San Geremia, nel sestiere di Cannaregio’. La localizzazione dell’edificio si
puo precisare ulteriormente consultando il catastico del 1711-1713, il censimento effettuato
periodicamente dal Collegio dei Dieci Savi sopra le Decime in Rialto, dal quale risulta che alle
Fondamenta di Cannaregio, tra calle de la Madonna e calle del Portico Scuro vive «Sebastian
Rizzi Pitor affittual della sud[dett]a [Lucrezia Ballarin Pauluzzi, n.d.r.] si ritrova in Ingilterra [sz],
con la Famiglia per informazion hauta paga alla d[ett]a D[ucati] 150% [ ]. Pare dunque
che, salvo spostamenti temporanei a Vienna e a Firenze, il pittore sia rimasto in questa casa da
fine Seicento sino alla partenza per 'Inghilterra nell’ottobre 1711, continuando a pagare affitto
anche mentre era all’estero. Verosimilmente, torno a vivere a San Geremia anche una volta
rientrato in patria, nell’autunno del 1715, prima di trasferirsi nella nuova dimora in Piazza San
Marco, nel 1717.

La somma che Sebastiano versava alla proprietaria, «Illustrissima Signora» Lucrezia
Ballarin — che viveva in una casa con orto di proprieta, accanto a quella di Ricci, ma sulla quale
non abbiamo reperito alcuna informazione aggiuntiva — ¢ nettamente piu alta della media degli
affitti della zona, e molto maggiore di quelli generalmente corrisposti dai colleghi pittori tra Sei
e Settecento’. Questo dato ci lascia intuire una condizione di benessere economico non comune,
raggiunto non solo grazie alla professione di artista e impresario, ma anche a una situazione
matrimoniale affatto favorevole. Maddalena van der Meer, o Vandermeer, aveva portato in dote
una somma di 8000 ducati, dei quali 3000 in contanti che, per fare “i conti in tasca” al Nostro,

sarebbero bastati, da soli, per pagate vent’anni d’affitto nella casa a San Geremia®. Casa che era

2 Tra i molt contributi sulle botteghe d’artista, se ne segnalano solo alcuni, nei quali 'indagine sugli aspetti fisici e
materiali ¢ particolarmente accurata, e intesa quale utile chiave d’interpretazione del contesto in cui il pittore
operava. Si vedano ad es.: BORSI ¢f a/. 1981 (Bernini); MICHEL — MICHEL 1996 e SPARTI 1996 (Poussin); SPARTI
1997 (Da Cortona); AIKEMA — TAGLIAFERRO 2009, pp. 55-59 (Tiziano); DALLA COSTA 2012, pp. 183-215
(Veronese). In una prospettiva piu ampia e trasversale, ricordiamo il fondamentale HUTTINGER 1992 e i saggi in
ZULIANI 2013, in particolare quello di LORIZZO 2013, piu vicino ai nostri interessi.

3 MORETTI 1978, pp. 99-100. In un atto del 27 giugno 1697 il pittore si dichiara «degens Venetiis duobus citciter
ad hinc annis de Parochia Sancti Hieremiae» (ASPVe, Matrimonia forensinm, 1697, c. 367), cfr. MORETTI 2012, pp.
75-76.

4 ASVe, Dieci savi alle decime in Rialto, Catastici San Geremia 1711-1713, b. 429, c. 95r, n°® 1035. Doc. cit. in
MONTECUCCOLI DEGLI ERRI, 1995 p. 107, nota 7, ma consultato in originale.

> Sugli affitti dei pittori a Venezia tra Sei e Settecento, cfr. MONTECUCCOLI DEGLI ERRI 1992; CECCHINI 2000, pp.
178-184; e piu in generale, sulle medie degli affitti a Venezia tra 1661 e 1740, CONCINA 1989, tavv. VI-VII (si noti
che nella zona di San Geremia in cui vive Ricci, la percentuale di immobili in locazione a basso fitto, inferiore ai 19
ducat, oscilla tra il 50 e il 60%).

¢ Gli altri 5000 consistevano in investimenti vari, gioie, mobilio e abiti. MORETTI 1978, p. 100 e nota 27.
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situata in una posizione piuttosto decentrata e povera rispetto al nodo dei commereci artistici di
Venezia che, come sappiamo, si era sviluppato nell’area tra Rialto e San Marco, ma che
comunque, nel corso del Settecento, stava assistendo a una evoluzione nel sistema abitativo,
sempre piu caratterizzato da lunghe sequenze di case e botteghe che ne rianimarono il tessuto
commerciale’. Inoltre, I'area godeva di un evidente vantaggio logistico nellimmediata
accessibilita al canale di Cannaregio. Del resto, gia da fine Cinquecento nella zona di San
Geremia si erano addensate molte botteghe di tintori, grazie alla disponibilita di spazi aperti in
cui far asciugare i tessuti; e anche Ricci, vivendo e lavorando davanti alle fondamenta, poteva
godere di un’ampia area all’aperto, spazio necessario e ricercato dai pittori per poter far asciugare
1 propri dipinti. Non sappiamo se vi fossero motivi contingenti nella scelta della casa sul canale
di Cannaregio, o tramite quali contatti Ricci I'avesse individuata, ma vorremmo ipotizzare che
uno dei fattori sia stato proprio il suo posizionamento estremamente vantaggioso per l'attivita
di un pittore: oltre alla prossimita al corso d’acqua, segnaliamo infatti che, ancora nel 1740, nei
pressi di calle della Madonna si trovavano un lanificio, una fabbrica di colori e una sbiacaria,
manifatture che producevano le materie prime indispensabili ad un artista®. Sarebbe suggestivo
immaginare anche un contatto del Ricci con la famiglia Nani, il cui palazzo si trovava proprio a
due passi dalla casa del pittore, sempre sulle fondamenta. Se non altro perché Moretti aveva
individuato, proprio nell'inventario dei quadri di palazzo Nani Mocenigo a Cannaregio (1765),
«nel quinto camerone, nel soffitto compartiti in intagli bianchi, e d’oro di grand[ez]ze diverse.
Quadti n® undeci di Bastian Rizzi rapresentanti varie deita’», valutati 120 ducati. Peccato perod
che si tratti, inequivocabilmente, del noto soffitto di Francesco Maffei con undici tele con varie
divinita e allegorie, oggi ricomposto a Ca’ Rezzonico. Paradossale, in questa vicenda, ¢ il fatto
che I'inventario con le stime dei quadri Nani-Mocenigo fu affidato a Gaspare Diziani, il fedele

allievo e, a tratti, imitatore di Ricci, che a quanto pare non fu in misura di distinguere lo stile del

7 CONCINA 1989, pp. 66-67; 173-175, 197-202, 211. Sebbene un poco piu tardi rispetto al momento di cui ci stiamo
occupando, il Rollo dei pittori del 1724 circa ci mostra che, di tutti 1 pittori registrati nel Collegio, a quel tempo
soltanto tre risiedevano a San Geremia, e di questi solo uno (Francesco Polazzo, di cui diremo) era pittore
matricolato, mentre due (Domenico Pasquali e Francesco Perazzol) erano contribuenti ma non matricolati. Cfr.
FAVARO 1975, pp. 225-228.

8 CONCINA 1989, tav. X. Per la sbiacaria, o “casa di biacca”, in cui si produceva il bianco di piombo utilizzato dai
pittori, cfr. anche ASVe, Dieci savi alle decime in Rialto, ‘Catastici San Geremia 1711-1713’, b. 429, c. 94r, n° 1018
[calle de la Madonnal: «Sbiacaria tenuta ad affitto dalli Signori Rubbi, et Quatrini, affittanza giurata 1707 marzo,
paga al N. H. S. Tomaso Querini d. 180».

0 ASVe, Archivio privato Nani Mocenigo, b. 159, vol. DD, n°® 39, ‘Inventarij e stime delli mobili, argenti, et altri effetti
di ragione dell’eredita del fu N. H. Filippo Nani’, cc. n.n.. Doc. cit. in MORETTI 2012, pp. 120-121, ma consultato
in originale.
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Maestro da quello inconfondibile del Maffei'; per giunta, nello stesso camerone si trovavano,
stando al Diziani, altre due sovrapporte assegnate allo stesso Ricci (non identificate), e quattro
monocromi questa volta attribuiti correttamente al Polazzo, anch’essi trasferiti nella sala del
Brustolon di Ca’ Rezzonico. Sfuma cosi, almeno per il momento, la possibilita di una
committenza Nani e di un rapporto del pittore con il ramo della famiglia residente a San
Geremia.

Ma tornando alla casa-bottega dell’artista, con lui vivevano sicuramente la moglie
Maddalena e la figlia di questa, che morira in Inghilterra, ma ¢ ipotizzabile che gia attorno al
1700-1705 anche Marco, il nipote di Sebastiano, si fosse trasferito nella stessa casa, mentre nel
1708 vi arrivera anche apprendista toscano Agostino Veracini, e su questo punto torneremo
piu avanti. Inoltre, Sebastiano poteva anche permettersi il lusso di un cameriere personale, quel
Pietro Mangiaracina che abbiamo gia citato quale suo servitore in palazzo Farnese a Roma, e
che lo segui a San Geremia almeno fino al 1697, rimpiazzato in seguito da Giovanni Battista
Garbini, cameriere e agente di Sebastiano fino ai suoi ultimi giorni'’.

Per arricchire queste scarne considerazioni sul contesto in cui Ricci viveva e operava nel
primo decennio del nuovo secolo, e in mancanza di qualsiasi dettaglio aggiuntivo sulla sua prima
dimora veneziana, ci sembra comunque interessante riflettere su una serie di circostanze
apparentemente fortuite che determinarono il radunarsi, attorno alla bottega di Sebastiano, di
alcune figure chiave nella biografia del pittore [si veda la pianta in ]. Dall’autunno 1708,
giungera a Venezia, stabilendosi a San Geremia, il marchese romano Pietro Gabrielli, dopo
I'evasione e una fuga rocambolesca dal carcere di Urbino, dove era stato rinchiuso per una
condanna d’eresia'’; una decina d’anni pit tardi, lo vedremo, Gabrielli sara uno dei pit prestigiosi
e stravaganti committenti di Ricci. Ma verso il 1709, sempre nella stessa parrocchia si trasferira

anche il canonico Orazio Marucelli, uno dei fratelli della nobile famiglia che, solo pochi anni

10°Si ricorda comunque che Diziani era avvezzo alla pratica della stima di opere d’arte. In particolare, assieme al
mercante Domenico Fontana aveva inventariato e stimato i quadri rimasti in casa di Ricci dopo la sua morte. Si
veda infra.

11 Su Mangiaracina, rimandiamo a cap. I, note 203, 216. Sul tempo dell’avvicendamento con il Garbini, che potrebbe
coincidere con le nozze di Mangiaracina nel 1697, si veda il documento citato da MORETTI (2012, p. 132, nota 35):
si tratta di una dichiarazione rilasciata nel 1752 da tale Giovanni Coradin, cameriere in Ca’ Ottoboni, il quale
dichiara di conoscere Garbini perché era stato al servizio di Rizzi per circa quindici anni nella stessa parrocchia di
San Geremia, quindi dal 1700 circa.

12 FRASCARELLI — TESTA 2004, pp. 19-20, nota 13. Si precisa, tuttavia, che nella gia citata Redecima del 1711 non
abbiamo individuato il nome del Gabrielli né tra i residenti proprietari, né tra gli affittuari della contrada di san
Geremia. Forse perché la sua precatia situazione giudiziaria lo aveva obbligato, almeno inizialmente, a uno stato di
clandestinita? Resta fermo il fatto che, comunque, all’anno della morte nel 1734 sara sepolto in quella parrocchia,
nella chiesa di Santa Maria degli Scalzi.
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prima, aveva commissionato a Ricci le decorazioni del palazzo fiorentino di via san Gallo". Ma
non ¢ tutto, perché ¢ proprio in casa di Marucelli che vivra Francesco Polazzo, fidato
collaboratore di Sebastiano di cui pit tardi ci occuperemo'!. Insomma, sembra che nella
contrada di San Geremia, specialmente dopo il 1708, Ricci abbia potuto tessere e coltivare una
serie di proficui contatti, con I'intraprendenza e quello spirito di estroversa disinvoltura che,
come abbiamo osservato, gli furono propri sin dalla giovinezza.

