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INTRODUZIONE

Questo lavoro di ricerca analizza le esposizioartd’ organizzate a Venezia negli
anni Trenta, esso si inserisce in un ampio e gmatth panorama di studi inerente
il tema della cultura in Italia nel periodo del gono fascista.

L’approccio al dibattito storiografico sul fascism@® cambiato nel corso dei
decenni del Novecento. Negli anni Sessanta il \fenteera visto come momento
di anticultura e di oscurantismo, l'impostaziondtadoriale della politica e
'asservimento della cultura ad essa venivano pmétati come limiti
insormontabili per un qualsivoglia sviluppo cultigraNegli anni Settanta invece il
fascismo ha cominciato a diventare oggetto di @#se sempre piu vivo, hanno
iniziato ad essere studiati i tratti caratteristlel regime e nello specifico, per
quanto concerne I'ambito culturale, 'organizza®sanla produzione della ricerca
e il tema della politica di massa e della propagand primi studi hanno
evidenziato sin da subito I'impossibilita di prewtére dalle immagini nelle
analisi storiche di questo periodo. Inizialmenteop& guardava prevalentemente
ai prodotti della politica propagandistica: al c¢imee alla fotografia e ai manifesti;
le indagini storico artistiche si focalizzavano mlii sulla produzione del
Ventennio, non approfondendo il rapporto con I'atét passatb L'avanzamento
degli studi sulla politica propagandistica ha pglévato il ruolo fondamentale
giocato dalla lettura ideologica del passato storialiano, a partire dall’antica
Roma. Le indagini sul passato storico hanno fawol# ricerche su quello
artistico, piu precisamente sulla sua interpretaioleologica e sulla gestione del
grande patrimonio italiano nel periodo fascistd!iierno di questo ambito si
sviluppato anche l'interesse per le esposizionip@manee e, piu in generale, per
le molteplici questioni museografiche nazionalneeinazionafi. La tesi intende
inserirsi in questo filone di ricerca.

La scelta per gli anni Trenta non costituisce certa novita del presente lavoro,

ma si € scelto di studiare ancora questo decergrich@ ha rappresentato uno

! Malvano Laura, Fascismo e politica dell'immagine, Torino, Bollati Boringhieri, 1988, pp. 20-22

? Nel testo sopra citato la stessa autrice sembra promuovere lo studio di queste tematiche: la
scelta di temi e strutture espositive delle grandi mostre del passato promosse dal regime, scrisse,
«potrebbero costituire un interessante elemento di verifica», ivi, p. 25



snodo critico rilevante nella storia della musetigfaAlcune delle pit importanti
mostre italiane allestite in quegli anni sono staggetto di studi e pubblicazioni,
anche recertti. Il 22 ottobre 2012, ad esempio, la Fondaziomitage Italia ha
organizzato una giornata di studi dal titoMl'origine delle grandi mostre in
Italia (1933-1940) in cui sono state analizzate, tra le altre,mastra del
Correggiodel 1935 e lanostra di Leonardo da Vinci e delle invenzioniigak
del 1939.

In questa tesi le mostre veneziane sono statezaatdi non solo da un punto di
vista museologico, ma anche da un punto di visg@rozzativo e ideologico. Si
sono innanzitutto ricostruite le fasi di preparaealelle esposizioni: la selezione
delle opere, le richieste di prestiti, gli intertiedi restauro, le operazioni di
propaganda e promozione delle mostre, la sceltée deddi e i criteri di
allestimento. Un’attenzione particolare é statarviata a quest’ultimo aspetto e al
confronto con le direttive internazionali, formalate negli atti del convegno di
Madrid del 1934.

Negli anni del fascismo, le mostre di arte antieevisono spesso da supporto al
mito nazionale dell’italianita: I'esposizione deapolavori dei piu importanti e
noti maestri della storia artistica italiana dinmagt, per la propaganda del
regime, I'esistenza del genio italico e la sup&dadella cultura nazionale rispetto
a quella degli altri Paesi. Questi concetti siokano nei cataloghi e in ogni
articolo contemporaneo alle mostre.

Le pubblicazioni dell'epoca sono state una baseldorentale per il lavoro di
ricerca; cataloghi, periodici e quotidiani sonotiska principali fonti storiche di
riferimento anche per le ricostruzioni degli aspatjanizzativi delle esposizioni.
Meno proficua é stata la ricerca d’archivio, norespotuto avere un confronto

diretto con i documenti redatti dagli organizzawdai collaboratori delle mostre,

* Diverse sono state ad esempio le mostre dedicate a questo decennio tra la fine de Novecento e
I'inizio degli anni Duemila: Gli Annitrenta. Arte e cultura in Italia, 27 gennaio — 30 aprile 1982,
Milano; Années 30 en Europe: le temps menagant 1929-1939, 20 febbraio — 25 maggio 1997,
Parigi; Milano anni Trenta I'arte e la citta, 2 dicembre 2004 — 27 febbraio 2005, Milano; Anni ’30.
Arti in Italia oltre il fascismo, 22 settembre 2012 — 27 gennaio 2013, Firenze; Novecento. Arte e
vita in Italia tra le due guerre, 2 febbraio — 16 giugno 2013, Forli.

* Ad esempio: Monciatti Alessio, Alle origini dell’arte nostra: la mostra Giottesca del 1937 a
Firenze, Milano, Il saggiatore, 2010; F. Mazzocca Fernando, La mostra fiorentina del 1922 e la
polemica sul Seicento, «Annali della Scuola Normale superiore di Pisa, Classe di Lettere e
Filosofia», serie lll, V, pp. 837-901.



perché spesso questo materiale risulta non invatdag quindi non disponibile
alla consultazione. Solo per I'esposizione delegettto italiano allestita nel 1929
e stato possibile consultare direttamente la qooridenza del direttivo della
mostra con i privati e con le varie istituzioniziwnali e internazionali

Un altro limite di questo lavoro di ricerca € castp dalla sezione iconografica,
sarebbe stato sicuramente utile, oltre che intanéss poter visualizzare le
immagini fotografiche degli allestimenti. Salvo tgle sporadica immagine
pubblicata nei giornali e nelle riviste, spesso abiara e nitida, le uniche
fotografie che si sono rintracciate sono quellatred alla mostra dedicata a Paolo
Veronese nel 193¢he consentono di visualizzare chiaramente I'egpm® cosi
come apparve ai visitatori del’epdca

L’indagine su una singola realta cittadina ha pesoedi analizzare da un punto
di vista privilegiato I'incidenza sul panorama ramle dei grandi cambiamenti
museografici internazionali. Ad esempio, si € imdiMato negli allestimenti
veneziani degli anni Trenta un legame con la tiade ottocentesca dei musei di
ambientazione, che ha contribuito a dimostrare Hmstira nazionale verso le
nuove idee provenienti da altri contesti.

Parallelamente lo studio sull’attivita espositiv&/enezia, messo a confronto con
guanto accadeva in altre citta italiane, ha permdsvalutare I'influenza su una
realta locale dell’impianto culturale nazionale s@e# essere dal regime. Come
si e detto, i temi delle esposizioni hanno infadollevato i principali argomenti
della propaganda ideologica fascista, come il ndiédi’italianita e la presunta
superiorita del nostro passato storico e cultur@eesti temi, in quegli anni,
influirono molto anche sulle interpretazioni crite e sulle ricostruzioni
storiografiche di artisti come Tiziano, TintoreoVeronese o di interi periodi
storici, come il Seicento e il Settecento.

Lo studio su Venezia ha pero anche messo in luategga di inaspettato: dietro
I'apparente spirito nazionalista che permeava digs® attivita culturale, resistette
negli anni del fascismo un attaccamento alla rdattale. Nella citta lagunare si

creo infatti uno nuovo mito che si potrebbe chiaraella venezianita”: esso si

> Archivio Storico delle Arti Contemporanee, fondo storico Scatole nere
® Archivio del Comune di Venezia, fondo Reale fotografia Giacomelli



basava sulla presunta superiorita della cultutadiita rispetto a quella degli altri
Paesi e ignorava l'ideale di un’unica cultura naale nata dal ceppo romano.
Questo fatto, guardato da una prospettiva nazigmaleampia, non fa altro che
evidenziare due aspetti: la difficolta nel creara wultura unitaria in un Paese
costituitosi dopo secoli di divisioni interne e doaeioni esterne, e I'impossibilita
di realizzare la medesima unita culturale attravénsposizione politica.

Nei capitoli introduttivi della tesi si sono delatei tratti piu rilevanti del contesto
in cui si inserirono le esposizioni veneziane. Beanto riguarda I'ambito
nazionale, si & prestata particolare attenzionenad legislativo; negli anni Trenta
infatti furono introdotte importanti leggi in tendi conservazione e tutela del
patrimonio storico artistico ma anche in tema diaaro e di mostre d’arte, grazie
all'intensa attivita del ministro dellEducazion@zionale Giuseppe Bottai e dei
suoi piu importanti collaboratori. Per quanto coneel’ambito internazionale
invece si € specificatamente guardato agli aspetiseografici e alle novita
introdotte in tema di esposizioni temporanee e afitauro, proponendo un
confronto con la realta italiana.

Una parte della tesi e stata dedicata ad alcunesispni allestite negli anni
Venti, il cui approfondimento é risultato indispabe per comprendere I'attivita
museografica del decennio successivo. La mostr&etstcento italiano del 1929,
ad esempio, e stata un’importante antecedenteutierlé esposizioni organizzate
negli anni Trenta a Venezia e inerenti le produzotinarte applicata del XVIII
secolo. La mostra del '29 é stata inoltre studiataontinuita con I'esposizione
organizzata a Firenze nel 1922, dedicata allarpittie! Seicento e del Settecento,
perché entrambe ebbero un ruolo fondamentale nekpso di rilettura del XVIII
secolo, compiuto dalla critica fascista.

La parte piu rilevante della ricerca ha riguardatesposizioni dedicate a Tiziano,
Tintoretto e Veronese organizzate a Venezia enéeoaporanee mostre dedicate a
Correggio, Giotto e Leonardo allestite in altretagitcon lo scopo di favorire |l
confronto tra diverse realta italiane e di valutm® I'adesione agli ideali
nazionalisti fosse prerogativa comune a tutti glergi espositivi organizzati in

guegli anni.



L’indagine sulle mostre veneziane ha portato adrappdire il lavoro di due
importanti protagonisti del panorama culturale: dNiBarbantini e Rodolfo
Pallucchini.

Molto e stato pubblicato sul lavoro di questi dued®si: di Barbantini e stata in
particolare indagata l'attivita a Ca' Pesaro e uosinteresse per larte
contemporanea, mentre di Palluchini si sono studigt i rapporti con la
produzione moderna, sia le ricerche sull’'arte v@metascimentale. Meno note
erano le rispettive posizioni rispetto a problemiaiseologia e museografia che
gui vengono messe in evidenza.

Barbantini inizid la sua carriera veneziana a CasdPo, occupandosi quindi di
arte contemporanea; una delle sue prime esperiesgesitive fu la mostra
dedicata al ritratto veneziano dell’Ottocento d@R3. Prima delle monografiche
di Tiziano e Tintoretto si era occupato dell’allestnto per la mostra della pittura
ferrarese rinascimentale nel 1933 a Ferrara eedeliisizione del Settecento
italiano a Venezia nel 1929. Le esposizioni di Batini furono delle vere e
proprie «macchine di comunicaziofesla grandezza della sua operazione
museografica consistette infatti nella capacitattifare il pubblico, le sue mostre
erano pensate come eventi spettacolari che avm@bldewvuto accrescere
I'interesse e la conoscenza artistica dei visita@uesto non escluse comunque il
contributo agli studi e alle ricerche, perché leosizioni da lui organizzate furono
occasioni uniche, anche per gli studiosi, di vedaeolte insieme un numero
cospicuo di opere dei maestri rinascimentali.

Rodolfo Pallucchini diresse nel 1939 la mostra drdhese. Anch’essa fu un
evento culturale di grande risonanza nazional@egriazionale ma I'impostazione
critica, rispetto alle monografiche di Barbantifu, diversa. Pallucchini era uno
studioso di arte veneziana, rinascimentale in g@agre, e diede all'esposizione
un impianto filologico orientato innanzitutto a p®rproblemi e a ricercare
soluzioni sulla vicenda artistica veronesiana. tasso Pallucchini in seguito alla
mostra pubblico altre edizioni del catalogo cheediarono poi delle vere e

proprie monografie su Veronese.

” Romanelli Giandomenico, Nino Barbantini a Venezia, demiurgo di Ca’ Pesaro, in Nino Barbantini
a Venezia, atti del convegno a cura di Fondazione Bevilacqua La Masa, (Venezia, Palazzo Ducale,
27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 32-38, p. 33



Per quanto concerne gli allestimenti, come si éodd¢ analisi sulle scelte dei
curatori hanno spesso rilevato un legame con lezgwli ottocentesche dei musei
di ambientazione; solo sul finire del decenniomicriscontrate delle aperture ai
criteri suggeriti dal contesto internazionale.

Anche Rodolfo Pallucchini si interesso ai nuovteriidi allestimento, soprattutto
perd nelle esposizioni successive alla secondaraymeondiale, quindi quasi un
decennio dopo lo storico convegno. Egli negli ammediatamente successivi al
conflitto si occupo dell’allestimento e dell’orgamazione di altre importanti
esposizioni: la mostra dé€linque secoli di pittura venetaperta al pubblico nel
1945 presso le Procuratie nuove, dalla quale derivé/iatico per cinque secoli
di pittura venezianadi Roberto Longlfi la mostra deiCapolavori dei musei
venetidel 1946, sempre allestita nelle Procuratie nueua,monografica dedicata
a Giovanni Bellini del 1949 Le mostre dedicate all'arte veneta si allestirano
Venezia immediatamente dopo la guerra perché ndB 18 era deciso di
salvaguardare i capolavori della regione trasfesknuella citta lagunare, cosi
essa dopo la fine del conflitto si trovo arricchika opere solitamente esposte in
altri luoghi del Veneto.

Nel catalogo della mostra del 1946 Pallucchini feoénteressante digressione
museografica. Sul tema del rapporto tra museo élwah ad esempio, riprese
alcuni dei concetti gia espressi negli anni Treststenne infatti che il museo
avrebbe dovuto «andare incontro al pubblico», mangi e accrescere l'interesse
delle grandi folle; i musei di provincia in partlace, da sempre frequentati da soli
studiosi ed esperti, sarebbero dovuti diventareurstnto di diffusione della
cultura e non depositi senza vita di opere d’ari@td tempi» e avrebbero inoltre
dovuto iniziare a «acquistare, conservare, espfareonosceres.

Anche dopo la guerra a Venezia si continuaronorgdrizzare importanti mostre
monografiche, esse venivano programmate con cadeezaale, negli anni in cui

non era prevista I'Esposizione internazionale é’afopo la mostra dedicata a

8 Longhi Roberto, Viatico per cinque secoli di pittura veneziana, Firenze, Sansoni, 1946

? Cinque secoli di pittura veneta, catalogo della mostra a cura di R. Pallucchini, (Venezia,
Procuratie Nuove, 1945), Venezia, Ferrari, 1945; | capolavori dei musei veneti, catalogo della
mostra a cura di R. Pallucchini, (Venezia, Procuratie Nuove, 1946), Venezia, Ferrari, 1946;
Giovanni Bellini, catalogo della mostra a cura di R. Pallucchini, (Venezia, Palazzo Ducale, 12
giugno — 5 ottobre 1949), Venezia, Alfieri, 1949

0 capolavori dei musei veneti, catalogo della mostra cit., ivi, p. 22



Bellini del 1949, allestita da Pallucchini, ne vendedicata una a Tiepolo nel
1951, una a Lorenzo Lotto nel 1953 e una a Gioryioel 1955".

La fervente attivita espositiva degli anni Trenta rhesso in luce un panorama
culturale molto vivo che, al di la di qualsiasiledsione ideologica dettata dalle
esigenze propagandistiche del regime, ha sapuidano contributo agli studi
storico critici. Non € quindi pit ammissibile cotsiare queste esposizioni come
semplici mezzi di strumentalizzazione del passdistizo italiano, esse piuttosto
necessitano di essere criticamente analizzate, ateheesto gli studi recenti

hanno gia iniziato a fare.

! Mostra del Tiepolo, catalogo della mostra a cura di G. Lorenzetti (Venezia, giugno — ottobre
1951), Venezia, Alfieri, 1951; Mostra di Lorenzo Lotto, catalogo della mostra a cura di P. Zampetti
(Venezia, Palazzo Ducale, 14 giugno — 18 ottobre 1953), Venezia, Arte veneta, 1953; Giorgione e i
giorgioneschi, catalogo della mostra a cura di P. Zampetti, (Venezia, Palazzo Ducale, 11 giugno —
23 ottobre 1955), Venezia, Alfieri, 1955



CAPITOLO |
LA CULTURA DEL REGIME

1.1

Cultura ed arte nel periodo fascista

Il fascismo, come €& noto, baso i suoi fondamengiolidgici nella memoria
pubblica, la rievocazione del “glorioso” passatorisb, artistico e culturale
italiano divenne motivo di nobilitazione e glordéizione del potere costituito; oltre
alla costruzione del futuro si guardava alla rinmabne del passato, in positivo
«come capitale ideologico da spendéresn negativo come «didascalico termine
di paragone dell'ordine restaurafosl richiamo al passato perd non si volle
considerare come semplice reminiscenza nostalgecaame «stimolo e paragone
per una ricostruzione che ne [riecheggiasse] ladjogita sotto nuove formé»
Franco Ciarlantirfi allinaugurazione dell’anno scolastico 1931-1938 Regio
Istituto per la decorazione e l'illustrazione délkd di Urbino, disse : «il fascismo
ha saputo trovare il necessario equilibrio fra deione del passato, che spesso
un tempo apparve indice di inerzia e di impoteezéansieta dell’avvenire» Per
Ciarlantini quindi, senza negare le proprie radm@ anzi riconoscendole come
base solida per costruire il futuro, I'ltalia fastei non avrebbe dovuto adagiarsi e
vivere di rendita sulle glorie passatSergio Bettini, critico e studioso d'arte che

si affermod presto come protagonista del panoranitarele italiand, nei primi

! Isnenghi Mario, L’educazione dell’italiano: il fascismo e I'organizzazione della cultura, Bologna,
Cappelli, 1979, p. 7

%ivi, p. 8

3 Silva Umberto, Ideologia e arte del fascismo, Milano, Mazzotta, 1981, p. 61

* Franco Ciarlantini tra il 1923 e il 1924 diresse I'Ufficio Stampa e Propaganda del Gran Consiglio
del Fascismo, faceva parte del Direttorio nazionale e venne eletto deputato nella XXVII
legislatura, fu anche letterato e giornalista.

Lecco Elisabetta, Ciarlantini Francesco (Franco), in Dizionario biografico degli italiani, Roma,
Istituto della Enciclopedia italiana, 1981, vol. 35

> F. Ciarlantini, La politica e I'arte, «Gazzetta di Venezia», 14 ottobre 1931, Archivio Storico delle
Arti Contemporanee (A.S.A.C.), Venezia, fondo extra Biennale, segnatura 9, b. 40

® ivi

7 Sergio Bettini si laureo nel 1929 presso |'universita di Firenze, divenne un importante studioso
di storia dell’arte moderna e bizantina ma si occupo anche di metodologia critica. Fu docente
universitario a Padova e, per un periodo piu limitato, a Catania. Prese parte ad importanti istituti

10



anni Quaranta sosteneva che il fascismo avrebbetasuperare la tradizione, nel
senso di una rinuncia ad ogni contenuto che lo iemmhsse o lo determinasse
dogmaticamente perché la tradizione concepita coogena era da considerarsi
un mito, qualcosa di non storfcdSecondo Bettini, ad esempio, considerare I'arte
classica una sorta di fondamento imprescindibile lgelucazione, escludendo
tutta la produzione moderna, significava perdergista la dimensione attuale e
concreta, rimanendo ancorati ad un mito astéri€mni distanza tra cultura del
passato e cultura del presente doveva quindi cguenehé entrambe dovevano
farsi attuali nella coscienza, ovvero dovevanoanhbe esprimere concretamente
«lo spirito partecipante alla civilta fascista»

Il passato comungue costituiva un importante stnimdi educazione, si doveva
prendere esempio dalle gesta dei «grandi [...] cleeledo alla patria onore e
gloria»'! e tutto cid doveva contribuire a creare un orgogtzionale e radicare
nel popolo la fierezza di essere italiani, figlgilimi di una gloriosa stirpe;
secondo Ciarlantini, la consapevolezza di cio dav@ndere gli italiani «pensosi
sulla necessita di adeguarsi ad una grandezzaahesh famoso il nostro Paese
in ogni tempo e in ogni parte del mond®>E’ il mito dell’italianita che venne
utilizzato dal fascismo per dare senso a quellauuldi massa che avrebbe
dovuto assicurare la tenuta del partito sul fronterno. Diversi furono i fattori di
orientamento della politica culturale del regimelima imperiale dopo la vittoria
in Etiopia, la necessita di proteggere i tratticsfi@ dell’esperienza fascista da
guella tedesca di Hitler, 'appoggio militare offerin Spagna a Franco e la
conseguente esigenza di designarlo ideologicameatee una battaglia di

civilta®®.

veneziani, come La Biennale e la Fondazione Cini, nel 1939 divenne direttore del Museo Civico di
Padova.

Sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento,Torino, UTET, 2010, p. 387

Per maggiori approfondimenti si rimanda al testo: Bernabei Franco, Sergio Bettini: un maestro
della storia dell’arte, Padova, Societa cooperativa tipografica, 1989

® Bettini Sergio, Politica fascista delle arti, Padova, Societa cooperativa tipografica, 1942, p. 9

? Bettini, Politica fascista delle arti cit., pp. 9 -10

ivi, p. 10

Y Ciarla ntini, La politica e I'arte cit.

2 ivi
B Marino Giuseppe Carlo, L’autarchia della cultura: intellettuali e fascismo negli anni Trenta,
Roma, Editori riuniti, 1983, p. 179
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Questo orgoglio nazionale non si alimentava sokvatando fatti storici e
politici, ma anche, come € noto, valorizzando langi conquiste nel campo
dell'arte, della letteratura, delle scienze e delitura in genere; musei, gallerie,
mostre ed esposizioni avevano il compito di alirment quel sentimento
nazionalista che costituiva la base dell'ideolodiéa al fine di delineare un
guadro culturale davvero funzionale agli intentdiati, era necessario operare
una selezione dei periodi storici del passato chggmrmente evidenziavano “la
grandezza italica”; l'approccio alla riflessione Itauale era volutamente
settorialé®, a capitoli della storia passati sotto silenzionsealternavano altri
riproposti con continua ridondanza: la Roma anticjedioevo dei Comuni, il
Rinascimento e il Risorgimento, considerato il grigrande risveglio del popolo
italiano a cui fece seguito il fascismo

Tanto gli studi di scienze naturali e sperimentglianto quelli umanistici si
riproponevano di creare un nuovo sapere, il qudte aon fu che un sapere
asservito ai messaggi propagandistici del regimee.rilettura della storia era
funzionale in particolare alla creazione di una egdogia ideal®, una
ricostruzione tutt'altro che oggettiva il cui scomva quello di evidenziare
I'origine storico — culturale della stirpe. Comenéto, questi intenti acquisirono
presto delle connotazioni ben peggiori degenerandtbesaltazione di una
presunta superiorita della stirpe che inizio acesgentificata con I'appellativo
“razza™’”; il ministro Giuseppe Bottai ne parld esplicitarteein riferimento al
tema della tradizione culturale e del suo rappootoil presente: «qui non sono in
gioco solo tradizionale e moderno, termini in appée piu che reale contrasto,
ma i dati stessi della nostra polemica razzistaelladnostra civiltd¥® . Si
intraprese una ricerca militante atta a giustiéchkr politiche razziali dando loro

un presunto fondamento scientifico, cid dimostra ghgrado di coinvolgimento

% Malvano Laura, Fascismo e politica dell'immagine, Torino, Bollati Boringhieri, 1988, p. 23
ivi, p. 42
16 . .
ivi
7 ivi, p. 156
Sara lo stesso Mussolini a proporre la sostituzione della parole stirpe con la parola razza in
occasione della grande esposizione universale organizzata per il 1942, poi mai realizzata.
18 Bettini, Politica fascista delle arti cit.,p. 10

1
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politico della cultura umanistica fu del tutto poopionale al grado di
coinvolgimento della ricerca tecnico — scientitita

L’italianita fu un concetto ampiamente utilizzatalld retorica fascista, ma non fu
mai possibile descriverlo con precisione, non verin@tti definito per
affermazioni ma utilizzando la prassi del negatiidentificare e rifiutare tutto
guello che si poteva ipotizzare essere di derivezistraniera, in particolare
d’oltralpe, individuare e accettare tutto cio clegva essere considerato come
non stranierd.