Del resto, anche dalle terre d’Oltremanica, dove soggiorno tra I'inverno del 1711 e la
primavera del 1715, Ricci non smise di intrattenere rapporti con Venezia, sovrintendendo con
oculatezza alla gestione del proprio patrimonio finanziario, affidata al suo interveniente Andrea
Allegri. Da Londra, il 29 settembre 1713 il pittore aveva provveduto a far investire ben 7050
ducati per I'acquisto di terreni agricoli a Sala presso Mirano®. Lo stesso del resto faceva anche
Gianantonio Pellegrini, che poco prima, il 30 gennaio 1713, dall’'Inghilterra incaricava la cognata
Rosalba Carriera di investire per suo conto una somma — ben pitt modesta — di 1900 ducati'’.
E prima di rientrare dall’'Inghilterra con i lauti compensi ottenuti dai pafron britannici, secondo
il Pascoli Ricci fu addirittura obbligato a versare un «grosso dazio» sull’esportazione del denaro'’.
Insomma, le condizioni economiche di Sebastiano, che gia nel primo decennio del Settecento —
lo abbiamo visto — godeva di una inusuale agiatezza, migliorarono sensibilmente, cosi come la
sua ambizione ad emanciparsi dalla condizione di semplice pittore o impresario teatrale, per
divenire uomo di societa e cultura a tutto tondo, sulla scia dell’'ultima nobilta veneziana. La

prima forma di manifesta e consapevole affermazione del suo status di grand vivenr e del prestigio

13 Grazie alla Redecima del 1711, apprendiamo che Marucelli risiedeva «in Isola» (ovvero nella zona tra il Canal
Grande e 1 1ii dei Sabbioni, che poi vennero interrati): «Ill[ustrissijmo Sig[no]r Marchese Abbatte Orazio Maroceli
affitual del dfettjo [N. H. S. Renier Zen, n.d.r.], affitanza giurata 1712 7bre, paga per casa con horticelo al dfett]o
Dlucati] 93» (ASVe, Dieci savi alle decime in Rialto, ‘Catastici San Geremia 1711-1713°, b. 429, c. 59v, n°® 203). Dalla
Redecima del 1740, risulta invece che dal 1725 si era trasfetito vicino alle Chioverete e a calle san Zuane, in una
«grande casa» di proprieta della Scuola di San Giovanni Evangelista, il cui affitto ammontava a 230 ducat all’anno
(ASVe, Dieci savi alle decime in Rialto, ‘Catastici San Geremia 1740’, b. 436, n° 1073). Cfr. anche MORETTI 1985, pp.
390-391.

14 8i veda sempre MORETTI 1985, pp. 390-391, ma anche DE ROSSI 20044, pp. 20, 22.

15 T duecento campi erano di proprieta del N. H. Antonio Francesco Farsetti, al quale furono ceduti a livello con
interesse annuo del 3%. Si trattava sostanzialmente di un prestito di denaro con ipoteca sui terreni. Il Farsetti pago
regolarmente gli interessi dovuti a Ricci, ed estinse definitivamente il suo debito nel 1717, restituendo al pittore la
somma prestata di 7050 ducad. Cfr. MORETTI 1978, pp. 110-111; STEFANI 2015, pp. 173-174, 235-236 doc. 28.
Ancora da indagare sono altri possibili legami tra Ricci e il Farsetti. Antonio Francesco (16675-1733), figlio di
Filippo, apparteneva alla nota famiglia di nuova nobilta veneziana, e aveva ricoperto la carica di Capitanio di
Vicenza dal 1703 al 1708. Nel 1699 aveva acquistato da Marina Bragadin il palazzo in contrada di San Luca lungo
il Canal Grande (CHAUVARD 2005, p. 122, nota 123) mentre nel 1710 ottenne dalle eredi Fonseca e Cortizos villa
Contarini e le proprieta adiacenti a Santa Maria di Sala, valutate in 85.000 ducati, ad estinzione dei debiti che la
famiglia portoghese aveva da tempo contratto con i Farsetti (RUSPIO 2013, p. 15, note 76-77). Su villa Farsetti, si
veda VEDOVATO 1994.

16 Cat. mostra PADOVA 1998, p. 225.

17 PAscoL1 1730-1736, 11, p. 381.
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sociale raggiunto, fu certamente la sua nuova abitazione, un sontuoso appartamento alle
Procuratie Vecchie'®, nel vero cuore di Venezia.

Invero, una volta tornati da Londra, Ricci e la Vandermeer, probabilmente assieme a
Marco, vissero ancora per qualche tempo nella casa di Cannaregio. Ma il pittore, vera star nel
panorama internazionale e nel pieno dei suoi successi, non poteva piu evidentemente
accontentarsi di quel contesto abitativo modesto e periferico, inadeguato al ricevimento degli
ospiti come pure alla gestione di una bottega sempre piu operosa. E cosi, 'l1 marzo 1717 il
Nostro acquisto al pubblico incanto, per la cifra di 3760 ducati, 'appartamento in un «soler di
sopra» delle Procuratie Vecchie, sul lato in cui si trovava la chiesa di San Geminiano, accessibile
da calle del Salvadego; una volta partito Paffittuario Pietro Francesco Grandis — non senza
resistenze —, nell’agosto del 1717 la famiglia Ricci prese finalmente possesso della nuova dimora,
assistita da un cameriere, una serva, un cuoco e altro personale di servizio' | ]. Ed ¢
proprio questo lussuoso appartamento che ci interessa, perché fu a un tempo il luogo in cui
Sebastiano viveva e intratteneva relazioni sociali, ma conduceva anche la propria carriera di
pittore, accogliendovi probabilmente allievi e collaboratori. Se la casa puo corrispondere
all’animo di chi la abita, nel caso del Nostro il suo duplice «carattere di serieta e di applicazione
non disgiunto da sociabilita e cortesia®» si doveva riflettere perfettamente nella doppia funzione
dell’appartamento delle Procuratie. Li Ricci dipingeva, affiancato dai suoi aiuti, assolvendo con
impegno indefesso alle sempre pit numerose commissioni della maturita. Ma la dimora del
pittore era, allo stesso tempo, il palcoscenico in cui mettere in scena i rituali della conversazione
erudita, del dialogo tra connoisseur e collezionisti, e pure il salotto in cui abbandonarsi alla
leggerezza dei piaceri del gioco, della musica, dello spettacolo®.

A questo proposito, una fonte particolarmente utile, parzialmente commentata nel 2005
da Favilla e Rugolo e citata piu di recente da Stefani, ¢ la 777z di don Pietro Antonio Toni
(Varana, Modena 1692-Venezia 1748), giunto a Venezia nel 1722 e intimo amico del Nostro.
Autore della biografia, scritta con affettuosa riconoscenza, ¢ il pittore Pietro Antonio Novelli,

di cui il sacerdote modenese era stato precettore a Venezia. Dal manoscritto, che precede

18 Usiamo intenzionalmente il termine “appartamento” perché proprio in questi anni si assiste all’introduzione del
vocabolo nei documenti catastali, in parallelo all’evoluzione di tale nuova tipologia abitativa nella Venezia del primo
Settecento. Si veda in proposito CONCINA 1989, pp. 206-207.

19 ASVe, Deputati ed aggiunti sopra I'esazione del denaro pubblico, ‘Presidenti alle vendite’, reg. 213, £. 29v. Cit. in MORETTI
1978, p. 111. Si vedano anche ZAMPETTI 1960, p. 231, nota 4; STEFANI 2015, pp. 174-175, con notizie inedite su
un breve contenzioso tra il Grandis e Ricci, tisoltosi in favore di quest’ultimo. I cameriere dei Ricci era il gia citato
Giovanni Battista Garbini, la serva tale Maria Martinelli, un altro servo Tomaso Zane (MONTECUCCOLI DEGLI
ERRI 1995, p. 109).

20 GIRARDI 1749, p. 70.

21 Su questo, e sugli ospiti che frequentavano la casa di Ricci, cftr. anche le considerazioni di MONTECUCCOLI DEGLI
ERRI 1995, pp. 107-108.
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l'autobiografia del Novelli, apprendiamo ad esempio che Sebastiano era solito intrattenere gli
ospiti in serate di «commedie de’ Pulcinelli», e che aveva un certo interesse per il gioco
d’azzardo™; scrive infatti il Novelli che «aveva il gia nominato Sebastiano Ricci pittore il gusto
di veder a giuocare piu che a giuocare lui medesimo, e faceva che D. Pietro giocasse per lui
lasciandogli tutte le vincite e pagandogli tutte le perdite®». Inoltre, don Toni frequentava
«’Accademia del Nudo, ed egregiamente disegno assieme col Ricci e col Pittoni**, fermandosi
spesso a pranzo a casa dei due pittori, e copiando i loro disegni. Ma ancora, Novelli ci informa
addirittura del fatto che don Toni «rifiuto una Pieve sul Modenese, cosi un Capellanato, e di
starsene lautamente in casa del Signor Sebastiano Ricci celebre, ricco e generoso Pittore, essendo
da tutti amato e desiderato, ma stabili di morir povero senza lasciar neppure un quattrino®». Ci
appare cosi, in filigrana, un profilo inedito del nostro Ricci, che non solo si diletta a pranzare,
giocare e disegnare con un amatore — e¢ possiamo immaginare che simili intrattenimenti si
fossero svolti anche con altri amatenr, da Mariette a Zanetti —, ma che dopo anni passati a
beneficiare della protezione di vari patron, si atteggia ora a sua volta a munifico protettore,
offrendo vitto e alloggio all’'amico sacerdote. Un profilo, va precisato, perfettamente coerente
con lattitudine sociale di Sebastiano a cui gia abbiamo accennato.

Ma per tornare al nostro punto, ovvero I'abitazione di Ricci alle Procuratie, un’altra fonte
assai preziosa ¢ la copia dell'inventario dei beni stilato dopo la morte del pittore, tra il 19 e il 20
maggio 1734; un documento portato alla luce da Pietro Zampetti, citato e commentato in buona
parte della letteratura riccesca, e che diviene particolarmente interessante ai nostri fini, perché

26

lluminante sugli spazi domestici in cui operava il pittore”™. Invero, seguendo un approccio gia

22 BSPVe, ms 877.25 ex 788.25, Pietro Antonio Novelli, 7a del Reverendo Sacerdote D. Pietro Antonio Toni da Varana
(1790). Doc. cit. in FAVILLA — RUGOLO 20006, pp. 195-198; STEFANI 2015, pp. 29-30, ma trascritto solo
parzialmente. Originario del modenese, uomo ricolmo di virtu e votato ai valori di poverta e carita, don Toni era
anche collezionista e pittore di un certo talento, e frequentava con interesse le case e botteghe di artisti quali Ricdi,
Pittoni, Lazzarini, Balestra e altri, esercitandosi con loro nell’arte del disegno. L’interesse per gli spettacoli di
burattini potrebbe risalire, secondo le puntuali intuizioni di Stefani, ai tempi delle frequentazioni di Ricci con il
cardinale Ottoboni a Roma e il Gran Principe Ferdinando a Firenze (STEFANI 2015, p. 30).

23 Pietro Antonio Novelli, I7a del Reverendo Sacerdote D. Pietro Antonio Toni da Varana (1790). BSPVe, ms 877.25 ex
788.25, p. 19.