Il rapporto tra arte e politica nel periodo fasziahddo comunque oltre la rilettura
del passato storico e il mito dell'italianita, ess@oncretizzo anche in un sistema
che Walter Benjamin defini “estetizzazione dellditima”**, basato innanzitutto
sulluso dei moderni sistemi di comunicazione dissa e sul cinema in
particolaré?. La peculiarita della macchina da presa, secondmjamin,
consisteva nellinquadramento dall’alto delle adena delle folle nelle piazze,
grandi masse che provavano piacere nel vedersidaie. Nell’epoca moderna
della produzione industriale in cui ogni cosa veannprodotta, anche I'uomo
aspirava alla sua riproduzione, spiega Benjamusd’della macchina da presa
permetteva alla massa di trovare una forma di esgmee in cui essa Si
visualizzava come unita potente in un accoppiampettettamente riuscito con la
macchina industriale.

Benjamin teorizzo un altro fenomeno: la “politiczzone dell’arte”, esso si
fondava sulla convinzione che la visione cinematbga implicava una

percezione distratta dei contenuti trasmessi n@a si#sso tempo immergeva lo

9 Isnenghi, L’educazione dell’italiano cit.,pp. 82-83

2 Ma rino, L’autarchia della cultura cit., p. 181

2 Benjamin Walter, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica, Torino, Einaudi,
1991

Per un approfondimento sul testo di Benjamin si rimanda a: Quando il cinema si fa politica: saggi
su L’opera d’arte di Walter Benjamin, a cura di F. Denunzio, Verona, Ombre corte, 2010

2 rapporto del fascismo con il cinema & stato ampiamente studiato, esiste una cospicua
bibliografia in merito: Cannistaro Philip V., La fabbrica del consenso: fascismo e mass media,
Roma — Bari, Laterza, 1975; Brunetta Gian Piero, Cinema italiano tra le due guerre: fascismo e
politica cinematografica, Milano, Mursia, 1975; Argentieri Mino, L’occhio del regime:
informazione e propaganda nel cinema, Firenze, Vallecchi, 1979; Zagarrio Vito, Cinema e
fascismo: film, modelli, immaginari, Venezia, Marsilio, 2004; Cavallo Pietro, Goglia Luigi, laccio
Pasquale, Cinema a passo romano: trent’anni di fascismo sullo schermo (1934-1963), Napoli,
Liguori, 2012
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spettatore nella narrazione creando in lui un ®ffeti turbamento che lo
risvegliava in un certo senso “illuminato”, comwandella veridicita e della forza
dei contenuti politici veicolati dal film, senzarpeessere spinto ad un’analisi piu
approfondita e coscierfte La liberta artistica e culturale, tanto
nell'interpretazione del passato, quanto nella prazhe del contemporaneo, fu

per tutto il Ventennio impedita dalle esigenze aiggndistiche del regime.

1.2
L’ordinamento della cultura, cenni legislativi inateria di tutela e di mostre

d'arte

A partire dalla meta degli anni Trenta il ministdel’'Educazione nazionale
Giuseppe Bottaf (in carica dal 15 novembre 1936 al 05 febbraio3)@®strui un
complesso apparato legislativo con lo scopo di etirre politica e cultura
attraverso istituzioni di diretta derivazione siefta

Salvagnini ha riassunto i quattro cardini dell’a® politica in campo artistico e
culturale del ministro: in relazione alla produzomoderna Bottai sosteneva che
la validita storica di un qualsiasi evento artistioon dipendesse dalla sua
ribellione contro la tradizione, ma dalla validitacnica del prodotto e dalla
ricchezza della sua esecuzione; 'uomo politicoilectitico erano spinti a non
privilegiare questa o quella tendenza ma ad esdudpielle che non si
concretizzassero in risultéti Il secondo punto riguarda le mostre d’arte moaern
Nel discorso inaugurale per la XXI Biennale d’aveneziana, Bottai si espresse
in merito al tema delle esposizioni definendoledbardi prova che lo Stato era
tenuto ad organizzare per controllare il lavoragstido ma anche per rispettarlo e

proteggerlo come avrebbe dovuto fare per qualsaétsd lavoro socialmente

2 Goldoni, Daniele, Estetica ed etica nell’epoca della spettacolarizzazione della vita, in L. Cortella,
F. Mora, |. Testa, La socialita della ragione. Scritti in onore di Luigi Ruggiu, Milano, Mimesis, 2011,
pp. 377-394

* per un approfondimento sulla figura storica di Bottai si rimanda a: Guerri Giordano Bruno,
Giuseppe Bottai un fascista critico, Milano, Feltrinelli, 1976

» Salvagnini Sileno, Il sistema delle arti in Italia, 1919-1943, Bologna, Minerva, 2000, p. 379

*®ivi., pp. 386-387
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utile’’. L'arte era considerata lavoro socialmente utilarglo diventava mezzo di
propaganda dell’'ideologia del regime ma solo aéirse il controllo statale essa si
poteva asservire alle esigenze politiche, elimioarmmdni possibile voce di
dissenso. Le mostre di arte moderna periodiche,ecappunto le Biennali,
permettevano proprio questo tipo di controllo pér@rano occasioni uniche di
monitoraggio dello sviluppo dei linguaggi e deléeniche dell’arte moderna. |l
terzo punto riguarda il rapporto tra arte e propagala degradazione della prima
nella seconda sarebbe stata secondo Bottai cootlopente, I'arte si sarebbe
esaurita nell’illustrazione e nel documentario gual punto, proprio per questa
insufficienza espressiva, avrebbe perso anche ogpacita propagandistiGa
Queste considerazioni contraddicono quanto sosiestatchi scrive poco sopra,
ma la volonta di controllo sulla produzione d'ameoderna da parte delle
istituzioni governative, dichiarata da Bottai, nomd che significare una volonta
di controllo sui messaggi veicolati dall’arte maoer Se si accettano le
argomentazioni del ministro sul rapporto tra arf@@paganda, si puo ammettere
che non fosse imposto alla produzione artistica enwal un ruolo attivo nel
sostegno all'ideologia del regime; ma non e sobtkniin una dimensione
politica dittatoriale, l'esistenza di un’arte coref@mente libera che potesse
esprimere eventualmente anche dissenso e oppasialofascismo. L'ultimo e
piu importante fondamento del suo programma, sempogtato da Salvagnini,
I'idea dell’arte come educazione delle masse; aaplapenetrare lentamente nella
coscienza di tutti, essa avrebbe nel lungo permatdribuito alla formazione di
un gustd®. Anche questo aspetto riconduce al rapporto ttdgigzoe cultura nel
regime fascista, I'arte antica era utilizzata castramento per alimentare un forte
sentimento di orgoglio nazionalistico nelle madsestesse mostre d’arte erano
pensate come esaltazione dell'ideologia del getalico e come strumento di
formazione di un gusto legato alle tradizioni e g@foduzioni nazionali.

Gli anni in cui ci fu una maggiore attivita legisla risalgono alla fine del

decennio.

? Cfr. M.C. Mazzi, Modernita e tradizione: temi della politica artistica del regime

fascista, «Ricerche di storia dell’arte», n 12, 1980, pp. 19-32
8 Salvagnini, Il sistema delle arti in Italia cit., pp. 386-387
9. .
ivi

2!
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Nel 1938, nelle giornate 4,5 e 6 luglio, si svolseRoma il convegno dei
soprintendentf, che costitui un momento fondamentale per la mitordelle
Antichita e Belle arti di Bottai. Esso fu infatttcasione per il ministro di proporre
i temi della sua politica culturale e della suaong dello Stato, presentando un
programma organico che intendeva superare la &gisle dello Stato unitario
risalente al 1909.

In quell’anno Bottai istitui il Consiglio nazioreabell’Educazione, delle Scienze
e delle Arti che revoco in un solo colpo il Conggsuperiore delle Antichita e
Belle arti, la Commissione centrale per le Biblahte, la Consulta per la tutela
delle Bellezze naturali e la Corte di disciplinar peprofessori universitari. Si
costituirono sei sezioni, la quinta, Antichita ellBéArti, era formata da ventotto
membiri, a fronte dei sedici previsti dal precedegbbasiglio superiore in materia;
tre dei membri avrebbero dovuto appartenere alémid mentre gli altri quindici
sarebbero dovuti essere «scelti tra le personacplarmente competenti, in
archeologia, architettura, pittura, scultura, masi@arte drammatica, storia
dell'arte»?.

Le soprintendenze aumentarono sensibilmente di mymealle precedenti
ventotto si passO a cinquantotto, con lo scopoodiferire a ciascuna di esse
un’unica competenza in materia. Le soprintendetizArée medievale e moderna
e alle Antichita furono trasformate in organisminbdistinti: si crearono la
soprintendenza alle Antichita che si sarebbe odeugalla tutela e degli interessi
archeologici dei monumenti, degli scavi e dei mudai soprintendenza ai
Monumenti per la tutela di monumenti e pitture nhudel medioevo e dell’eta
moderna, ma anche per la tutela delle bellezagralae panoramiche; ed infine

la soprintendenza alle Gallerie che si sarebbecdtalialle gallerie e alle cose di

% e relazione del Convegno vennero pubblicate nella rivista «Le Arti» nei numeri di ottobre —
novembre 1938 e di dicembre — gennaio 1938/1939

Il Convegno é stato anche recentemente studiato in occasione della giornata di studi romana
dedicata al temi di conoscenza, tutela e valorizzazione, si rimanda a: Allarme beni culturali:
conoscenza, tutela, valorizzazione a 60 anni dall’entrata in vigore della Costituzione e a 70 anni
dal Convegno dei Soprintendenti, atti della giornata di studi a cura di C. Gamba (Roma, 17
novembre 2008), Pavona di Albano Laziale, lacobelli, 2009

3! Serio Mario, Il Convegno dei Soprintendenti (1938) Introduzione, in V. Cazzato, Istituzioni e
politiche culturali in Italia negli anni Trenta, Roma, Istituto poligrafico e zecca dello Stato, 2001, t.
n. 1, pp. 217-224, p. 217

325a|vagnini, Il sistema delle arti in Italia cit., p. 385
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interesse artistico del medioevo e dell'etd modef@iascuna di esse avrebbe
operato in modo autonomo facendo perd capo al taemisdell’Educazione
nazionalé®.

Il programma presentato al convegno illustravanifioama politica il cui progetto
era gia stato elaborato da una commissione nomdsBottai con un decreto |l
30 settembre 193% Dai lavori della commissione, presentati al ntigison una
relazione il 12 maggio 1938, si costrui il disegidegge sulla tutela delle cose di
interesse artistico e storico, presentato il 15l@adla Camera dei Fasci e delle
corporazioni e approvato il 22 aprile. La leggedapo la discussione al senato,
pubblicata sulla Gazzetta ufficiale il 1° giugnc39.

Uno dei temi piu importanti inseriti nella leggdaeregolamentazione dei rapporti
tra i privati e lo Stato, a lungo dibattuto nei €lci precedenti. Era necessario,
secondo Bottai, giungere a una collaborazione cloa mproducesse né
sovrapposizione di competenze né concorrenza edoaomll criterio
fondamentale per una qualsiasi legge di tutelaorsi il ministro, era
disciplinare il mercato (antiquario) permettendtaeilitando le esportazioni con
alcune ovvie restrizioni: il diritto di esportaz®rsarebbe stato concesso solo a
guegli oggetti che non rientravano nella categalédle opere di importante
interesse nazionafe(cose la cui «esportazione costituisca un ingdatmo per il
patrimonio nazionale», articolo 35, legge 1089 Hejiugno 1939); va da sé che
tale clausola si sarebbe potuta prestare a pitpnet@azioni, essa infatti delegava
alla discrezionalita dei funzionari dello Statosthbilire se un’opera fosse o0 meno
di interesse naziondle Vennero sottoposte a tutela le opere di artisti viventi

la cui esecuzione non risalisse a piu di cinquani'@rima, I'arte contemporanea

era esclusa per non influenzare i commerci degjetigd’arte e per non affrettare

*ivi, p. 391

3* Serio Mario, La legge sulla tutela delle cose di interesse artistico o storico Introduzione, in V.
Cazzato, Istituzioni e politiche culturali in Italia negli anni Trenta, Roma, Istituto poligrafico e
zecca dello Stato, 2001, t. n. 1, pp. 331-346, p. 332

*ivi, p. 338

Per il testo integrale del disegno di legge si rimanda a: Legge 1° giugno 1939, n. 1089, tutela delle
cose d’ interesse artistico o storico, in V. Cazzato, Istituzioni e politiche culturali in Italia negli anni
Trenta, Roma, Istituto poligrafico e zecca dello Stato, 2001, t. n. 1, pp. 410-417

3 Salvagnini, Il sistema delle arti in Italia cit., p. 388

*ivi, p. 392
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giudizi sull'interesse storico artistico degli ogfjen question&. In generale
erano da considerarsi soggette a difesa tuttedse«di interesse artistico, storico,
archeologico o etnografico» (articolo 1, legge 684 del 1 giugno 1939); la
terminologia adottata dalla legge fa intenderenglihazione alla tutela del “bello
dell’'arte” secondo una concezione idealistica ednicerto senso estetizzante, che
individuava la ragion d’essere della conservaziosid pregio materiale
dell'oggettd®.

Gli oggetti di interesse storico artistico venivamonsiderati appartenenti
comungue alla Nazione, a ci0 conseguiva che arelwede di proprieta privata
dovevano essere visitabili dal pubblico. Gli oggetenuti di pubblica utilita
potevano essere espropriati dallo Stato e tuttelgveniva ritrovato in seguito a
ricerche o a fortunate scoperte doveva consideappartenente ad esso. Le
autorizzazioni per le ricerche erano concesse aoémti o privati italiani, agli
stranieri erano in linea di massima negate, maldana casi si facevano delle
eccezioni per evitare ritorsioni: si temeva untémaento simile per i ricercatori
italiani che necessitavano di condurre i loro saitiesterd®.

Si rese necessario, per le operazioni di tutelapdaimonio storico artistico, la
stesura di un catalogo generale di monumenti etogtiarte che elencasse i beni
posseduti e ne chiarisse criticamente il s&nstonghi al convegno dei
soprintendenti del 1938 fu chiamato a fare il pusib lavoro di catalogazione
svolto fino a quel momento e in quell’ occasionggrri anche nuovi criteri
metodologici e organizzatii Alcuni punti della politica di conservazione di
Bottai derivarono comunque dalla storia della auglecedente. Adolfo Venturi,

ad esempio, direttore generale delle Antichita ke dgelle Arti dal 1888, aveva

% Bottai Giuseppe, Relazione sul progetto di legge per la tutela delle cose di interesse artistico e
storico (estratto da Politica fascista delle arti, 1941), in A. Masi, Giuseppe Bottai, La politica delle
arti cit., pp. 175-180, p. 177

% Boldon Zanetti Giovanni, La fisicita del bello. Tutela e valorizzazione nei Codice dei beni culturali
e del paesaggio, Venezia, Cafoscarina, 2008, p. 23

“ Bottai Giuseppe, Relazione sul progetto di legge per la tutela delle cose di interesse artistico e
storico (estratto da Politica fascista delle arti, 1941), in A. Masi, Giuseppe Bottai, La politica delle
arti cit., pp. 175-180, p. 178

“ Salvagnini, Il sistema delle arti in Italia cit., p.389

* Serio, Il Convegno dei Soprintendenti cit., p. 221

Per un approfondimento sulla relazione di Longhi al Convegno si rimanda a: Negri Arnoldi
Francesco, Il catalogo dei beni culturali e ambientali : principi e tecniche di indagine, Roma, La
nuova ltalia scientifica, 1981, pp. 46-48
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gia sostenuto la necessita di stipulare un catattEjgatrimonio artistico, per il
quale aveva anche gia redatto le norme di compitgziimmaginando un esercito
di funzionari dedicati solo a questo fondamental@io.

Un altro tema trattato al convegno del '38, semgifenterno del dibattito sulla
conservazione, fu quello del restauro; in quellasione Giulio Carlo Argdh
presento il progetto per l'lstituto Centrale delsReiro, che divenne legge nel
1939“. Gli scopi dell' Istituto, dichiarati gia nel prin articolo, erano
I'esecuzione del restauro su opere d’arte o d’hitéiclo svolgimento di ricerche
scientifiche, lo studio di nuovi mezzi tecnici emegnamento. L’Istituto avrebbe
dovuto essere dotato per legge dei gabinetti dnida, di fisica, fotografico e
radiografico, inoltre ci sarebbero dovuti essere laiporatorio di restauro, un
archivio per la documentazione e una bibliotecabaltettino periodico avrebbe
dato conto dei progressi delle attivita dell’lstitu L’articolo 7 stabiliva che le
spese di restauro dei beni storico — artisticirdppieta dello Stato, e di quelli al
cui restauro provvedeva lo Stato, sarebbero stakeyati dai fondi degli appositi
capitoli del bilancio del ministero della Pubblistruzione; i restauri eseguiti per
conto di privati o di altri enti diversi dallo Stasarebbero stati interamente a
carico del proprietario del bene. La legge prevadmwhe lo svolgimento di corsi

* Giulio Carlo Argan fu uno dei maggiori critici d’arte del Novecento, si formo all’universita con
Lionello Venturi dal quale prese I'esempio di una critica di impostazione crociana, in quegli anni si
interesso all’architettura e alla storia della critica d’arte. A Roma frequentd la scuola di
perfezionamento con Adolfo Venturi e divenne assistente di Pietro Toesca. A partire dal 1933
inizio la sua carriera all’'interno dell’lamministrazione delle Antichita e Belle Arti. Nel 1938 elaboro
il progetto per I'lstituto centrale del Restauro e nello stesso anno redasse la rivista «Le Arti».
Durante il secondo conflitto mondiale collaboro attivamente al trasferimento in Vaticano delle
piu importanti opere d’arte italiane. Dopo la guerra scrisse per moltissime riviste specialistiche e
intraprese anche la carriera di docente universitario.

C. Gamba, Giulio Carlo Argan: intellettuale e storico dell’arte, Milano, Electa, 2012

Per ulteriori approfondimenti sulla figura di Argan si rimanda a: Il pensiero critico di Giulio Carlo
Argan, studi in onore di Giulio Carlo Argan Ill, Roma, Multigrafica, 1985; Bossaglia Rossana,
Parlando con Argan, intervista, Nuoro, llliso, 1992; Giulio Carlo Argan. Storia dell’arte e politica
dei beni culturali, a cura di G. Chiarante, Siena, Sisifo, 1994; si rimanda inoltre alle diverse
pubblicazioni di Bruno Contardi, allievo di Argan

o Serio, Il Convegno dei Soprintendenti cit., p. 217

Per un approfondimento si rimanda a: G. C. Argan, La creazione dell’Istituto Centrale di Restauro,
intervista a cura di M. Serio, Roma, 1989

Per il testo integrale del disegno di legge si rimanda a: Legge 22 luglio 1939, n. 1240, creazione
del Regio Istituto Centrale presso il Ministero dell’educazione nazionale, in V. Cazzato, Istituzioni e
politiche culturali in Italia negli anni Trenta, Roma, Istituto poligrafico e zecca dello Stato, 2001, t.
n. 2, pp. 745-747

19



triennali per apprendere la professione di restatgaper questi corsi era previsto
I'insegnamento obbligatorio di alcune materie: istalell’arte antica, medievale e
moderna, tecnica del restauro, chimica, fisicagrsze naturali, disegno, tecniche
pittoriche e legislazione delle antichita e delkdld arti; erano inoltre previsti
corsi annuali di perfezionamento. Erano messi @adizione dell'lstituto due
insegnanti aventi una formazione classica, scieatifmagistrale o tecnica e un
insegnate di disegno. Non era possibile istituessan’altra scuola per il restauro
senza I'autorizzazione del ministero per 'Educaeinazional®.

Il ministro Bottai tenne un discorso in occasiomd!’'thaugurazione dell’lstituto,
che fu riportato nella rivistae Arti (numero di ottobre-novembre 1941), in cui lo
defini un’azione indispensabile, un centro di rifegnto non solo nazionale ma di
portata internazionale. L’arte antica per Bottan reva da considerarsi una cosa
disgiunta dall'arte moderna ma doveva essere umtee |'altra faccia della stessa
medaglia, la prima costitutiva le indispensabilelpesse della seconda e per
questo avrebbe dovuto essere preservata, «lI'tstiet restauro cura le radici,
assicurando le cime, di un albero alla cui ombreralno tornare ad assidersi i
popoli»'®.

L’Istituto venne diretto dall’anno della sua fonda® sino al 1961 da Cesare
Brandf*’ le cui idee sul restauro trovarono anche I'appogtiiBottai. L'opera di
restauro non avrebbe piu dovuto essere un’operazidin integrazione, di
rifacimento o ripristino ma avrebbe dovuto essereatio di conservazione del
rimasto, permettendo una lettura delle parti aidbat dell’oggetto.
Un’operazione critica questa che avrebbe supenagtiagche Bottai defini «una

* Cfr. Legge 22 luglio 1939, n. 1240, creazione del Regio Istituto Centrale presso il Ministero
dell’educazione nazionale, in V. Cazzato, Istituzioni e politiche culturali cit.

*® Bottai Giuseppe, Inaugurazione del Regio Istituto Centrale del Restauro (estratto da Le Arti,
ottobre-novembre 1941), in A. Masi, Giuseppe Bottai, La politica delle arti cit., pp. 258-262, p.
258

*’ Cesare Brandi di laured in Giurisprudenza nel 1927, appena tre anni dopo inizio la sua carriera
presso la soprintendenza ai Monumenti e alle Gallerie di Siena. Nel 1936 venne chiamato a Roma
presso la direzione generale dell’Antichita e delle Belle Arti, nel 1939 gli venne affidato I'incarico
di dirigere l'lstituto Centrale del Restauro. Nel 1934 intraprese anche la carriera di docente,
insegno storia dell’arte medievale e moderna all’'universita di Roma e dal 1948 ricopri la prima
cattedra di “Teoria e storia del restauro delle opere d’arte”, presso la Scuola di perfezionamento
della stessa universita.