24 Pietro Antonio Novelli, I7a del Reverendo Sacerdote D. Pietro Antonio Toni da Varana (1790). BSPVe, ms 877.25 ex
788.25, p. 24.

25 Pietro Antonio Novelli, I7a del Reverendo Sacerdote D. Pietro Antonio Toni da Varana (1790). BSPVe, ms 877.25 ex
788.25, p. 12.

20 ASVe, Gindizi di petizion, Inventari di eredita, tutele, curatele, oppure richiesti in causa’, b. 431, n. 7, 19 maggio
1734, notaio Luca Fusi. Doc. edito da ZAMPETTI 1960, che tuttavia trascrive soltanto le parti riguardanti dipinti e
disegni. Commentato da CHIAPPINI DI SORIO 1976; MORETTI 1978, p. 119; BOREAN 2009, pp. 23-24; altri stralci
pubblicati in STEFANI 2015, pp. 28-29. Le citazioni che seguono nel testo sono tratte da questo documento; non
se ne specifica nelle note il numero di carta corrispondente perché si rimanda alla trascrizione integrale fornita in
APPENDICE DOCUMENTARIA, doc. 3. Ricordiamo comunque che Maddalena aveva presentato un secondo
inventario dei beni ai Giudici del Proprio, documento che si differenzia dal primo per la presenza delle stime dei
dipinti effettuate da Gaspare Diziani e Domenico Fontana. ASVe, Giudici de! Proprio, ‘Mobil’, reg. 325, pp. 210-
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adottato per altri casi di studio, intendiamo riprendere in mano questo inventario per tentare di
restituire un’immagine concreta dell’appartamento, di come questo fosse organizzato, di che
tipologie di oggetti contenesse, e di quali potessero essere gli spazi eventualmente riservati
all’attivita artistica®’. Stando all'inventario, la casa con ingresso da calle del Salvadego si atticolava
su due livelli: il piano nobile con quattro camere, la cucina, i focolare e il grande portico
affacciato su piazza San Marco, e un piano superiore con quattro stanze che costituivano
l'appartamento privato dei coniugi Ricci; inoltre, I'edificio disponeva di due ammezzati, un
«portechetto» e una cantina. Molte di queste stanze erano rivestite con « suoi cuori d’oroy,
espressione con cui si intende una tappezzetia in cuoio a motivi dorati tipicamente veneziana®.
Dalla lettura del documento, steso pochi giorni dopo il decesso del pittore, e che dunque
fotografa una situazione successiva alla morte del nipote Marco (1730), apprendiamo che in
tutta la casa erano presenti soltanto cinque letti, quelli di Sebastiano e consorte in due camere al
secondo piano sopra al portico, e altri tre distribuiti in due camerini al piano primo, adiacenti al
portico e alle stanze di servizio, e probabilmente destinati ai tre domestici di casa Ricci”. Non
vi ¢ alcuna traccia di stanze in cui potessero essere alloggiati eventuali collaboratori o apprendisti,
fatta salva I'indicazione di un «armero d’aletto [sic] vuoto d’Albeo» nel portechetto.

Riguardo poi agli ambienti di lavoro di Sebastiano, ci sembra che le sue attivita si
svolgessero in due spazi distinti, 'uno piu meditativo, 'altro piu “operativo”. In una cameretta
vicina alla sua stanza da letto si trovava infatti un «baro con suo armeretto con suoi spechi con
entro diverse carte, e libri», e alle pareti erano appese dodici cornici con disegni e pastelli e ben
diciotto quadri di medie dimensioni. Si tratta, a tutta evidenza, dello studiolo del pittore, dedicato
alla lettura, al disegno, al disbrigo delle carte amministrative e alla scrittura della corrispondenza.
Anche Johann Karl Loth aveva, nella sua elegante dimora veneziana, un camerino
specificatamente destinato allo studio e al disegno, con un armadio contenente anch’esso
disegni, libti e «diverse lettere, e scritture’». Ci rammarichiamo, d’altra parte, del fatto che non

vi siano notizie ulteriori sulla consistenza della biblioteca di Ricci, che doveva essere ben piu

224. Cfr. MORETTI 1978, pp. 119-121. Esiste infine un Inventario d’Effetti | ... ] nascosti, né Inventariati dalla qu. Maddalena
Vandermer, stilato nel 1742 da due nipoti del pittore (trascr. in MONTECUCCOLI DEGLI ERRI 1995, pp. 141-144).

27 §i riveda in proposito la nota 2, e in particolare il caso emblematico della casa di Pietro da Cortona, ma anche,
ad esempio, le analisi di inventari di pittori-bottegheri proposte in CECCHINI 2000, pp. 168-173; CECCHINI 2005;
nonché, per i Cinquecento, le riflessioni e gli spunti metodologici di BOREAN 2008, pp. 121-131; e infine le
considerazioni di Catherine WHISTLER (2016, pp. 76-78) sulle abitazioni dei pittori veneziani e sugli spazi riservati
alla pratica del disegno.

28 Per una suggestione su come dovevano appatire queste stanze rivestite di cuoio, si veda il dipinto di Francesco
Guardi con I/ ridotto di palazzo Dandolo a san Moise (1746-1750), a Ca’ Rezzonico | ]

29 In uno di questi camerini, era infatti anche un armadio in noce contenente «stoffa che non ¢ di raggione del detto
q[uondam] Signor Sebastianon.

30 Lux 1999, pp. 151, 158; WHISTLER 2016, p. 79.
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ampia di quei pochi libri che potevano essere conservati nell'ammaretto, ma sulle letture di
Sebastiano avremo modo di rivenire per altre vie, e vi ragioneremo piu avanti. Al piano nobile,
invece, entro il grande e sontuoso portico, adornato di quindici quadri, diverse sedie e
poltroncine e un tavolo ovale, era conservato anche un «armero di Noghera alla fiorentina» che
conteneva «n le capelle dell’apertura alla Fiorent[ina] Penelli, colori, et altre stoffe di poco
valore». Che Sebastiano, almeno negli ultimi anni della sua esistenza, dipingesse effettivamente
nel portego, lo spazio di rappresentanza e ricevimento per eccellenza, ¢ tutto da dimostrare. E
sarebbe affascinante immaginarlo fieramente al cavalletto in quel salone, mentre intrattiene
I'amico e conoscitore Anton Maria Zanetti, frequentatore assiduo di casa Ricci. E questa, se
vogliamo, la scena che Sebastiano ci restituiva metaforicamente nel dipinto con Apelle ¢ Campaspe
alla presenza di Alessandro (1705 c., Parma, Galleria Nazionale) [ ], dove il pittore greco
dipingeva davanti agli occhi giudicanti del suo mecenate, e che gia Mariuz interpretava quale
significativo  esempio  dell’autoaffermazione della dignita professionale dell’artista,
sottintendendo anche «un rapporto di maggior familiarita, quasi di amichevole intesa, con i
mecenati’'». Ma al di 1a di queste mere suggestioni, ¢ comunque un dato di fatto che quelle testé
commentate sono le uniche indicazioni di strumenti da pittore presenti nella casa di Sebastiano
al momento della sua morte. Per il resto, "appartamento del Nostro ha tutte le caratteristiche di
una vera e propria dimora patrizia, con armadi stipati di argenterie e gioielli, e pure una spinetta
e un cembalo, strumenti musicali che costituiscono il segno tangibile della sua fervente passione
per la musica e il teatro, coltivata sin dagli anni bolognesi frequentando la scuola del chitarrista
Granata™. Infine, in una «camera sopra il portico» che fungeva da salotto privato tra le camere
di Sebastiano e Maddalena, spicca per rarita la presenza di un «microscopio», strumento che
denoterebbe una inedita curiosita del pittore per la strumentazione scientifica. Non
dimentichiamo, del resto, che a Londra Ricci era stato promotore dedicatario dell’edizione
inglese del Longitudinis Methodus (1714) del matematico veneziano Doroteo Alimari —
probabilmente una strategia “pubblicitaria” e di captatio benevolentiae della societa britannica —

[ ], e che a Venezia frequentava uomini di scienza come Zannichelli, farmacista a Santa

31 MARIUZ 2000, p. 4. Vedi anche MAGANI 2002, pp. 19-21.

32 Cfr. a questo proposito STEFANI 2015, pp. 28-29 e nota 140. Lo storico osserva anche che Ricci doveva
collezionare spartiti musicali; lo deduce dalla scoperta di una pagina dalle Sonate d’intavolatura di leuto di Giovanni
Zamboni (Lucca, Marescandoli 1718) al verso di un disegno inedito conservato nell’album delle Gallerie
dell’Accademia (inv. SR 93). Peccato che il foglio, sul quale avremo occasione di tornare, non sia di mano di Ricdi,
come Stefani sostiene, ma di un suo allievo. Errata anche la conclusione di Stefani secondo cui lo spartito potrebbe
costituire un utile post quen per la datazione degli altri disegni nell’album, dato che quest’ultimo fu assemblato da
fogli sciolti rimasti nella bottega del pittore. Nulla vieta comunque di immaginare, vista la sua passione ¢ la
professione di impresario teatrale, che Ricci possedesse libretti d’opera e spartiti vari.
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Fosca e suo intimo amico, ma anche la spezieria della Vigilanza vicino a San Marco™. Resta
comunque inspiegabile, nel concreto, la presenza del microscopio, oggetto costoso e rarissimo,
accanto a un profumo e sopra ad un armadio-guardaroba ricolmo dei vestiti di Maddalena. Che
si trattasse, piuttosto, di un altro strumento piu utile ai pittori, come la camera ottica, magari
utilizzata anche da Marco Ricci? O forse di un cannocchiale da teatro? Purtroppo non ci ¢ dato
saperlo, e non ci sembra opportuno dilungarci oltre con queste speculazioni che non hanno
alcun sottofondo documentario.

In conclusione, la casa di Sebastiano Ricci tra il 1717 e il 1734 aveva, a quanto risulta,
I'aspetto e gli arredi di un appartamento signorile, e non quello di una fucina creativa brulicante
di giovani apprendisti e fidati aiutanti. Eppure le fonti e le ricostruzioni che di seguito
proporremo, ci testimoniano di un continuo andirivieni nella “bottega” di Sebastiano,
frequentata da lavoranti saltuari, ragazzi alle prime armi, collaboratori collaudati, veneziani e
non. Negli anni 1717-1734, lo vedremo, la casa di Ricci era particolarmente frequentata: Antonio
Paglia, Giacomo Zanetti, Daniel Gran, Thomas Nerringer, Gaspare Diziani, Francesco
Fontebasso, Francesco Polazzo o Felice Petricini, per citare solo quelli nominati dalle fonti.
Ebbene questi artisti piu o meno coinvolti nell’attivita di bottega, presenti a volte anche
contemporaneamente, dovevano sicuramente avere uno spazio dedicato all’apprendimento o al
lavoro accanto al maestro, fosse questo nel portego o in un’altra delle stanze che componevano
la casa di Sebastiano. Dove si svolgessero le loro attivita rimane pero a oggi da chiarire, a meno
di non ipotizzare che negli ultimi anni, diciamo indicativamente dal 1730 al 1734, la funzione
degli ambienti interni fosse stata modificata per assecondare le mutate esigenze del pittore, e
che dunque quanto leggiamo nell'inventario non corrisponda alla organizzazione originaria
dell’appartamento alle Procuratie Vecchie che, a quanto ci risulti, era P'unico immobile di
proprieta di Sebastiano Ricci a Venezia.

Ma riservandoci di tornare piu avanti su questi argomenti, riprendiamo ora il filo del
nostro discorso la dove lo avevamo lasciato, ai primi anni del Settecento e, mantenendo il
percorso biografico di Ricci quale “basso continuo” per le nostre considerazioni, dedichiamoci

piu attentamente al nascere e all’evolversi della sua bottega.