Basile Giuseppe, Cesare Brandi,in Dizionario biografico dei soprintendenti storici dell’arte 1904-
1974, Bologna, Bononia University, 2007, pp. 114-119
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stortura mentale, una pigrizia intellettuale, un#iura deficiente’ che spingeva
a restituire all'opera d'arte mutila la sua inte@zprimitiva, falsificando Il
documento; questo tipo di operazioni denotava urtetbo sbagliato di storia che
non comprendeva davvero I'atto unico e irripetiloie 'opera d’arte efa

Bottai non manco di affrontare anche il tema delposizioni temporanee. |l
ministro in un’intervista dl popolo d’ltalia del 23 agosto 1939, sostenne che le
mostre d’arte, nate per un’esigenza critica, sner&rasformate in attrazioni
turistiche e degradate a semplice richiamo econmmgszcondo Bottai era
necessario tornare agli interessi conoscitivi pgepdavvero giustificare il rischio
a cui si sottoponevano le opere per allestire guesbstre. Denuncio inoltre
'eccessivo numero di esposizioni organizzate ialidt tale da diminuirne
'importanza e l'interesse del pubblico, il qualevehtandone indifferente non
sarebbe piu stato stimolato ad un raffinamentgydsto e ad una elevazione della
conoscenzi. Altro problema sollevato dal ministro fu quellelié esportazioni di
opere d'arte italiana all'estero, per le quali s una forte limitazioné Alla
base di questa iniziativa ci furono anche motivazai politica estera: se da un
lato la decisione del ministro puo essere considaraa risposta italiana ai diversi
Paesi stranieri che avevano sempre negato il freditiopere d’arte all’ Italia,
sottoponendo spesso a questi embarghi sopratwittpére d’arte italiana (ad
esempio I'Inghilterra e la Spagna negarono qualémsia di collaborazione alle
diverse mostre monografiche organizzate a Venegg@i mnni Trenta, come si
vedra nei prossimi capitoli); dall’altra va congia® che nel 1939, anno delle
dichiarazioni di Bottai al giornald popolo d’ltalia, i rapporti tra i Paesi si erano
raffreddati a causa della guerra che era ormapalite.

Con la legge n. 50 dell’l1 gennaio 1940 si attuarlenproposte del ministro in
materia di esposizioni d’arte: il primo articoloetava le esportazioni all’estero
per mostre o esposizioni di opere d’arte anticaamoncritti appartenenti allo
Stato o0 a qualsiasi altro ente ed istituto legabmeiconosciuto. Anche il prestito

da parte di privati veniva limitato, avrebbe dovessere autorizzato dal ministro

*® Bottai, Inaugurazione del Regio Istituto cit., p. 259

ivi

> Bottai Giuseppe, La nuova legislazione sulle belle arti (intervista pubblicata da «Il popolo
d’ltalia», 23/08/1939 ), in A. Masi, Giuseppe Bottai, La politica delle arti cit., pp. 189-190

51. .

ivi
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per 'Educazione nazionale, il quale avrebbe posutisordinare il suo benestare a
determinate condizioni. L’autorizzazione all'esparbne, che si concretizzava
con una licenza di esportazione temporanea, verilaaciata solo dopo la
determinazione del valore economico dell’opera.

Si stabili che non si sarebbero potute realizzarelipuna mostra nazionale I'anno
con opere d’arte antica, per le mostre a carakbeade invece il limite era di due
esposizioni I'anno, se si trattava di opere praviaimente appartenenti a privati e
soprattutto se la maggior parte di queste giaosiatra nella citta in cui la mostra
avrebbe avuto luogo. La riduzione del numero diosgponi e I'obbligo di fare
riferimento al patrimonio privato e cittadino per lloro organizzazione garanti
minori spostamenti delle opere dai loro luoghi @aativi abituali e quindi una
maggiore salvaguardia.

Sul tema delle mostre a carattere locale il miois#&ce un importante intervento
in occasione delle celebrazioni di Parmigianinagydeni e Bodoni, svoltesi tra il
giugno e il settembre del 1940: preciso che i gramami dell'arte, della
letteratura e della scienza, che il passato stat@ddPaese spesso legava a realta
cittadine o regionali, non dovevano essere corgidelelle glorie locali ma
nazionali, nell’unita nazionale tutto si fondevaaequisiva un valore nuovo e
originale; «i nomi dei grandi [...] negano con ladouniversalita I'orgoglio
geloso del campanil% Questo concetto acquisiva un valore importanthan
per la questione delle esposizioni temporanee nalijole varie mostre che
celebravano gli artisti nei luoghi in cui eranoimatcresciuti professionalmente
non dovevano concepirsi come pericolose permandneegionalismi ma come
esaltazione di una cultura nazionale. L'unita didt@veva sancito I'affermazione
di una sola cultura, quella latina e romana, aasditda una fusione di fattori
locali che erano diventati insieme qualcosa di v

Tornando alle disposizioni legislative, anche le str® di opere d'arte
appartenenti ai privati necessitavano dell'aut@zane da parte del ministero

del’Educazione nazionale. Le mostre inerenti a @saritti, incunaboli e libri rari

>? Bottai Giuseppe, Manifestazioni d’arte (discorso per le celebrazioni Parmigianino,di Paganini,di
Bodoni, estratto da Le Arti, giugno-settembre 1940), in A. Masi, Giuseppe Bottai, La politica delle
arti cit., pp. 231-236, p. 231
53. .

ivi

22



sarebbero potute essere organizzate solo da leithet governative o da
biblioteche di enti pubblici.

Tutte le disposizioni sino a qui illustrate nonrevala applicare a mostre dedicate
ad artisti viventi o a mostre di opere la cui egeme non risalisse a piu di
cinquant’anni prima, secondo lo stesso principio coi la legge per la tutela
escludeva questo genere di opere.

Tale normativa rimase in vigore sino al 1850

Alla base del grande impegno di Bottai per la coreasone e la gestione del
patrimonio artistico nazionale c’era la convinziomella necessita di creare un
nuovo modo di intendere I'arte antica e il museoClitica fascista(giornale da
lui fondato nel 1923) egli dichiardo che le operartt non si potevano piu
considerare semplice documento inanimato, ma doweeasere concepite come
attuale «valore della personalita storica nazignaddia quale la tradizione é viva
come una costitutiva premessa eternamente presgrit&arte e il museo erano
da considerarsi per questo aspetti di interessdlipopbe non solo materie di
studio per gli addetti al mestiere. In occasionecdavegno dei soprintendenti del
‘38, Bottai disse che l'arte antica non era unav@asa memoria ma una forza
perennemente viva e che lo studioso d’arte eranterprete qualificato di un
interesse artistico collettivo, non «il sacerdoteud oscuro culto di mort?. |
musei dovevano essere visti come «delicati, squesitvitali strumenti di

educazione del popold%

>4 Cfr. Normattiva, Gazzetta ufficiale della Repubblica italiana, Legge 11 gennaio 1940, n. 50
Disciplina delle mostre d’arte antica, http://www.normattiva.it/uri-
res/N2Ls?urn:nir:stato:legge:1940-01-11;50, ultima consultazione: 25/09/2015

> Bottai Giuseppe, L’arte nel patrimonio della Nazione (estratto da Critica Fascista, 15/07/1938),
in A. Masi, Giuseppe Bottai, La politica delle arti: scritti 1918-1943, Roma, Istituto poligrafico e
Zecca dello Stato, Libreria dello Stato, 2009, pp. 142-144, p. 143

6 Cfr. Bettini, Politica fascista delle arti cit., p. 16

7 ivi, p. 17
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CAPITOLO I
IL CONTESTO

1.1

Concetti museografici nazionali e internaziondhsse innovazioni

Nel 1922 la Societa delle Nazioni creo Gommission Internationale de
Coopération Intellectuelle(C.I.C.1.), avente lo scopo di studiare, tutelae
organizzare a livello internazionale tutte le masii&zioni del lavoro intellettuale;
nel 1926 nacque linstitut International de Coopération Intellectueifl.l.C.1.)
con sede a Parigi, esso divenne I'organo esecdilla Commissione stessa che
avrebbe dovuto contribuire alla creazione di urlogi@ tra nazioni nel rispetto
delle diverse identita culturali. Henri Focillonha dei rappresentanti della
Francia nell’ I.1.C.1., in occasione della secomalmione dell’lstituto nel gennaio
1926, propose ed ottenne la creazione di un’isthe internazionale dedicata ai
musei; fu cosi che nello stesso gennaio 1926 vetliaeluce O.I.M. Office
International des MuséFsche si dotd anche di un organo di comunicazione
ufficiale, la rivistaMuseion

Henri Focillon fu storico, prevalentemente mediestal studioso e professore in
prestigiose universita francésEgli fu molto critico con la pretesa idealista di
superiorita dell’espressione interiore nell'att@ativo, per Focillon andava dato
valore anche al lavoro della mano e alla tecnitamenti irrinunciabili per dare
all'opera d’arte quell’evidenza imprescindibile pleé essa sia veramente tale;

'opera d’arte era quindi per lo studioso oggettimareto che possedeva uno

! Cecchini Silvia, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta: I'ltalia e la cooperazione intellettuale, in
M. I. Catalano, Snodi di critica. Musei, mostre, restauro, e diagnostica artistica in Italia 1930-
1940, Roma, Gangemi, 2013, pp. 57-105, p. 66

2 Focillon ebbe contatti con il mondo artistico e critico fin dalla sua giovinezza, si formo alla
Scuola Normale superiore di Parigi e poi a Roma. Dopo un periodo di insegnamento all’'universita
di Lione, fu chiamato alla Sorbona, dove divenne titolare della cattedra di storia dell’arte e
archeologia medievale, si trasferi poi negli Stati Uniti dove continuo la sua carriera didattica.
Sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento,Torino, UTET, 2010, p. 183-184

Per ulteriori approfondimenti su Henri Focillon si rimanda a: Mazzacut — Mis Maddalena, Forma
come destino: Henri Focillon e il pensiero morfologico nell’estetica francese della prima meta del
Novecento, Firenze, Aliena, 1998; Briend Christian, La vie des formes: Henri Focillon et les arts,
Gand, Snoeck, 2004; Wat Pierre, Henri Focillon, Parigi, Kime, 2007; Focillon e [I'ltalia, atti del
convegno a cura di A. Ducci, (Ferrara, 16-17 aprile 2004), Firenze, Le Lettere, 2007
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spazio e non solo memoria o sentiménRer quanto riguarda il tema del museo,
egli lo concepi non solo come luogo di conservazientutela delle opere ma
anche come luogo rivolto ad un pubblico ampio @oyaron piu costituito solo da
studiosi o esperti, capace di trasmettere conoscewmzltura, creando un gusto
Nel corso degli anni Trenta la questione museogmaBi stabilizzo su due
posizioni prevalenti: l'una, attenta alle esigerdss visitatori, era orientata a
creare le condizioni piu favorevoli per la fruizeodelle opere (studiando ambienti
che favorissero la permanenza e il senso di aauogi e rilassamento), l'altra
orientata a incentivare l'analisi storica e lingegtazione critica, attraverso
ordinamenti che favorissero il confronto e la casiene tra le opere; cido che
accomunava queste due linee di pensiero era lattea riservata alla fruizione.
Esisteva anche una posizione diversa, quella degaava al museo una funzione
prevalentemente conservativa e di tutela, che garaccompagnata dalle varie
concezioni in tema di restauro e dall’introduziate® mezzi forniti dalla scienza
nelle ricerche e negli studi artisficiMolti di questi nuovi concetti vennero
discussi al quarto incontro organizzato dall’O.l.&Madrid nel 1934 dedicato al
tema “Muséographie. Architecture et aménagemennueses d'art”. Gli atti di
guesto convegno sarebbero dovuti diventare unaa sdirtvademecum della
museografia

I convegno di Madrid ha segnato uno snodo crittoodamentale per la
museografia internazionale, formalizzando nuovee idenche in tema di
allestimenti. La museografia italiana pero per tauparte del Ventennio rimase
legata al gusto per la rievocazione storica dei enui ambientazione, Si
riproponevano quindi i modelli ottocenteschi. Dugeressanti casi veneziani
esemplificativi sono I'allestimento della collezeirranchetti alla Ca d’Oro e |l
riordino delle Gallerie dell’Accademia.