33 Sul New Method to Discover the Longitnde (Londra, Roberts 1714) e la dedica firmata da Ricci, datata 31 agosto 1714
e rivolta tra gli altri anche a Isaac Newton, allora presidente della Royal Society, cfr.: GIORNALE 1716, pp. 380-383
(in cui Ricci ¢ definito «amico» dell’Alimari); SCARPA 2000, p. 67 (all’anno 1715, errato); FAVILLA — RUGOLO 20094,
pp. 45-46, nota 9. Su Zannichelli, si rimanda oltre al cap. 11.3.1; sulla farmacia della Vigilanza, al cap. 111.7.
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I1.2. Nuove commissioni tra Venezia, Firenze e Belluno. I disegni nella prassi operativa
tra i1 1700 e il 1711 c.

Come noto, il nuovo secolo si apre per Ricci con un significativo incremento nel numero
e prestigio delle commissioni, procacciate spesso grazie a zetwork di relazioni intessute a piu
livelli con colleghi, collezionisti e potenziali protettori. Rientrato da Vienna nella casa di San
Geremia gia nella primavera del 1702, Sebastiano si impegna in diverse direzioni, aprendo
strategicamente nuovi fronti di committenza, e accrescendo la propria fama anche in zone della
Serenissima che solo per comodita definiremo “periferiche”: senza voler fornire un elenco
esaustivo, ricorderemo che a Belluno il pittore si appresta a concludere il ciclo di Palazzo Fulcis,
e che dalle fondamenta di Cannaregio partono il Cristo crocifisso con le anime del purgatorio (1702) e
la Crocifissione con tre santi (1702 e 1700-1705 c.) per le chiese trevigiane di Fregona e Padernello,
mentre al duomo di Bergamo Ricci invia la pala con i Santi Procolo, Fermo e Rustico (firmata e
datata 1704), e quella con Sant’Ignazio che conforta un moribondo (1703-1704)*, aprendo un canale
di committenza che, come vedremo, si rivelera particolarmente proficuo. Alla Certosa di Vedana
erano invece destinate la pala con La Madonna e i Santi Ugo e Bruno e 1l suo pendant con il Battesino
di Cristo (1705 c.)®. E ci spingiamo a supportre che anche la tela con i Santi Vittore ¢ Corona,
inequivocabilmente di questi stessi anni, sia stata realizzata per la provincia prealpina, e magari
per I'area di Feltre, di cui 1 santi sono patroni, e dove si trova anche il santuario ad essi dedicato,

che ne conserva le reliquie®

. Piu difficoltoso ¢ inquadrare in questi anni la decorazione della
cappella Fulcis nella chiesa di San Pietro a Belluno. La pala d’altare con la Madonna, il Bambino e
i santi Pietro e Giovanni Battista & stata variamente datata dalla critica tra il 1702 e il 1710, con una

prevalenza per il 1704, anno della gia citata pala di Bergamo alla quale viene spesso avvicinata.

34 Sulla Crocifissione di S. Maria in Val Verde a Padernello di Paese, cfr. FOSSALUZZA 1983; SCARPA 2000, p. 261, n°
337. La pala di Fregona ¢ databile grazie ai registri delle confraternite parrocchiali, in cui sono annotate spese per
«a palla del Ss. Crocifisso» tra il 6 e il 14 dicembre 1702, per un totale di lire 351 (ovvero c. 56 ducati); cfr.
PAVANELLO 1982; MIES 1984; SCARPA 2006, p. 197, n° 156; FALSARELLA 2010. Sulla nota pala del duomo di
Bergamo, commissionata dal canonico Pietro Negroni, e pagata lire 560 (c. 90 ducati, doc. in PAGNONI 1991, p.
91), cfr. SCARPA 2006, pp. 154-155, n° 35. A proposito della tela ora a Brera, contrariamente a quanto scrive la
Scatpa essa non era destinata a Sant’Alessandro della Croce bensi a una cappella nella stessa cattedrale di Bergamo,
e non rappresenta san Gaetano, come ha voluto buona parte della critica, ma sant’Ignazio. Si veda il documento di
spesa nell’Archivio del capitolo del Duomo, registrazioni di cassa del biennio 1703-04, uscita di lire 350 per il
«Quadro di S. Ignazio fatto dal sig. Ferdinando [z Ricci Pittorer, finanziato con lascito del canonico Sigismondo
Tomini. Cfr. PAGNONI 1991, p. 91; FACCHINETTI 2001, p. 28 nota 9 (non citati in SCARPA 20006, p. 247, n® 292).
Si noti anche che la cifra richiesta da Ricci per questa pala ¢ la stessa della Crocifissione di Fregona.

35 Ora a Feltre, Museo Diocesano. Cfr. SCARPA 2000, pp. 318-319, nn® 499-500; MAZZORANA 2010, pp. 57-60.

36 I’iconografia del dipinto (42 x 120 cm; Friuli, coll. privata), ben noto alla critica, ¢ stata sciolta solo recentemente
da Lino MORETTI (2012, pp. 94-90), il quale ne ha anche immaginato una destinazione alla devozione domenicana.
Nessun documento permette di precisarne la committenza, che rimane pertanto del tutto ipotetica. La cronologia
proposta da Moretti (1718 c.) ¢ a nostro avviso troppo avanzata. Concordiamo invece con quella attorno al 1704-
05 gia proposta da DANIELS (19764, p. 139, n° 476), SCARPA (20006, pp. 197-198, n° 157) e Dario Sucdi, in cat.
mostra GORIZIA 2008, p. 96, n° 16.
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Di conseguenza, anche i due affreschi con La chiamata di Pietro e la Decollazione del Battista
dovrebbero risalire allo stesso tempo’’. Se per la tela ¢ comunque ipotizzabile I'invio da Venezia,
¢ chiaro che per i due dipinti murali va necessariamente postulato un trasferimento a Belluno.
Escludendo gli anni tra il 1705 e il 1707, in cui Sebastiano sara di stanza a Firenze, si potrebbe
ipotizzare che il viaggio a Belluno coincida con la gia citata sosta nell’itinerario di rientro da
Vienna nella primavera del 1702 ma, come avremo modo di argomentare, ¢ molto piu plausibile
che la decorazione sia stata approntata qualche anno dopo.

Del resto, «l famoso penello del signor Rizzi®®» non trascura ovviamente la piazza
veneziana, sempre piu concorrenziale, ma dove fioccavano le commissioni: dalle tele perdute
con la Stanga dell'Ultima Cena e la Comunione degli apostoli al Corpus Domini, meritevoli di
«universale applauso» (primavera 1704), fino alla S#rage degli innocenti per la scuola della Carita
(1704), perduta anch’essa, e ai soffitti per i Mocenigo (1705), per citarne solo alcune”.

Ma in questo stesso periodo, Ricci organizza anche il proprio primo e fattivo
coinvolgimento nel mondo del teatro veneziano: richiesto alla moglie un prestito di seimila
ducati, entro I'autunno del 1705 Sebastiano subentra a Giovanni Orsatto quale impresario del
Sant’Angelo, dove vanno in scena il Creso tolto alle fiamme e La regina creduta re, opere nelle quali
sono ingaggiate in prima persona vecchie conoscenze del pittore, come ha puntualmente
ricostruito Stefani®. Il libretto del Creso, infatti, era frutto della penna di Aurelio Aureli, gia al
servizio di Ranuccio Farnese e autore del piu volte citato Favore degli dei (1691), per il quale
Sebastiano aveva disegnato il sipario; mentre le musiche della Regina creduta re furono composte
da quel Giovanni Bononcini che, a Roma, attorno al 1692-93 aveva frequentato la cerchia di
Filippo Colonna assieme a Silvio Stampiglia, intimo amico del Nostro*.

E non ¢ tutto. Perché sempre al 1704 risalgono 1 primi contatti accertati con Ferdinando

di Toscana, che si rivelera uno dei piu illustri protettori e committenti di Sebastiano. Tramite

37 SCARPA 2000, pp. 145-146, 151, nn® 14, 28-29; MAzzA 2010.

38 Questa citazione, come la successiva, ¢ tolta dalla Pallade 1 eneta della settimana 26 aprile-3 maggio 1704 (cit. in
MORETTI 2012, p. 87).

3 Sulle tele del Corpus Domini: SCARPA 2006, p. 358, nn® P/55-56; MORETTI 2012, p. 87. Per la S#rage perduta:
ScARPA 20006, p. 361, n° P/81; MORETTI 2012, ibid. Su quest soffitti per palazzo Mocenigo, ovveto le tre tele ora
Fondazione Querini con I’Aurora, il Meriggio e il Crepuscolo, rimandiamo agli aggiornamenti in MORETTI 2012, pp.
84-85 e a quanto scritto al cap. I, p. 86, nota 200.

40 La scrittura privata con cui Ricci si dichiara «real debbitore» verso la moglie Maddalena ¢ stato reso noto da
STEFANI 2015, p. 80. Con evidenze documentatie, lo stesso Stefani ha situato il passaggio di testimone tra Orsatto
e Ricci entro Pottobre del 1705; a causa di questo avvicendamento in corso d’opera, la stagione teatrale inaugurera
in ritardo, i1 4 o 5 dicembre 1705 (cft. sulla questione il bel capitolo di STEFANI 2015, pp. 97-170).

4 STEFANI 2015, pp. 136-137; ma si rivedano anche le considerazioni nel cap. 1.4, pp. 78-79 e nota 182. Interessante
anche il coinvolgimento del giovane Antonio Vivaldi nella stagione 1705-06, ingaggiato in supporto a Girolamo
Polani per comporre molte delle arie e recitativi del Creso. La suddivisione dei compiti tra i due sfocera in un
contenzioso legato alla spartizione dei compensi, ricostruito da GLIXON — WHITE 2008 e quindi da STEFANI 2015,
pp. 139-143.
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Niccolo Cassana, agente del Gran Principe, nell’estate di quell’anno fu infatti commissionata a
Ricci la pala con la Crocifissione per la chiesa fiorentina di San Francesco de’ Macci, la terza tela
con questa iconografia dipinta nel giro di pochi anni — e, per quanto ci risulti, anche P'ultima®.
Il rapporto Ricci-Ferdinando ¢ ben noto e ampiamente indagato dalla critica, che del resto ha
da piu parti avanzato Iipotesi, affatto plausibile, che un incontro tra i due risalga gia ad anni
precedenti al 1704: un primo contatto poté forse verificarsi in occasione del passaggio di
Ferdinando da Bologna tra il 19 e il 26 dicembre 1687, tappa del suo itinerario verso Venezia
per assistere al Carnevale; allora il Medici fu infatti ospite di Annibale Ranuzzi, collezionista e
protettore felsineo di Sebastiano, e poté forse apprezzarne alcuni dipinti®. E una seconda
opportunita di incontro, questa volta forse diretto, potrebbe essere avvenuta nel corso del
secondo, meno documentato, viaggio di Ferdinando nella citta lagunare, durante il Carnevale
del 1696*. A quel tempo, come abbiamo avuto modo di ricordare, Ricci si trovava gia a Venezia
ed ¢ ben possibile, sebbene non comprovabile, che il Principe abbia visto altre sue opere, e che
lo abbia forse anche incontrato, convincendosi non solo della sua accattivante abilita di pittore,
foriera di i a poco di prestigiose commissioni, ma anche della sua raffinata sensibilita di
conoscitore. Negli anni a venire, Sebastiano sara spesso incaricato da Ferdinando di “scovare”
opere d’arte per suo conto sulla piazza veneziana e non, accanto a — o in sostituzione di —
Niccolo Cassana, il buyer di maggior fiducia del Gran Principe a Venezia e dintorni®.