L’allestimento della collezione del barone Giordtcanchetti presso il palazzo

della Ca’ d’Oro, da lui acquistato nel 1894 comtkinto di esporre la sua

* Catalano Maria Ida, Una scelta per gli anni Trenta, in M. |. Catalano, Snodi di critica. Musei,
mostre, restauro, e diagnostica artistica in Italia 1930-1940, Roma, Gangemi, 2013, pp. 9-55, p.
25

4 Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., p. 68

> ivi, p. 79

®ivi, p. 72
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collezione, inizido quando il proprietario era arecar vita; nel 1916 egli dono allo
Stato il suo prezioso patrimonio e nel 1922, anmoui mori, i lavori passarono
nelle mani dell'allora soprintendente veneziane &hllerie Gino Fogolaki Nel
1923 la collezione originaria venne incrementata opere provenienti dalle
Gallerie del’Accademia, dal Museo archeologico @ depositi demanidti la
necessita di ricostruire poi l'intero arredo delagao porto all'acquisto di mobili
e arazzl. Il museo riapri nel 1928 esponendo, senza un \@ierio di
disposizione, una grande quantita di oggetti: ldtsoe furono posizionate sopra
le credenze, i tappeti appesi ai muri, i dipintirearmi appoggiati a cassepanche,
pesanti e false decorazioni affrescate, dal vagporsa quattrocentesco,
comparvero sui muri dei portedfi Quello che si mantenne dei lavori fatti dal
barone fu la cappella realizzata peb@n Sebastiandel Mantegna, caratterizzata
da semplici rivestimenti marmorei senza comportaleuna vera e propria
alterazione architettonith Secondo Valcanover I'allestimento di Fogolafasd
su un fondamentale malinteso delle intenzioni dmlobe Franchetti: Fogolari

riteneva che il barone volesse rievocare una eobBlimora quattrocentesca

7 Gino Fogolari si laureo in Lettere nel 1898 e completo la sua formazione alla Scuola di
specializzazione di Adolfo Venturi, insieme a Pietro Toesca. Veturi lo volle accanto per il riordino
del Museo nazionale di Napoli e sostenne la sua candidatura alla direzione del Museo di Cividale.
Successivamente Fogolari chiese ed ottenne il trasferimento alle Gallerie dell’Accademia di
Venezia, dove arrivo nel 1905 come collaboratore del direttore Giulio Cantalamessa. In seguito al
trasferimento di quest’ultimo alla Galleria Borghese di Roma, Fogolari divenne direttore delle
Gallerie dell’Accademia, per le quali promosse progetti di ampliamento e qualificazione degli
spazi e di riordino e incremento delle collezioni. Durante il primo conflitto mondiale si occupo
della protezione del patrimonio artistico veneziano. Dopo la guerra divenne soprintendete
all’Arte Medievale e Moderna. Nel 1935 venne trasferito a Palermo, per tornare poi a Venezia nel
1937.

Manieri Elia Giulio, Gino Fogolari, in Dizionario biografico dei soprintendenti storici dell’arte 1904-
1974, Bologna, Bononia University, 2007, pp. 258-265

Per ulteriori approfondimenti su Gino Fogolari si rimanda a: N. Barbantini, Gino Fogolari, «Scritti
d’arte di Gino Fogolari», Milano, Hoepli, 1946, pp. XIlII-XXVIII; v. Moschini, «Archivio Veneto»,
XXIX, 1977, pp. 181-191

® Valcanover Fra ncesco, Introduzione, in Museografia italiana negli anni Venti: il museo di
ambientazione, atti del convegno di studi a cura di F. Lanza, (Feltre, 2003), Feltre, Rizzarda, 2003,
pp. 3-8, pp. 5-7

° Augusti Adriana, La galleria Franchetti alla Ca’ d’Oro dal progetto del barone al museo di oggi, in
Museografia italiana negli anni Venti: il museo di ambientazione, atti del convegno di studi a cura
di F. Lanza, (Feltre, 2003), Feltre, Rizzarda, 2003, pp. 45-54, p. 49

ivi, p. 52

Yivi, p. 46
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veneziana mentre, per Valcanover, intendeva pivemgamente creare un
prezioso allestimento per la sua colleziéne

Anche per il caso delle Gallerie dell’Accademiaitastemazione venne condotta
da Gino Fogolari, i lavori iniziarono in seguitora&ntro delle opere da Firenze,
dove erano state rifugiate durante il primo cottflinondiale. Si cerco di creare
effetti suggestivi attraverso il criterio espositivyer il ciclo diSant'Orsoladi
Carpaccio ad esempio venne ricreato I'ambiente qoeresso fu realizzato in
origine™. In alcuni casi si scelsero delle vere e proprigbiantazioni in stile,
come nel caso delle salette in cui erano esposipdee settecentesche di piccolo
formato, dove si utilizzarono stoffe d'imitazioneleve fu addirittura inserita una
porta d’epocd. Nella grande sala della scuola vennero collotatipinti di
Tintoretto e laPieta di Tiziano, nella parte superiore della chiesaneeabolita
ogni divisione, riaperte le finestre e liberate algni impedimento le absidi,
l'antico soffitto e quanto rimaneva del fregio dngle™. L'allestimento di
ambientazione per le Gallerie dellAccademia eraopgia stato proposto da

Giulio Cantalamessa nel 1885Anche il criterio cronologico e la divisione per

2 valca nover, Introduzione cit., p. 6

B valcanover Francesco, Gallerie dell’Accademia Venezia, Novara, De Agostini, 1970, p. 10

14 Nepi Sciré Giovanna, Valcanover Francesco, Gallerie dell’Accademia di Venezia, Milano, Electa,
1985, p. 12

Y valca nover, Gallerie dell’Accademia cit., p. 10

Nel 1941 la direzione delle Gallerie dell’Accademia passo a Vittorio Moschini che, insieme
all’architetto Carlo Scarpa gia durante gli anni della guerra, aveva studiato una possibile
risistemazione. | lavori di rinnovamento iniziarono nel 1945 e si conclusero nel 1960, in questi
quindici anni vennero eliminati tutti gli elementi di decorazione non originale, cornici
d’imitazione e tappezzerie in stile vennero sostituite con intonazioni neutre e materiali quali:
legno, iuta, fustagno, ferro e vetro. Moschini volle che durante il lungo periodo di riordino
fossero comunque aperte al pubblico le prime due sale con una esposizione delle opere del
Trecento e del primo Quattrocento. Nella prima sala della Scuola vennero riportati alla luce i
pochi resti della decorazione quattrocentesca ad affresco e li vennero predisposte su pannelli le
opere del XIV e del XV secolo; nella seconda sala invece vennero collocate le pale di Bellini,
Carpaccio e Cima; le grandi opere di Tiziano e Tintoretto vennero esposte nel primo grande
salone, insieme alla Cena in casa Levi del Veronese; il secondo salone venne invece suddiviso da
pannelli e ospitd ancora opere di Tintoretto e Veronese e dipinti del Seicento e del Settecento; le
opere del secondo Quattrocento e del Cinquecento trovarono ospitalita nella Chiesa.

In generale, le opere furono esposte in ambienti nitidi, ben illuminate e spaziate tra loro, non si
riusci a disporle tutte in ordine cronologico.

Nepi Sciré Giovanna, Valcanover Francesco, Gallerie dell’Accademia di Venezia, Milano, Electa,
1985

Valcanover Francesco, Gallerie dell’Accademia Venezia, Novara, De Agostini, 1970

'® Giulio Cantalamessa arrivd alle Gallerie dell’Accademia come funzionario insieme ad Adolfo
Venturi, giunto in qualita di ispettore inviato dal ministero, nel 1894.
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scuole della disposizione delle opere era gia stptadisposta prima
dell'intervento di Fogolari; Cantalamessa avevatinfseparato i dipinti di scuola
veneta e riunito a parte le opere di altre scualesva anche predisposto un
alleggerimento delle pareti del museo, escluderdapkre considerate di minore
importanza’.

Il tema dei musei di ambientazione comunque sioaftr anche al convegno
spagnolo. Si trattd in particolare la questione’aldhttamento dei monumenti
antichi ad uso di museo e si identificarono alcdaerdamentali condizioni
affinché questo potesse avvenire: il prestigio 'edificio, la varieta
architettonica, I'armonia tra gli oggetti e le sdbeselezione accurata delle opere,
la ricostruzione degli interni e l'accordo tra ligcio e la collezioné®. Le
rievocazioni storiche e le allusioni allo stile pat® negli allestimenti delle sale
perd vennero giudicate inopportune, perché si eitanche le opere da sole
rappresentassero la pienezza del passato e checlegnénto aggiuntivo fosse
superficiale, era quindi comunque preferibile urba@nte neutrt.

| rappresentanti italiani all'incontro di Madridrfano il critico Ugo Ojetti e gli
archeologi Roberto Paribeni e Amedeo Maiuri, ladprainanza dell’archeologia
si puo ricondurre certamente a una politica culéuche faceva del legame con il
passato antico il suo punto di forza e di orgogl@uesti rappresentanti
restituirono a Madrid I'immagine di una critica mazale compatta ma ancora
legata a modelli museografici ottocenteschi, qugs#o0 non significa che
all'interno dei confini nazionali non ci fosse ateutraccia di rinnovamento:
esisteva infatti una schiera di studiosi innovatire proponeva un superamento

delle ricostruzioni ambientali e degli ordinameaiassificatori e sistematici, ai

Y Moschini Marconi Sandra, Gallerie dell’Accademia di Venezia, opere d’arte dei secoli XIV-XV,
Roma, Istituto poligrafico dello Stato, 1955, p. XXIV

'8 Ericani Giulia na, La casa museo di Vittorio Cini nel castello di Monselice e I'allestimento di Nino
Barbantini, in Museografia italiana negli anni Venti: il museo di ambientazione, atti del convegno
di studi a cura di F. Lanza, (Feltre, 2003), Feltre, Rizzarda, 2003, pp. 57-69, p. 66

1 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art, conférence internationale
d'études (Madrid, 28 ottobre — 04 novembre 1934), Parigi, Société des Nations, Office
international des musées, Institut international de coopération intellectuelle, 1934, vol. |, pp.
205-207
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quali perd veniva puntualmente preclusa la posibdi partecipare a eventi
internazionali come quello di Madff

Tra questi studiosi spicca la figura di Guglielmacehionf’, allievo di Venturi e
soprintendente alle Gallerie del Piemonte dal 18R3933, che si occupo del
riordino della Galleria sabauda nel 1932. In qoelfasione sperimentd la
soluzione del doppio percorso, uno dedicato aidjreapolavori e I'altro riservato
a opere e documenti utili allavanzamento dellencbe e degli studi; propose un
arredo semplice, lontano dagli allestimenti cheascordavano allo stile e

all'epoca delle opere espoSte

1.2

Esposizioni temporanee, le posizioni italiane ditettive internazionali

Al convegno di Madrid si trattd anche l'importaméena delle mostre temporanee,
alle quali non a caso fu dedicata una riflessiagldwito particolare e differenziata
dalle esposizioni permanenti. Secondo un sempliterio di luogo si distinsero

le mostre organizzate all'interno delle sale dimaseo da quelle allestite al di
fuori, in spazi alternativi. Le prime erano spessmposte da opere appartenenti
alla stessa istituzione organizzatrice, alle gsiaiggiungevano pezzi provenienti
da altre collezioni pubbliche o private; le secondegece riunivano opere

provenienti da diverse istituzioni per due, treed mesi. Per quanto riguarda le
tipologie di esposizioni si indicarono quelle dedéc ad un unico artista, che
spesso si legavano ad una data commemorativagigllaita, quelle dedicate ad

20 Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., pp. 70-71

2t Guglielmo Pacchioni si laureo nel 1905 con Adolfo Venturi. Cinque anni dopo vinse il concorso
di ispettore presso la soprintendenza ai Monumenti nell’ ufficio regionale di Verona, appena dopo
un mese gli venne affidata anche la tutela delle opere d’arte delle provincie di Vicenza, Verona e
Mantova. Durante la guerra collaboro , insieme a Lionello Venturi, con la soprintendenza alle
Gallerie di Venezia per I'imballaggio, il trasporto e la messa in sicurezza dei capolavori veneziani.
Dopo la guerra, al seguito di Ojetti, collaboro con la commissione artistica per predisporre il
recupero del patrimonio storico e artistico. Nell’'ottobre 1923 divenne direttore della
soprintendenza alle Gallerie, ai Musei medievali e moderni e agli Oggetti d’arte per il Piemonte e
la Liguria. La sua carriere di soprintendente prosegui poi ad Ancona e a Milano, dove, in seguito
allo scoppio della guerra organizzo le operazioni di tutela per le cose d’arte mobili della
Lombardia e dell’ltalia centrale. Alla fine degli anni Quaranta venne trasferito in Toscana.

Astrua Paola, Guglielmo Pacchioni, in Dizionario biografico dei soprintendenti storici dell’arte
1904-1974, Bologna, Bononia University, 2007, pp. 434-445

2 Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit.,pp. 77-78

29



una particolare espressione artistica o0 a un deteo@o storico e quelle che
nascevano dalle esigenze dei musei. Tra questeeylle esposizioni cicliche, che
erano una necessita per i musei in cui il materiadsseduto era troppo
abbondante per essere esposto tutto insieme ootrglrato per essere esposto
continuativamente; le mostre cicliche garantivah@ubblico la possibilita di
ammirare tutti i beni posseduti dallistituzione mighiedevano una efficace
organizzazione delle “riserve”, che sarebbero dowssere facilmente trasferibili
e agevolmente rintracciabili attraverso un effitéesistema di catalogazidtie

Al convegno si dichiaro che le esposizioni tempeeaarano un valido strumento
di attrazione dell’attenzione del pubblico non sslm temi relativi agli argomenti
delle mostre ma anche sui vari aspetti delle #dtimmuseografiche. Si capi che
solo sulla consapevolezza da parte del visitataie la/oro che accompagna
Iattivita museografica, si poteva costruire unpago tra il museo e il pubbliéd

Le mostre temporanee quindi avevano un carattengfamtemente educativo ma
non solo per il pubblico. Esse infatti erano coesate anche un’ imperdibile
occasione di sperimentazione per i conservatorniesei: il carattere provvisorio
di questi eventi permetteva di provare nuove sohizespositive e di testarne
I'efficacia, per riproporle poi, in caso di esitbgtivi, nelle collezioni permanenti.
Se per gueste ultime gli atti del convegno scoiasigho l'utilizzo di uno stile
legato all’oggi, perché la loro permanenza lo alseeprima o poi reso obsoleto,
nelle mostre si poteva lasciare che il gusto dile del decoratore e del curatore
si esprimessero liberamefite

Negli atti del convegno si chiari che gli ambiedth destinare alle mostre
temporanee avrebbero dovuto avere un carattere megilo e sistematico di
quelli destinati alle esposizioni permanenti, erarexessari spazi studiati per
adattarsi alle trasformazioni frequenti, senza cantape di volta in volta costi
eccessivi per le nuove installazioni. Al convegndedinearono i tratti essenziali
di questi spazi: si suggerirono stanze ampie eodispl’'una dopo I'atra secondo
un asse mediano, per creare un collegamento fesigisivo tra le varie sezioni

della mostra. Gli ampi locali avrebbero dovuto essarivi di ornamentazioni

2 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., pp. 288-290
24 . .
ivi, p. 290

> ivi, p. 292
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architettoniche e di ogni elemento che potesseadiist|'attenzione del visitatore
(anche oggetti di uso pratico, come estintori ertfalri si sarebbero dovuti celare
alla vista del pubblic®); avrebbero inoltre dovuto essere spogli di partizion
interne per permettere, in occasione di ogni smgilestimento, di creare una
diversa suddivisione e di predisporre facilmenteiviestimento alle pareti. Per
guanto concerne la pavimentazione si suggeriiatl del legno, su di esso le
installazioni provvisorie avrebbero potuto esseaeilinente inchiodate senza
danneggiarlo eccessivamente. Per quanto riguaitiaminazione si consiglio
quella artificiale, negli atti si leggeure exposition spéciale est une sorte de mise
en scéne et exige souvent I'éclairage de la s€&nein concetto questo che
sembra trovare riscontro anche in alcune esposizaiane, ad esempio in quella
della Rivoluzione fascista del 1932 e in quellaicei a Leonardo da Vinci nel
1939° dove la luce artificiale venne utilizzata in témin cinematografici
recuperando un elemento fondamentale di quel mekomema, divenuto nel
Ventennio strumento privilegiato di “estetizzaziahala politica”, per dirla con
Benjamirf>.

In generale sull'argomento dell’illuminazione esisino due scuole di pensiero,
coloro che prediligevano la luce naturale perchénbggior parte delle opere
d’arte era stata creata in quelle condizioni euellg stesse condizioni era stata
esposta per secoli; e coloro che parteggiavanaipenaggiore utilizzo della luce
elettrica perché essa avrebbe potuto imitare tilhazione naturale superando
pero i limiti di quest’'ultima, in particolare il suessere instabile e potenzialmente
pericolosa per le opere d’arte delicate. A Madridsselse una posizione di
compromesso, la luce naturale avrebbe dovuto in ogso essere completata
dalla luce artificiale per garantire un’illuminam® costante in tutto il periodo di

apertura al pubblico delle sale esposttive

*®ivi, p. 216

7ivi, pp. 44-48, p. 46

*® Mostra di Leonardo da Vinci e delle invenzioni italiane, catalogo della mostra a cura di G.
Pagano (Milano, Palazzo dell’Arte, 09 maggio — 30 settembre 1939),Milano, Officina d’arte grafica
Lucini, 1939

Per un approfondimento sulla mostra si rimanda al capitolo IV

2 Benjamin Walter, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica, Torino, Einaudi,
1991

%0 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., pp. 81-83
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Concludendo, tutti gli allestimenti erano da cosesaisi una questione di gusto e
di grande pubblico, lo scopo ultimo di un’esposimdoinfatti era dirigere lo
sguardo dei visitatori (non artisti, studiosi, tliog di musei o professionisti, ma
visitatori di ogni tipo) all'insegnamento della ste della bellezZa

A Madrid la relazione dedicata al valore e alleepaialita delle esposizioni
temporanee fu curata da Ugo Ojetti che si focaliprévalentemente su due
aspetti: le tipologie di pubblico interessate eapporti di queste con i musei
permanenti. La differenza per Ojetti risiedevaadlinzione e conseguentemente
nella forma, la mostra doveva essere necessariarnegdta al gusto del pubblico
perché essa nasceva come mezzo di attrazione pgEnte; mentre il museo
doveva essere pensato indipendentemente dal geistengpo. Una mostra poteva
anche essere considerata un banco di prova, uratabio per sperimentare nuove
soluzioni espositivé.

Ugo Ojetti era un personaggio molto influente nelneho culturale italiano tra la
fine dell’Ottocento e la seconda guerra mondialzid la sua carriera cercando di
allontanarsi dal modello di intellettuale risorgimi@&e e di avvicinarsi ai modelli
inglesi e soprattutto francesi, furono per lui esemvari Ruskin, Baudelaire e
Zola*,

Durante il primo conflitto mondiale si adopero peeisalvaguardia del patrimonio
artistico nazionale, combattendo soprattutto netrittei tra Gorizia e la
Valcamonic&®. Divenne un conservatore liberale, dopo I'espededella guerra
sviluppd un fortissimo sentimento patriotticoe si awvicind al regime di
Mussolini diventando uno dei piu importanti animratdelle sue iniziative
cultural®. Credeva nel fascismo perché riteneva fosse naitdidogni, dalle

speranze, dai difetti e dalle qualita degli italidel dopoguerra, scrisse nei suoi

*Livi, p. 216

32 Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., p. 84

3 Salvagnini Sileno, Il sistema delle arti in Italia 1919-1943, Bologna, Minerva, 2000, pp. 331-335
* Per un maggiore approfondimento si rimanda a: Nezzo Marta, Critica d’arte in guerra: Ojetti
1914-1920, Vicenza, Terra Ferma, 2003

% Ojetti Ugo, I taccuini 1914-1943, Firenze, Sansoni, 1954, 25/11/1928, p. 303

Nel 1939, alla vigilia della scoppio della seconda guerra mondiale, si propose a Bottai perché
«comunque mi faccia [...] lavorare a salvar monumenti e opere d’arte in zona di guerra e di fuoco,
come, con 'ammirazione e le lodi anche del nemico, ho fatto trail ‘15 el ‘19»

Ojetti, I taccuini cit., 01/09/1939, p. 527

*L.ca rletti, C. Giometti, “San Francisco will see old masters”. La fiera delle vanita del regime nel
1939, «Studi storici», aprile — giugno 2011, pp. 465-489, p. 465
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taccuini «noi italiani, gente pratica, fatta sa&ttdalle troppe diverse esperienze,
non crediamo in un’autorita la quale non credaanphopria durata, anzi nella
propria eternitd¥ e, ormai alle porte della seconda guerra mondaggjunse
«cadesse questo regime, sempre ringrazierei Musdtiliaverci restituito per
questi quindici anni I'orgoglio e la fiducia in netessi¥. Egli fu giornalista e
critico d’arté® ma rivesti anche diverse cariche ufficiali: divenmembro nel
1905 della Commissione centrale per i Monumentel@ Opere di antichita, nel
1912 venne nominato consigliere del Consiglio soperdi Antichita e Belle arti

e nel 1930 divenne accademico d'ltdlialra gli impegni che hanno animato la
carriera di Ojetti anche la direzione della rivitadalg da lui fondata nel 1920,
prevalentemente orientata allo studio dell’artecanton un’impostazione storico
filologica; rispetto all'arte contemporanea inveamottdo una posizione di rifiuto,
coerentemente con la cultura classicista del moofierit legame con I'antichita
fu per lui un vero motivo di orgoglio nazionale,rg®é classico significava
chiarezza, misura, proporzione e buon s&nati contro alle produzioni delle
avanguardie artistiche di inizio Novecento che awevabbandonato tutti questi
principi, allontanandosi irrimediabilmente da gagiroduzione perfetta.

Rispetto alle posizioni tedesche sul tema dell’adiegenerata” Ojetti prese pero
le distanze. Nel 1934 al congresso di NorimbergdeHinizio a parlare di arte

come mezzo di potere e a scagliarsi contro ognb tgh produzione

%7 Ojetti, I taccuini cit., 14/02/1928, p. 275

*%ivi, 01/10/1939, p. 540

** Tra i vari ambiti di interesse ci fu anche il cinema, lavord ad esempio per la stesura della trama
di un film tratto dai Promessi sposi di Manzoni (Ojetti, / taccuini cit., 06/08/1939, p. 513) e
partecipo alle commissioni dei concorsi cinematografici. Nel 1939 ad esempio prese parte a
quella commissione di facciata che al concorso di Venezia, su ordine di Mussolini, diede il premio
ad un film tedesco su Koch, gli stessi Hitler e Gobbles avevano chiesto quel premio. Anche I'anno
precedente, stando alle denuncie di Ojetti nei suoi personali taccuini, era stato premiato un film
tedesco, «si ripete I'offesa all’arte e alla decenza» (Ojetti, I taccuini cit., 30-31/08/1939 pp. 525-
526). E’ in episodi di questo genere che le parole di Ojetti, parlando di se stesso e del suo lavoro,
di alcuni anni prima trovano la loro spiegazione: «liberta di giudizio sempre intatta, salvo le
necessita della politica» (Ojetti, / taccuini cit., 15/07/1930, p. 347).