Ma a favorire I'ingresso di Ricci nelle grazie del Gran Principe potrebbero essere stati

anche i comuni interessi musicali dei due. In questo senso, ¢ sintomatico che Stampiglia, amico

42 Al 30 agosto 1704 risale la prima lettera, inviata da Ferdinando al suo agente veneziano Niccolo Cassana, in cui
si nomini Sebastiano Ricci. I1 de” Medici aveva incaricato il suo uomo di fiducia di far consegnare a Ricci una tela
per la realizzazione della pala con la Crocifissione, la Vergine ¢ i santi Giovannt, Carlo Borromeo ¢ Francesco, consegnata
prima del 20 settembre (per la lettera, si veda gia FOGOLARI 1937, p. 182, n® 98, ma soprattutto, per una piu accurata
trascrizione e cronistoria dell’intero carteggio Cassana-Ferdinando de’ Medici, PALIAGA 2013, pp. 359-385; per il
dipinto, rimandiamo in generale a SCARPA 2006, pp. 184-185, n°® 110). La pala non era destinata a sostituire la
Madonna delle Arpie di Andrea del Sarto, come altrove ¢ stato scritto, ma semplicemente a “risarcire” la chiesa dalla
perdita di quel capolavoro, acquisito da Ferdinando per la proptia collezione personale, e doveva essere consegnata
in tempi brevissimi, entro la fine di settembre.

4 A ragionare su questa possibilita sono stati gia SCARPA 2006, p. 20 (che si mostra possibilista su un incontro
Ricci-Ferdinando in quell’occasione) e STEFANI 2015, pp. 81-82 (che invece lo vede improbabile, dato che Ricci in
quel momento era impegnato con i Fasti farnesiani a Piacenza). Tra il novembre del 1682 e il maggio del 1687 Ricci
riceve comunque tipetuti pagamenti da parte del conte Ranuzzi (si riveda cap. 1.1, p. 34, nota 13). Del resto, il figlio
di Annibale Ranuzzi, Ferdinando Vincenzo (1658-1726), era Cameriere Segreto del Medici, e autore del prezioso
diario del suo primo viaggio a Venezia (MUTI — DE SARNO PRIGNANO 1994; BORIS 20006).

# Cfr. per questa ipotesi STEFANI 2015, p. 81.

4 Ricorderemo soltanto, in questa sede, che da Venezia Ricci segnalo a Ferdinando dipinti di Giovanni Battista
Moroni, Giovanni Ghisolfi e dell’'Orbetto (quest'ultimo nella collezione personale di Sebastiano e da questi ceduto
a Ferdinando), ma anche due copie da Correggio in possesso del mercante Antonio Maria Bettati di Parma, in
stretti rapporti con Sebastiano (cfr. DANIELS 1984, p. 112 e PALIAGA 2013, specie pp. 294-295, che talvolta usa la
grafia “Bettani”). Inoltre, Ricci fece anche da mediatore tra il Gran Principe e Giovanbattista Lama, che a sua volta
si era attivato per rintracciare tele di Livio Mehus, Johann Liss e Simon Vouet. Si vedano, su questi temi, EPE 1990,
pp- 105-108, 125-130; PALIAGA 2013, pp. 294-298.
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del pittore e ingaggiato dal Medici nelle stagioni teatrali 1704 e 1705, dedichi proprio a
Sebastiano un sonetto scherzoso per presentargli il suo libretto del Turno Arcinio andato in scena
a Pratolino nel 1704. E non dimentichiamo che anche Ferdinando Bibiena, forse con Francesco,
era stato “prestato” dai Farnese per servire il Principe toscano a Pratolino nel 1701%. Pur senza
le prove di un concreto coinvolgimento di Sebastiano nelle imprese teatrali di Ferdinando de’
Medici, ¢ chiaro che piu fattori e conoscenze comuni, da Ranuzzi a Cassana a Stampiglia,
concorsero a introdurre il Nostro alla sua attenzione, e a favorire di conseguenza il suo
spostamento a Firenze".

Per Ferdinando de’ Medici, Ricci decorera ad affresco I'anticamera dell’appartamento
estivo di Palazzo Pitti*, nonché il perduto soffitto del «Gabinetto di opere in piccolo» di Poggio
a Caiano, ma dipingera anche delle tele, tra cui UAutoritratto degli Uftfizi, una perduta Fuga in
Egitto, 1a gia citata Crocifissione di san Francesco de’ Macci, e i paesaggi in collaborazione con il
nipote Marco. Inoltre, nella collezione del Delfino entreranno anche alcuni bozzetti di
Sebastiano, testimonianza del favore del collezionista per questa tipologia pittorica®.

La permanenza toscana tra il 1705 e il 1707, concentrata petlopiu nel periodo estivo e
alternata probabilmente a mesi di soggiorno a Venezia, ¢ dunque per Ricci occasione di esibirsi
al piu alti livelli tenendo sotto gli occhi, ancora una volta, il suo insuperato modello Luca
Giordano. E ben noto che il celebre soffitto di Palazzo Medici-Riccardi fu una potente
rivelazione per Sebastiano, che ne colse I'insegnamento nella decorazione di Palazzo Pitti e
soprattutto negli affreschi del Salone di Ercole di Palazzo Marucelli. Opere, queste, ampiamente
indagate e notissime. Per questo, anziché prendere in esame una ad una le realizzazioni di questi
anni, in una sterile ripetizione di dati e nozioni ampiamente acquisiti, per perseguire il nostro
obiettivo di mettere in luce la prassi di lavoro di Sebastiano Ricci abbiamo ritenuto piu proficuo

e opportuno osservare dall’alto il catalogo pittorico e grafico dell’artista, individuandone i tratti

46 Cfr. in proposito STEFANI 2015, pp. 85-89.

47 Sulla cronologia dei viaggi ricceschi in Toscana rimangono ancora delle incertezze. Si possono tuttavia fissare
alcuni punti fermi tra gli anni 1704-1708. Maggio 1704: Ricci ¢ sicuramente a Venezia, ma in settembre muove
probabilmente a Firenze per qualche settimana, a dipingere la tela di San Francesco de” Macci e, immaginiamo, a
intrecciare proficue relazioni con i fratelli Marucelli; 73 dicembre 1704-primavera 1705: documentato a Venezia; estate
1705: non esistono attestazioni, ma potrebbe essere tornato a Firenze, questa volta a diretto servizio dei Marucelli;
antunno 1705-maggio 1706: Ricci ¢ a Venezia, impresario per la stagione teatrale del Sant’Angelo; gingno 1706-ottobre
1707: sicuramente a Firenze, per portare a compimento gli impegni assunti; infine, dopo un passaggio a Parma
(forse in novembre), il 70 dicembre 1707 ¢ di titorno a Venezia, da dove riprende lo scambio epistolare con
Ferdinando gia il 7 gennaio 1708.

4 Con la probabile collaborazione di Matco «nello sfondo e in alcune medaglie» (gia GABBURRI 1730-1742, 1V, c.
57 1.) e Paccertata partecipazione di Tonelli per le quadrature. Sul rapporto tra Sebastiano e il nipote Marco avtemo
modo di discutere nel cap. IV .4.1.

4 Per un recente resoconto delle commissioni medicee al bellunese, si vedano PALIAGA 2013, pp. 291-293 e
SPINELLI 20134, pp. 60-66 (con bibliografia precedente).
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comuni e distintivi e scegliendo alcuni case-studzes utili a illustrarli, allo scopo di ricostruire il
metodo adottato dal pittore nell’affrontare la concezione, preparazione ed esecuzione dei
dipinti, talvolta in collaborazione con altre maestranze ma ancora, per il momento, quale unico
responsabile, senza alle spalle una propria bottega.

Gia nel capitolo precedente, occupandoci dei primi anni di Ricci, avevamo osservato che
il pittore, nell’approntare una nuova commissione, era solito prepararla con accurati disegni,
alternando agli studi di composizione, perlopiu a penna e acquerello, quelli di singole figure o
particolari, generalmente realizzati con il gessetto nero, talvolta traendo spunto da modelli incisi
o dipinti di altri maestri, da Carracci a Raffaello a Giordano. Lo stesso metodo, che del resto ¢
comune a molti artisti, si ritrova a nostro avviso anche in questo decennio, per il quale dobbiamo
comunque precisare che il numero dei fogli accostabili a dipinti dalla cronologia sicura si riduce
a poco piu di una decina di esemplari.

E il caso, ad esempio, dei pochi fogli legati alla decorazione di palazzo Marucelli,
sicuramente la commissione piu prestigiosa a cui Ricci attende nel corso di questo decennio. E
noto che la decorazione dell’appartamento estivo al pian terreno del palazzo nella centralissima
via san Gallo, coinvolgeva cinque stanze, che si trovano ancora pressoché intatte nella loro
concezione originaria — benché difficilmente apprezzabili in quanto occupate da uffici e
biblioteca dell’'Universita di Firenze — Committenti dell'impresa furono i fratelli Marucelli, e in
particolare Roberto, Giovan Filippo e Orazio, che gia dai primi anni del nuovo secolo dettero
il via a un generale rinnovamento del palazzo di famiglia. Il programma iconografico affidato a
Ricci doveva sviluppare il tema del vizio e della virtt, servendosi di motivi tratti dalla mitologia
greca e dalla storia romana, e in fasi diverse il pittore attese alla commissione realizzando quattro
soffitti su tela, quattro tele da parete, diverse telette con episodi accessori nonché, a culmine del
percorso narrativo, una intera decorazione ad affresco di soffitto e pareti nel Salone di Ercole™.
L’alto grado di complessita di questa decorazione, in cui il programma iconografico espresso
dagli affreschi doveva intrecciarsi coerentemente con le tele, le quadrature di Giuseppe Tonelli
e le decorazioni a stucco di Giovanni Baratta, doveva aver dato vita a decine di studi preparatori.
Malauguratamente, di un complesso cosi vasto e articolato, restano a oggi soltanto un paio di
fogli, entrambi studi di singoli particolari o gruppi di figure, mentre mancano completamente

all’appello gli schizzi d’insieme, relativi tanto alle tele quanto agli affreschi’’.

50 Oltre alle considerazioni generali e alle schede dedicate in SCARPA 2006 (pp. 31-33, 187-193, nn® 119-143), si
suggerisce la lettura del precedente BIGAZZI — CIUFFOLETTI 2002, ricco di dettagli, anche archivistici, talvolta non
recepiti nella monografia.

51 Non titeniamo autografo il foglio rects/verso della Biblioteca Marucelliana con Torso maschile e Satiro in riposo,
tradizionalmente riferito al pittore (carboncino e biacca su carta grigia, 418 x 265 mm; inv. vol. E 14; CHIARINI
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Il primo disegno superstite ¢ uno studio con Amorini a Windsor che, notava gia Blunt,
corrisponde perfettamente a quelli dipinti in uno dei pannelli laterali del soffitto della prima
stanza, dedicata all’Ffa del/'oro™ | ]. Viritroviamo infatti, ravvicinate, le due allegorie
di pace e concordia, ovvero sulla sinistra il putto che lega tra loro il lupo e I’agnello, e sulla destra
1 due che bruciano i trofei di guerra. Nel disegno, i due gruppi figurali sono schizzati con
piacevole spontaneita, e I'acquerello ¢ steso con una tale freschezza che lo stesso Blunt era
arrivato a datare il disegno a un momento piu tardo, addirittura il 1720. Pur condividendo
Panalisi sul dato stilistico, non concordiamo sulla conclusione da lui formulata; riteniamo infatti
che, anziché direttamente preparatorio all’affresco, lo schizzo possa piuttosto configurarsi come
un ricordo realizzato a posteriori, da conservare tra i materiali di bottega. Ma si tratta,
stranamente, dell'unico foglio legato al complesso Marucelli che provenga direttamente dal
fondo lasciato in afelier da Ricci, confluito come noto nei due album ora a Venezia e Windsor;
strano a dirsi, ma ¢ come se la gran messe di disegni connessi a quelle decorazioni fosse andata
dispersa gia a Firenze, non appena conclusi i lavori.

Forse non ¢ un caso se, ad oggi, 'unico altro disegno riferito a questo ciclo sia quello
consetrvato agli Uffizi e preparatotio al monocromo con Erok e Anteo nel Salone di Ercole™
[ ]. Un foglio ben noto alla critica, soprattutto per liscrizione autografa datata 25
ottobre 1707, che ha permesso di fissare un preziosissimo termine ante querz per Paffrescatura
della sala. Annotazione dedicata a Giuseppe Tonelli, il quadraturista che con Sebastiano
collabora proprio in quella sala, e al quale Sebastiano lascia in dono il foglio, probabilmente nella
consapevolezza della sua altissima qualita: il libero fluire del pensiero inventivo ¢ tradotto in un
vigoroso intrico di segni a gessetto, noncurante dei pentimenti cancellati con rapidi tratti
paralleli, e tutto teso a risolvere I'impeto dinamico della lotta tra due nudi, culminante
nell’energico sollevamento di Anteo stritolato in una morsa mortale. E un modus nuovo per
Ricci, e affatto raro per 1 fogli a pietra nera, nei quali generalmente non allenta mai le briglie del
controllo formale. Uno schizzo che ci da comunque l'occasione di affrontare brevemente un

paio di questioni. La prima ¢ legata alla composizione, perché ¢ gia stato notato che, se

2017, pp. 377-378, n° E14). A prima vista, lo studio di ragazzo a mezzo busto potrebbe essere una prima idea per
U'Ercole al bivio del Salone di Excole, ma la posizione del volto e delle gambe ¢ in realta ben diversa; inoltre, dal punto
di vista stilistico non ha alcun riscontro nel catalogo del Nostro, e si apparenta piuttosto a certe accademie di nudo
della scuola piazzettesca, ad esempio di Polazzo, pure collezionate in gran numero nel fondo di Orazio Marucelli
poi confluito al nipote Francesco.

52 Penna e inchiostro bruno, acquerello grigio; 104 x 261 mm. Windsor, Royal Collection, inv. 7128. Anthony Blunt,
in BLUNT — CROFT MURRAY 1957, p. 49, n° 231; SCARPA 20006, p. 188, s#b nn® 120-121.

53 Penna e inchiostro bruno e pietra nera; 319 x 228 mm; in basso, isctizione autogtrafa «Addi 25 ottobre 1707 /
questo e di mano di Sebastiano Ricci pittote venetiano ando / in opera in casa di Sig.re Marucelli Lo dono a
giuseppe Tonelli». Firenze, Uffizi, inv. 8006 S. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 79, n° 35 (con bibliografia
precedente); CHIARINI 19764, p. 23; SCARPA 2000, p. 193, s#b n° 135.
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I'intonazione generale degli affreschi risale a Carracci e a Giordano, i due pilastri di Ricci sin
dalla primissima formazione, per I'Ercole e Anteo Sebastiano si dimostra ancora una volta sensibile
al contesto locale, e attinge a un repertorio nuovo, che aveva finalmente a disposizione a Firenze,
quello della scultura tardo-cinquecentesca™. Sono probabilmente le figure serpentinate e
avviluppate di Giambologna a fornire a Ricci I'idea di questa composizione librata nell’aria,
ispirata tanto al suo bronzetto di ugual soggetto, noto in diverse copie, quanto alla statua
marmorea con il Ratto delle Sabine nella Loggia dei Lanzi, secondo il Pilo attraverso il filtro del
chiaroscuro di Andrea Andreani | ]. Pensiamo tuttavia che la stessa concezione dello
studio grafico, in cui lartista si sforza nel rendere la tridimensionalita del gruppo figurale,
suggerisca un’ispirazione diretta, e non mediata, alla scultura. E lo stesso si puo dire per 'Ercole
¢ Nesso, un tema che Ricci aveva gia affrontato una decina d’anni prima a Milano, in casa Pagani,
prendendo a prestito una composizione di Luca Giordano; ma che qui si risolve diversamente,
con le figure ancor piu ravvicinare e colte nell’attimo che precede il colpo mortale sferrato da
Ercole con la sua clava, in un gesto che richiama da vicino, ancora una volta, quello del gruppo
scultoreo di Giambologna esposto nella stessa Loggia | ]. Un omaggio alla
tradizione fiorentina fatto per via di raffinate citazioni, che i committenti di Ricci, collezionisti
essi stessi di sculture, avrebbero sicuramente potuto ticonoscere e apprezzare™, e che si ripetera
anche in affresco nell’anticamera di palazzo Pitti. Anche i, sulle pareti, tra le illusorie architetture
di Giuseppe Tonelli, Ricci concepisce le scene di Diana e Atteone e Diana e Callisto come
medaglioni appesi con finti bassorilievi imitanti il bronzo che, ¢ gia stato notato, rimandano
certamente a opere di Massimiliano Soldani Benzi, protetto di Ferdinando de’ Medici®. Lo
stesso si puo dire anche per i vasi con fiori dipinti sopra le porte, citazioni da quelli in pietra di
paragone, bronzo e argento dello stesso talentuoso scultore, che il Gran Principe collezionava
anche a Pitti’". Insomma, con la consueta e intelligente curiosita, Sebastiano sa selezionare
accuratamente i propri modelli, li studia sulla carta e quindi li replica in pittura, assicurandosi il
compiacimento della committenza. Ma tra poco, verificheremo che le citazioni dalla scultura
toscana riemergono ancora qualche anno dopo, in un contesto diverso, fuori Firenze.

La seconda questione, suggerita dalla dedica al quadraturista e prospettico fiorentino

Tonelli, ¢ quella della collaborazione con altre maestranze, tema che abbiamo gia affrontato nel

> PILO 19768, pp. 45-46; BiGAZz1 — CIUFFOLETTI 2002, pp. 55-56. La SCARPA (2006, p. 193, n® 135) segue il
Daniels e propone piuttosto un meno convincente rapporto con IApollo ¢ Dafne berniniano.

55 F proptio del 1705 la ricevuta di pagamento a Massimiliano Soldani Benzi per un gruppo scultoreo bronzeo
(FREDDOLINI 2013, p. 58 nota 98).

5 Lo notava gia SPINELLI 2007, pp. 235-236.

57 SPINELLI 20134, p. 64; Sandro Bellesi, in cat. mostra FIRENZE 2013, pp. 384-385, n° 97.
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capitolo precedente, e che a Firenze, specie in palazzo Marucelli, si ripresenta con forza. Tonelli,
Baratta e forse anche Marco Ricci, sono almeno questi gli attori che, per usare una metafora
teatrale, seguendo la regia di Sebastiano contribuiscono al successo dellintera messinscena. Gia,
perché la critica ¢ unanime nel riferire a Sebastiano la responsabilita intellettuale dell'intero
cantiere marucelliano, ivi compresa la gestione dei collaboratori, cosi come era gia avvenuto ad
esempio 2 Roma in palazzo Colonna™. In questo caso i documenti d’archivio, rintracciati e
pubblicati da Bigazzi e Ciuffoletti, sono meno illuminanti in quanto Ricci sfortunatamente non
vi ¢ mai nominato, ma suggeriscono comungque il coinvolgimento di piu pittori nell’'impresa: tra
il novembre e il dicembre 1700, nei registri di casa Marucelli vengono annotati pagamenti diversi
in favore di Giovanni Baratta, molto probabilmente relativi agli stucchi della seconda stanza,
quella della Giovinegza al bivio; ma il 24 dicembre viene registrata anche la ricevuta di un
falegname per «un piano di asse per il ponte de pittori, due tavolozze da pittori di noce», destinati
alla «decorazione della volta e del adornamento del muro nella camera che riesce nel cortile™,
dai quali potremmo dedurre che gli artisti all’'opera erano piu d’uno.

E non ¢ tutto, perché se pochi giorni dopo, il 1° gennaio 1707 sono annotate spese petr
«candele per pittore e stuccatorey, il 1° marzo viene presentato un conto «per far portare i colori

+60),

del Signor Galeotti”». E questo, paradossalmente, e non quello di Sebastiano Ricci, il solo e
unico nome di pittore finora rintracciato tra le carte d’archivio. Certo, non possiamo assicurare
che 1 colori siano serviti a Galeotti per contribuire alla decorazione dell’appartamento terreno
del palazzo, e in linea generale non siamo d’accordo con Bigazzi e Ciuffoletti che, sulla scorta
di questa indicazione, hanno immaginato un coinvolgimento del Galeotti negli affreschi della
sala della Giovinezza al bivio, dove sostengono di «non riconoscere in nessuna zona» la mano di
Ricci, osservando che le tonalita «fredde e incipriate» e la «dolcezza molle e sfumata» avvertibili
per esempio nel gruppo di Venere e le grazie, sarebbero di qualche aiuto fiorentino, magari proprio
di Galeotti | ]. La morbidezza di queste figure femminili, dall’incarnato pallido e dalle
gote arrossate, puo essere a nostro avviso riferita allo stesso Ricci, e tipica non gia nei suoi dipinti
ma proprio degli affreschi, molto vicina a quelli “giordaneschi” di palazzo Colonna e di
Schoénbrunn. Con questo, non possiamo comunque escludere che Galeotti abbia coadiuvato
Sebastiano nell'impresa, dato che era stipendiato dai Marucelli nello stesso momento in cui

anche Ricci era all’opera — e ne verificheremo tra poco le possibili conseguenze —. I documenti

sono dunque la prova, nero su bianco, che Ricci non era il solo pittore a lavorare nel palazzo.

58 BIGAZZI — CIUFFOLETTI 2002, pp. 47-48; SCARPA 2000, pp. 31-33.
5 BIGAZZI — CIUFFOLETTI 2002, p. 57.
%0 B1GAZ71 — CIUFFOLETTI 2002, pp. 58-59.
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Inoltre, a proposito degli stucchi del Baratta, che nelle prime due sale dell’appartamento
si integrano perfettamente ai dipinti, dobbiamo ricordare che Ricci era gia entrato in contatto
con lo scultore carrarese a Roma, quando gli aveva proposto di realizzare alcuni putti e sirene
in stucco per palazzo Colonna®. A quanto pare quella commissione non ando in porto, ma ora,
finalmente, Sebastiano puo lavorare gomito a gomito con il celebre scultore, protetto di
Ferdinando de” Medici, probabilmente fornendogli anche dei disegni. Tale ipotesi, gia formulata
da Freddolini, puo essere corroborata dall’analisi di altri fogli nel corpus riccesco, come quello
con Studi di nereidi delle Gallerie dell’Accademia, pubblicato solo recentemente, e
cronologicamente situabile proptio in questi anni® | ]. Figure fantastiche di questo tipo,
meta donne e meta pesci, sirene o arpie, fanno parte da sempre dell’iconografia riccesca, sin dai
tempi dei Fasti Farnesiani, e si ritrovano puntualmente tanto nella pittura quanto nella grafica.
Affatto simile a quella in esame ¢, ad esempio, P'arpia schizzata in un foglio di collezione privata
veneziana, anch’esso databile attorno a questi stessi anni, se non prima, e chiaramente ispirato
a suggestioni del Magnasco® | ]. Tornando al disegno dell’Accademia, per Poletto poteva
essere una prima idea per le finte sculture dipinte nel Salone di Ercole, ma a nostro avviso si
tratta senz’ombra di dubbio dello studio per una decorazione plastica, e non pittorica, da
connettere alle Quattro arpie nella sala dell’Eta dell'oro, da tempo riferite a Giovanni Baratta™
[ ]. Lo suggerisce lo stesso carattere del foglio, in cui ¢ particolarmente accurata la
resa dell’aggetto delle figure, sporgenti rispetto a un fondale appena accennato, ma che lascia
comunque intuire il collocamento della figura a sinistra in alto, in un angolo tra due pareti,
proprio come nel caso della stanza dei Marucelli. Certo, non vi ¢ una corrispondenza pedissequa
tra lo studio e gli stucchi del carrarese, ma siamo certi che pagine di questo stesso tenore siano
state sottoposte dal Nostro allo scultore, per fornirgli utili suggestioni, a garanzia della coerenza

del risultato finale nel suo complesso. Del resto, il rapporto tra Ricci e Baratta doveva essere

o1 Cap. L4, p. 76.

62 FREDDOLINI 2013, pp. 166-168, n° 20. Pietra nera; 194 x 278 mm. Venezia, Gallerie dell’Accademia, inv. SR 8B.
POLETTO 2018, pp. 227-228.

63 Pietra nera; 215 x 152 mm. Venezia, coll. privata. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 58, n° 13; PILO
19768, p. 45. A nostro avviso il disegno proviene dalla vastissima collezione di Pierre Crozat. Nel 1740, Pierre-Jean
Mariette ricevette I'incarico di redigere I'inventario della raccolta Crozat, e in previsione della vendita del 1741 fece
vergare ciascuno dei 19201 disegni con un numero distintivo, cosi da facilitarne il conteggio. La numerazione,
apposta da almeno cinque mani diverse, seguiva ’ordine dei portafogli, e ricominciava da capo per ogni nuovo
artista o gruppo di artisti. Anche questo foglio presenta, in basso a destra, la tipica annotazione di un numero
(«188»), che corrisponde a quella dei fogli gia Crozat (si vedano ad es. gli studi gia citati di Udine e Stoccolma, cap.
1.5.4, p. 107, poi acquisiti dallo stesso Mariette). Sulla collezione Crozat si vedano le voci in Lugt (L. 2951 e L.
3612) e gli studi di Cordelia HATTORI (1997; 2000; 2003; 2007).

641112 settembre 1705, Ruberto Marucelli paga il Baratta per «quattro Arpie che ho fato nella Cantonata della Sua
Camera» (FREDDOLINI 2010, pp. 19, 27 nota 42). Tale indicazione, non nota a BIGAZZI e CIUFFOLETTI, che
datavano la stanza al 1704 (2002, p. 50), ¢ preziosa anche per la cronologia dell’intervento ad affresco di Ricci, che
si potrebbe posticipate all’estate del 1705.
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piuttosto affiatato, se il 24 ottobre del 1706 Sebastiano riceveva «per mano del Sig.r Gio. Barattay
un pagamento di 83 talleri e 2 lire per la Flora con putti che Orazio Marucelli aveva esposto alla
mostra della SS. Annunziata il 18 ottobre precedente. Di piu, nella stessa occasione della festa
di San Luca lo stesso Baratta aveva presentato un Cristo nel deserto proptio del Ricci®.

Infine, a testimonianza della rapidissima circolazione dei modelli ricceschi tra scultori e
decoratori, vorremmo far notare un ultimo dettaglio, relativo all’appartamento terreno di
Palazzo Pitti, al quale Ricci lavora con Giuseppe Tonelli nel 1706-1707. Un disegno del
quadraturista, ora agli Uffizi, sembra documentare la prima fase di ideazione della complessa
scenografia architettonica. Si tratta, come aveva gia concluso Chiarini, di una prima idea per la
parete di fondo dell’anticamera, una soluzione ancora massiccia € poco ariosa, in seguito
vistosamente alleggerita®. Ma cio che salta all’occhio ¢ la scelta di Tonelli di concludere la
decorazione incastonando tra la trabeazione e la cornice della lunetta due figure di nereidi alate,
dal torso nudo; certo una soluzione non inedita, ma in questo contesto molto probabilmente
ispirata a quella pensata da Ricci per la stanza dell’Eta dell’oro di palazzo Marucelli, palazzo in
cui lo stesso Tonelli era al lavoro | ]. Del resto, il disegno per Ercole e Anteo che Ricci
dona al collega Giuseppe, dimostra con quanta facilita circolassero i fogli tra gli artisti coinvolti
negli stessi cantieri. Ritrovatosi a collaborare nuovamente a palazzo Pitti, il duo Ricci-Tonelli
potrebbe aver dunque ragionato sul da farsi sperimentando diverse soluzioni, e magari
ispirandosi proprio al gia citato studio di Nereidi delle Gallerie dell’Accademia.

Passando a un tempo di poco successivo al periodo fiorentino, andra menzionato il foglio
di Windsor con uno Studio per pala d'altare, gia riferito alla pala firmata con la Madonna con Bambino
¢ i santi Ugo ¢ Bruno per la Certosa di Vedana® (1705 c.) | ]. Il disegno corrisponde
solo a grandi linee al dipinto: la scena ¢ in controparte, la Madonna ¢ seduta in posizione rialzata,
e lo spicchio di fondale, che nel dipinto si apre su un delizioso scorcio di paesaggio con monaci
viandanti, magari riferibile a Marco Ricci, ¢ qui occupato da una colonna, secondo una
impostazione canonica di tradizione cinquecentesca che il pittore adotta anche nella pala d’altare

della cappella Fulcis. Inoltre, nel progetto la pala non ¢ centinata, bensi rettangolare e

%5 Secondo FREDDOLINI (2013, p. 58) la Flora con tre purti sarebbe da identificare con quella di Austin, gia Suida
Manning (SCARPA 2000, p. 143, n° 8), per paragone con le sculture di Giambologna a cui Ricci fa molto riferimento
negli affreschi Marucelli; per MORETTI (2012, pp. 88-89), con una di collezione privata a Ravenna. Non identificato
il Cristo nel deserto appartenuto a Baratta (potrebbe trattarsi della Tentazione di Cristo a Praga, Narodni Galerie, di
ignota provenienza e databile proprio al 1705 c. SCARPA 2006, p. 286, n° 399). La ricevuta di pagamento, firmata
dal Ricci, ¢ stata scoperta da FREDDOLINI (2003, pp. 190, 201). Le notizie sulle esposizioni alla SS. Annunziata si
trovano per la prima volta in BORRONI SALVADORI 1974, p. 117.

% Firenze, Uffizi, inv. 5579 S. Marco Chiarini, in cat. mosta DETROIT-FIRENZE 1974, p. 310, n. 182; BROVADAN
2012, pp. 64-65.

67 Ora a Feltre, Museo diocesano di arte sacra, assieme al pendant con il Battesimo di Cristo. Si riveda sopra la nota 35.
La datazione ¢ incerta, ma i dipinti sono sicuramente anteriori al 1711.
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sormontata da una lunetta con putti. Ebbene abbiamo ragione di credere che il disegno non sia
direttamente connesso alla tela di Vedana, bensi a quella con la Sacra famiglia e sant’Ignazio di
Loyola, resa nota a suo tempo dal Pilo (che identificava il santo come Stanislao Kostka), alla
quale cotrisponde molto pit precisamente® | ]. II foglio, nel quale il pittore si preoccupa
dell’effetto globale della pala nel suo contesto, disegnandone anche la cornice e prevedendo la
fonte di luce proveniente da sinistra, ci presenta una tipologia di disegno nuova, a cui Ricci affida
una precisa funzione: ha infatti tutta I'aria di un disegno contratto, o meglio di una proposta “di
massima” da sottoporre ai committenti per fornire una suggestione sul possibile risultato finale;
ne troveremo altri esempi anche in anni successivi.

Ma il caso maggiormente documentato di questi anni ¢ sicuramente quello della
Decollazione di san Giovanni Battista per la cappella Fulcis. Come anticipato, per la datazione delle
decotazioni commissionate da Pietro Fulcis, che si muove tra il 1702 ¢ il 1710, non si & ancora
raggiunto un accordo critico, anche se la Scarpa, nella sua piu recente monografia, si ¢ accodata
alla soluzione di mediazione proposta a suo tempo dal Daniels, situando I'intervento attorno al
1704. Tuttavia, secondo la nostra ricostruzione, il piccolo ciclo bellunese dovrebbe cadere dopo
il soggiorno fiorentino, come confermerebbe anche una fonte piu volte pubblicata, ma ignorata
dalla Scarpa. Si tratta del Memoriale manoscritto di Brandolino Pagani, una sorta di cronaca di
notizie locali che vanno dal 1662 al 1716. Alla carta 69, edita gia nel 1998 dal Bridda, si legge
che

in quest'anno 1709 d’estate fu riformata la cappella della madonna in chiesa di S.
Pietro di questa citta, che si vede vicina alla sagrestia di d.ta chiesa con adornamenti
di stucchi, di cui la pittura della palla, come le altre pitture che si vedono sopra i muri
furono fatti di mano del sig.r Sebastian Rizzi nostro pittore bellunese, il tutto a spese
del Sig. Pietro Fulcis quondam Fulcio nobilli di questa citta. Li stucchi da un
venetiano®,

Grazie a questa notizia, possiamo fissare con quasi assoluta certezza la decorazione
nell’estate del 1709, dopo il soggiorno a Firenze, e un disegno potrebbe darne ulteriore
conferma. Ma andando con ordine, durante I'estate del 1709, stagione compatibile con la
realizzazione degli affreschi, Ricci si mosse dunque a Belluno e, come vedremo, lascio forse la
bottega in mano al collaboratore Polazzo. 11 dipinto che ci interessa, la Decollazione, si trovava

sulla parete sinistra della cappella, ed ¢ preparato da almeno tre disegni: uno a penna per I'intera

% Gia Sotheby’s, New York, 25 gennaio 2001, lotto n°® 193. PILO 19768, p. 166; SCARPA 2000, p. 259, n° 332;
MORETTI 2012, p. 115 (precisa che il santo ¢ effettivamente Ignazio di Loyola).

% Belluno, Biblioteca Civica, ms 362, Brandolino Pagani, Memwre di varie, et diverse. . ., cominciate l'anno 1662 ¢ terminate
#1716, c. 69. BRIDDA 1998, p. 58; DE GRASSI 2001, pp. 79-81; cit. in MAzZA 2010, p. 37.
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scena, ¢ due a pietra nera per i gruppo figurale del carnefice che decapita il santo.
Dall’osservazione dei fogli, possiamo dedurre che il primo ad essere eseguito fu probabilmente
la pagina di Windsor all'inventario 7179, in cui Ricci sperimenta una prima versione del nucleo
tematico fondamentale, in seguito abbandonata™ [ ]. L’artista ha probabilmente gia
schizzato rapidamente una prima idea dell'intera composizione e, consapevole di quello che
dovra essere il cuore drammatico dell’affresco, ora ne studia con attenzione la disposizione, e
inizialmente tenta una soluzione frontale, in cui il soldato mostra fieramente la testa del Battista,
mentre su un basamento ¢ riverso il suo corpo cadavere. La posizione di quest’ultimo, sia detto
per inciso, non ¢ che una variatio su quella della prima versione riccesca del tema, la Decollazione
di San Giovanni dei Fiorentini a Bologna, nota tramite incisioni, e che costituisce il primo
numero del suo catalogo; ¢ una formula che Ricci ha ormai ampiamente interiorizzato, e che
aveva dato vita a numerose rievocazioni, di cui abbiamo gia dato ampia illustrazione [si rivedano
le ]. Soprattutto, pare non sia stato mai notato — e d’altra parte il disegno ¢ stato
pubblicato unicamente nel 1957 —, ma secondo il nostro punto di vista la posa del soldato in
questo foglio deriva direttamente dal noto bronzo con Perseo e Medusa di Benvenuto Cellini (1550
c)| |: si notino l'accurata ponderazione della figura, il busto in leggera torsione, la gamba
sinistra piegata che qui si appoggia al cadavere, e pure lo sguardo leggermente abbassato, la cinta
che attraversa diagonalmente il torso e il fiotto di sangue che sgorga dalla testa mozzata, tutti
passaggi gia presenti nella scultura fiorentina, e sui quali Sebastiano aveva sicuramente potuto
meditare a Firenze; e abbiamo poc’anzi osservato come gia in palazzo Marucelli il pittore avesse
tratto ispirazione dalla statuaria manierista. Questo particolare di non poco conto, sinora
sfuggito, potrebbe anche corroborare ulteriormente la datazione degli affreschi nella chiesa di
San Pietro al 1709, e non prima del soggiorno toscano.

Ma per tornare alla progettazione dell’affresco Fulcis, a quanto pare la soluzione frontale
non aveva soddisfatto il pittore che, alla ricerca di una maggiore tensione dinamica, in un
secondo disegno alle Gallerie dell’Accademia arriva a una nuova versione, in cui il gruppo ¢
ripreso di tre quarti, e se il soldato tiene sempre un ginocchio sulla schiena del santo, ora afferra
la sua testa con la mano destra, passando il braccio davanti al viso ad un’altezza che Ricci non
ha ancora ben chiarito, dato il visibile pentimento’ | ]. Inoltre, appena schizzate si

ercepiscono gia la figura dell’ancella che avanza da destra porgendo il vassoio, e la sagoma di
percep g gu porg g

70 Pietra nera, 137 x 82 mm. Windsor, Royal Collection, inv. 7179. Anthony Blunt, in BLUNT — CROFT-MURRAY
1957, p. 48, n° 218.

71 Pietra nera; 290 x 200 mm. Venezia, Gallerie dell’Accademia, inv. SR 10. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975,
p. 57,n° 12.
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un’altra testa, entrambe presenti nella redazione pittorica: il pittore sta gia meditando sulle
relazioni reciproche tra i personaggi, e sul risvolto narrativo della composizione. Fatto singolare,
e gia segnalato dal Blunt, ¢ la presenza nell’album gia appartenuto al console Smith di un disegno
praticamente identico a questo, in cui sono ripetuti anche il pentimento e i due schizzi in
trasparenza’” | ]. Ma a un occhio attento non sfuggira che la sua intensita ¢ decisamente
inferiore, il ductus ¢ debole e le ombreggiature a tratteggi paralleli rese in modo piu meccanico;
tanto che lo storico aveva ipotizzato che potesse trattarsi di una copia dal foglio veneziano.
Conclusione a nostro avviso condivisibile, anche se resta da spiegare il senso di una tale
operazione, a meno di non immaginare di essere in presenza di un esercizio di un bravo allievo
o apprendista, in grado di dissimulare perfettamente lo stile del maestro, imitandone anche la
spontaneita. Sia come sia, non ¢ questa la soluzione che Ricci adotta nel dipinto, ¢ lo dimostra
gia lo studio di composizione dell’Accademia, in cui finalmente Sebastiano definisce la scena nel
suo insieme, tenendo conto anche della cornice mistilinea” [ ]: ora il corpo del
Battista giace su una scala, e i soldato lo schiaccia posandovi direttamente un piede —
recuperando in qualche modo la soluzione celliniana —, mentre I'ancella gli offre il vassoio su ci
posare la testa. In primo piano, la giovane Salome si allontana dalla macabra scena alle sue spalle,
di cui pure ¢ stata artefice, come ci ricorda il suo braccio teso a indicarla. C’¢ ancora qualche
indecisione, in particolare nella testa della figlia di Erode, ma ormai tutto ¢ definito, compresa
la regia della luce, intensa e drammatica. Possiamo anche immaginare che a questo disegno ne
sia seguito uno piu accurato, perduto, da sottoporre magari al Fulcis, e che a seguito della sua
approvazione il pittore sia passato all’affresco, servendosi probabilmente di sinopie come
attestano le tracce rimaste dopo lo strappo’™.

Siamo giunti cosi alle soglie del secondo decennio, ed ¢ ora di riprendere le fila del nostro
itinerario biografico, perché in questo fortunato triennio tra il 1708 e il 1711 si possono

finalmente riconoscere le prime avvisaglie di quella che diverra la bottega di Sebastiano Ricci.

72 Pietra nera; 183 x 142 mm. Windsor, Royal Collection, inv. 7180. Anthony Blunt, in BLUNT — CROFT MURRAY
1957, p. 48, n° 219.

73 Penna e inchiostro bruno, acquerello bruno su tracce di pietra nera. Venezia, Gallerie dell’Accademia, inv. SR
64A. Aldo Rizzi, in cat. mostra UDINE 1975, p. 81, n°® 37; Annalisa Perissa Torrini, in cat. mostra MILANO 20164,
p. 326, n° 47.

74 MAzzA 2010, p. 41 (con fig. non numerata).
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I1.3. Ricci a Venezia, 1708-1711. Prime tracce per una bottega.

Come anticipato, dopo un passaggio a Parma, il 10 dicembre 1707 il Ricci ¢ rientrato a
Venezia, da dove gia il 7 gennaio successivo riprende lo scambio epistolare con Ferdinando di
Toscana. Gli anni tra il 1708 e la partenza per 'Inghilterra, cosi fortunati per Sebastiano, ormai
divenuto «uno de’ miglioti pittori che s’attrovano in questa citta™», si aprono con il riconosciuto
capolavoro della Madonna con Bambino e santi di San Giorgio Maggiore (1708), contemplano uno
spostamento a Belluno per gli affreschi della cappella Fulcis, gia commentati, e si chiuderanno
simbolicamente con l'incarico ufficiale dell’A/egoria della Fama per Palazzo Ducale (1711), ma
sono anche segnati, nostro malgrado, da una fittissima produzione del tutto priva di appigli
documentari, e che solo per via stilistica si ¢ fatta risalire a quelle stesse date’.

Ad ogni modo, ¢ proprio nel giro di questi quattro anni che possiamo patrlare di una svolta
nella dimensione professionale e operativa del pittore, che inizia ad accogliere nel suo studio di
San Geremia i primi apprendisti e collaboratori. Tale evoluzione, che determina il costituirsi di
una prima, “embrionale” forma di bottega, coincide guarda caso con la partenza di Marco Ricci
per 'Inghilterra, avvenuta nell’autunno del 1708. Lo notava gia la Scarpa, sostenendo che «nei
tre anni scarsi durante i quali Marco fu in Inghilterra, Sebastiano [...] aveva raccolto attorno a
sé una piccola schiera di giovani promesse che guardavano a lui come al “traghettatore” della
pittura veneziana», ed elencando una serie di nomi, da Nicola Grassi a Girolamo Brusaferro ad
Antonio Arrigoni che, pur completando «il loro primissimo apprendistato presso altri artisti [...]
videro in Sebastiano la novita”». Ebbene, sara necessario precisare che non ¢ di questi artisti
che intendiamo occuparci direttamente, poiché se ¢ vero che il Grassi, il Brusaferro, I’Arrigoni,
come anche Crosato o addirittura Zompini guardarono con interesse a Ricci, per nessuno di
questi esistono attestazioni, nelle fonti o nei documenti d’archivio, di un effettivo rapporto di
alunnato o collaborazione alle attivita della bottega di Sebastiano. Non vogliamo certo, con
questo, sminuire il peso delle loro vicende, né tantomeno escludere a priori una loro
frequentazione dell’aze/ier riccesco, ma piuttosto operare, sulla base di queste condizioni
oggettive, una precisa scelta di campo, che si concentri su episodi di collaborazione documentati,

o in altra misura dimostrabili grazie all’analisi di dipinti e disegni. Nei prossimi paragrafi,

75 Queste parole si leggono nella nota di pagamento con cui i Provveditori al Sal versano a Ricci 110 ducati per
aver dipinto I’ Allgoria della Fama e restaurato altre cinque tele nella Sala dello Scrutinio (ASVe, Provveditori al Sal, b.
269, anno 1711, n°® 46; cit. in SCARPA 2006, pp. 54-55, nota 185).

76 Per la celebre pala di San Giorgio Maggiore: SCARPA 20006, pp. 321-322, n° 508; per I’Allegoria nella Sala dello
Scrutinio di Palazzo Ducale, pagata a Ricci nell’agosto del 1711: SCARPA 2000, pp. 333-334, n° 540. Bastera sfogliare
il catalogo della Scarpa per rendersi conto della messe di opere di incerta datazione di questi anni (figg. 357-396,
406-410).

77 SCARPA 2000, p. 35.
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tenteremo dunque di ricostruire i movimenti nella bottega di Ricci dal momento in cui il suo
braccio destro Marco la abbandona: dalla Toscana, arriva a Venezia Agostino Veracini, gia
allievo di Sebastiano Galeotti, e al quale mai si ¢ fatto cenno nella letteratura riccesca; al
contempo, anche Francesco Polazzo e il piu giovane Gaspare Diziani iniziano a frequentare
assiduamente Patelier, I'uno in veste di collaboratore affidabile, 'altro, sembra, ancora piuttosto

in qualita di allievo.

I1.3.1. 1708-1709. Un apprendista toscano tra Galeotti e Ricci: Agostino Veracini
«glorioso discepolo di precettore si grande’» e la protezione di Ferdinando di Toscana.

B Gabburri, nelle 1z de’ pittori (1730-1742 c.), a informarci per primo di un soggiorno

veneziano di Agostino Veracini (Firenze 1689-1762)”

. Dopo un apprendistato nella citta natale
presso il Galeotti (1675-1741), pittore di maggior grido a Firenze in apertura del nuovo secolo,
il giovane Agostino «si porto a Venezia, ove fece gran profitto®». A precisare ulteriormente le
circostanze di tale viaggio ¢ Marrini (17606), che rende nota la destinazione di Agostino: la
bottega di Ricci. Secondo il biografo, infatti, che pure omette il periodo di studio dal Galeotti,
Veracini apprese dal «celebratissimo professore Sebastiano Ricci» non solo 1 «precetti dell’artex»
ma anche «la maniera di divenir valentuomo®'», quasi che I'esperienza veneziana fosse stata per
I'apprendista una fondamentale iniziazione alla buona pittura. Inoltre, dato ancor piu rilevante,
Marrini precisa che Veracini si mosse a Venezia «sotto la protezione del Gran Principe

Ferdinando di Toscana, che con generosa munificenza il mantenne in quella illustre citta per

tutto il tempo della dimora, che fu necessaria per li suoi studi*».

78 MARRINI 1764-17606, 11, p. 33.

79 Sono ancora pochi gli interventi specificatamente dedicati a Niccolo Agostino Veracini, «famoso quasi piu per la
sua attivita di restauratore di opere medievali» che non di pittore (cit. in CIATTI ez al. 2008, p. 89; si vedano in
proposito CONTI 1973, pp. 88-91 e BALDASSARRI 1992, p. 139, nota 1). Fondamentali sono comunque i contributi
di BALDASSARRI 1992; Silvia Bartalucci in VIOLA 2005 (per il ciclo di San Francesco a Castelfiorentino); BELLESI
2009, 1, pp. 268-269 (con elenco delle opere). Agostino discendeva da una celebre famiglia di musicisti e
compositori toscani. Il padre Benedetto (1663-1711), pittore e restauratore, era infatti figlio di Francesco di Niccolo
(1638-1720), noto violinista. Da Francesco erano nati anche Antonio (1659-1733), compositore e violinista
anch’egli, che eredito la scuola di violino dal padre, Antonino (1671-1719), prete, cantante e musicista e Agostino,
di professione farmacista, padre dell’ancor piu celebre violinista Francesco Maria (1690-1768) (sulla genealogia del
ramo “musicale” dei Veracini si vedano, ad esempio, WHITE 1972 ¢ HILL 1990). L’Antonio Veracini nato nel 1659
non ¢ dunque, ad evidenza, fratello del nostro pittore, come asserisce la BALDASSARRI (1992, p. 139, nota