O, Miraglio, Seicento, Settecento e Ottocento e via dicendo: Ojetti e I'arte figurativa italiana,
«Studi di Memofonte», n. 6, 2011, pp. 63-75, p. 63

Stando a quanto Ojetti scrisse nei suoi taccuini, Mussolini nello stesso anno si pronuncio in favore
della sua nomina, sostenendo che non sarebbe piu stato possibile tenere Ojetti fuori
dall’accademia (Ojetti, / taccuini cit., 02/06/1930, pp. 343-344)

* sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento,Torino, UTET, 2010, p. 161

42 Miraglio, Seicento, Settecento, Ottocento cit., p. 72
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avanguardistica, arrivando successivamente a c@hesnl’internamento per gli
artisti che erano giudicati afflitti da tare di pertimento artistico o, in alcuni casi,
arrivando a condannarli con la sterilizzazith®jetti rispetto a queste decisioni
si dichiaro lontano, sosteneva che in ltalia nosséwo necessarie e che dopo
venticinque — ventisei secoli di storia non si bage mai potuto d’improvviso
fissare limiti e sbarre alla vitalita artistica. IN®37 a Monaco apri al pubblico la
mostra di arte degenerata, la quale secondo (jetebbe comunque avuto
un'influenza positiva sul gusto euroféo

Alla base del lavoro ddedaloc’era la convinzione che I'arte dovesse essere un’
espressione della coscienza nazionale e che ess@a dio fattore fondamentale di
incivilimento™. La funzione del critico risiedeva per Ojetti diffondere il gusto,
parlando alla gente, al pubblico non esperto, tdeasempre elementi di
continuita tra I'arte del passato e I'arte mod&tnizo sforzo di scrivere una storia
dell’arte italiana lineare e coerente, senza lacaaoe continui rimandi al passato,
fu evidente in tutti gli impegni di Ojetti. Egli iese costruire una storia dell’arte
che fosse priva di qualsiasi influsso strarfléma la ricostruzione di una storia
nazionale dopo secoli di divisioni interne non enéoperazione scontata, nei suoi
taccuini egli stesso si chiese: «I'ltalia ha uradizione dopo tanti secoli di vita
regionale, ardente, sospettosa, adorna di bellezdaorgoglio? Certo ce I'ha:
basta parlare italiano per riconoscere la tradiith Il linguaggio perd non
poteva considerarsi sufficiente, appena fuori doessisteva l'arte e per essa era
ancora piu difficile ricostruire una storia nazitenperché era complicato scorgere
parentele tra, ad esempio, il disegno di Michelémegeil colore di Tiziano; ecco
allora che il mito dell’italianita costruito per g&zione sulla formula “tutto cio
che non é straniero”, risolse il problema: Ojetitsso parlando appunto del

Buonarroti e del Vecellio scrisse «bisogna metteili e due di fronte a tedeschi

- Pizzone, Il dibattito sull’arte degenerata cit., pp. 61-64

*ivi, p. 65

. calloud, Ugo Ojetti e le esposizioni: un’anagrafe digitale dal fondo della biblioteca nazionale
centrale di Firenze, «Studi di Memofonte», n. 6, 2011, pp. 53-61, p. 57

6 Salvagnini, Il sistema delle arti in Italia cit., p. 336

47 Miraglio, Seicento, Settecento, Ottocento cit., p. 64

*® Ojetti, I taccuini cit., 14/02/1928, p. 276

34



e francesi per scoprire quella parentela. Sononpanre tanto sono diversi da
quelli»*.

Rispetto al tema delle mostre d’arte, Ojetti sihtheco contrario alla spoliazione
delle gallerie statali per I'organizzazione di evdemporanei e si oppose alle
mostre di carattere regionale organizzate spesisprinei anni del NovecentS.
L'impegno di Ojetti per le esposizioni d'arte furpecostante. Fu direttore di
diverse mostre, tra queste: la mostra dedicdta pittura italiana del Sei e del
Settecentt, organizzata a Firenze nel 1922, I'esposizionéldeisecoli di pittura
napoletanadel 1938, laViostra mediceali Firenze nel 1939 e quella dedicata al
Cinquecento toscangeempre organizzata a Firenze, del 1940. L'attidit®jetti
pero si spinse anche a collaborazioni di carattéeznazionale, ricopri il ruolo di
presidente del comitato esecutivo per la mostragipar di arte italiana antica
organizzata nel 1935 a Parfgisi occupo in particolare della valutazione della
lista di opere che [I'ltalia avrebbe prestato alla@ar€ia. La mostra parigina,
inaugurata ufficialmente il 16 maggio 1935, avreldbguto chiudere al pubblico
nel mese di luglio, la data venne pero posticigdtaese di agosto nonostante le
preoccupazioni espresse da Ojetti per la tutelte dglere, che sarebbero state
esposte a gravi pericoli durante il viaggio dimio nei carri merce, a causa delle
elevate temperature estiVe Ojetti fu sempre molto attento ai problemi di
conservazione e tutela delle opere, tanto da oppomsicuni casi a importanti

eventi internazionali caldamente promossi dal regstesso, forti ad esempio le

49 . .
VI

>0 Miraglio, Seicento, Settecento, Ottocento cit., p. 66

Cfr. Ojetti Ugo, Note per un’esposizione del ritratto italiano in Firenze nel 1911, Firenze,
Tipografia Claudiana, 1911

> Mostra della pittura italiana del Seicento e del Settecento, catalogo della mostra a cura di U.
Ojetti, (Firenze, Palazzo Pitti, marzo — ottobre 1922), Roma, Bestetti Tumminelli, 1922

Per un ulteriore approfondimento sulla mostra si rimanda al capitolo Il

>> Nel 1935 a Parigi vennero aperte al pubblico due esposizioni di arte italiana. La prima, dedicata
all’arte antica da Cimabue a Tiepolo, venne allestita presso il Petit Palais; la seconda, dedicata
all’arte moderna, venne organizzata presso le Jeu de Pomme e il presidente del comitato
esecutivo fu Antonio Maraini.

>3 Ojetti manifestd queste sue preoccupazioni in una lettera a Galezzo Ciano del 20 luglio 1935,
conservata presso il fondo Ojetti della Biblioteca nazionale di Firenze

Per un approfondimento sulla mostra si rimanda a : M. Dei, Ojetti e I’Exposition de I’Art italien de
Cimabue a Tiepolo di Parigi, «Studi di Memofonte», n 6, 2011, pp. 83-89
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preoccupazioni espresse per la partenza dei 27lavapoitaliani diretti a San
Francisco per I&olden Gate International Exhibitiomel 1938*.

Tornando al tema delle esposizioni temporanee jpelalia si era gia da tempo
levata un’altra voce molto autorevole. Commentatalanostra d’arte antica
bolognese del 1888, organizzata in occasione dmlebrazioni per I'ottavo
centenario dell’universita di Bologna, Adolfo Verittaveva chiarito la sua
posizione in tema di esposizioni temporane&gli sosteneva che le mostre
avrebbero dovuto essere viste come occasione uhicsedere le opere che
abitualmente erano in mano ai privati, quindi i @atn organizzativi non
avrebbero dovuto richiedere prestiti di opere alldese o alle collezioni
pubbliche. Egli concepiva la mostra, diversamerdeQjetti, non tanto come
evento che attirava il grande pubblico, ma comesione di studio integrativo.
Venturi non ignorava il pericolo a cui la sua stes®ncezione delle mostre
portava: se le esposizioni dovevano rendere adukdsi opere delle collezioni
private, il rischio era che cosi facendo le mostreentivassero il mercato
antiquario a causa del quale gia molte opere estate trasferite in altri Paesi o,
se rimaste in ltalia, erano state sottratte allaione pubblic®’. «Quindi se da un
canto le mostre d’arte antica servono a renderergénla conoscenza del nostro
patrimonio artistico, dall'altra ne favoriscono dispersione¥. Tra il 1880 e il
1900 Venturi si occupo in modo determinante ddleséimento di importanti
musei e gallerie nazionali (non ultime le Galletigdl’Accademia di Venezia nel
1894) ma per molto tempo non si curo delle mostrapbranee, neppure di
valutarle o di scriverne in merito. Con gli annirgppgutto questo scetticismo si
raffreddo e non solo inizid a recensire alcune irtgdi esposizioni (tra le varie
anche quella del Settecento italiano allestita deb&ntini nel 1929 a Venezia)

ma inizid anche a lavorare per esse. Fondamemtadu collaborazione per la

>* Ancora una volta Ojetti espresse le sue preoccupazioni in una lettera a Galeazzo Ciano, come
egli stesso dichiard nei suoi Taccuini. Cfr. Ojetti, I taccuini cit., pp. 505-506

Carletti, Giometti, “San Francisco will see old masters”, cit., p. 466

> Cfr. A. Venturi, La mostra d’arte antica a Bologna, «Rassegna emiliana di storia, letteratura ed
arte», |, 1888, pp. 428-433

56Agosti Giacomo, Testimonianze venturiane sulle mostre d’arte antica, in Nino Barbantini a
Venezia, atti del convegno a cura di Fondazione Bevilacqua La Masa, (Venezia, Palazzo Ducale,
27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 73-87, p. 74

7 A, Venturi, La mostra d’arte antica a Bologna cit., p. 428
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stesura della prima parte del catalogo della maosindinese del 1938 poi
completato da Ojetti; la sua presenza al comitatpresidenza della mostra del
pittura del Rinascimento ferrarese, allestita daaBantini nel 193%; e la sua
collaborazione nella scelte delle opere da es@dlaenostra leonardesca del 1939
a Milano. Le mostre d’arte antica per Venturi alred® dovuto essere organizzate
sempre con accordi internazionali, con una lungsicara preparazione e con
I'obiettivo di creare delle esposizioni in gradodfire un quadro sintetico della
vita dell'arte antic¥’.

Le aperture di Venturi rispetto al tema delle n®stengono testimoniate anche
dalla pubblicazioni sulla rivista da lui stesscettial’ Arte. Fino agli anni Venti /
Trenta la rivista ebbe un orientamento storico leldgico, dagli anni Trenta
cambiarono gli indirizzi metodologici e gli intesegematici delle pubblicazioni,
inizio ad aderire sempre piu ad una impostazioneda ed estetica idealista e a
trattare e rivalutare ambiti prima poco indagatme |'arte barocca o del
Novecento. A tal proposito importanti furono le plibazioni relative alla mostra
dedicata al Seicento e al Settecento organizzatégta Ojetti a Firenze nel
1922 perché si contribui a quel processo riabilitagvoui i due secoli vennero
sottoposti in seguito proprio alla mostra fioreatn

Negli anni Trenta, come si vedra nei capitoli sgesog, in Italia si allestirono
molte mostre monografiche; queste rendevano atdessn momenti e luoghi
diversi, il materiale che era stato utilizzato danturi e dagli altri studiosi nelle
loro ricerche, offrendo al contempo nuove occasthmevisione e confronto tra i
risultati di quegli stessi studi. | cataloghi divemo mezzi di diffusione delle
conquiste delle indagini che si svolgevano neglbi@mti universitari, diventando
cosi strumenti utili per una divulgazione della @stenza della storia dell’arte

anche tra un pubblico non esperto. | cataloghieearthe lo strumento tramite il

*8 Exhibition of Italian art 1200-1900, Londra, Burlington House, 1 gennaio — 8 marzo 1930

> Esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento, catalogo della mostra a cura di N.
Barbantini (Ferrara, Palazzo Diamanti, maggio — ottobre 1933), Venezia, Ferrari, 1933

Per un maggiore approfondimento sulla mostra si rimanda al capitolo IV

60 Agosti, Testimonianze venturiane cit., pp. 77-80

* Mostra della pittura italiana del Seicento e del Settecento, catalogo della mostra a cura di U.
Ojetti, (Firenze, Palazzo Pitti, marzo — ottobre 1922), Roma, Bestetti Tumminelli, 1922

Per un approfondimento sulla mostra si rimanda al capitolo IlI

%2 Sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento, Torino, UTET, 2010, pp. 159-161
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quale la mostra superava il suo stato di temparaéisso rendeva I'evento in
qualche modo eterno e la stessa funzione veniviiasdai saggi pubblicati in

seguito alle mostPé

1.3

Il restauro, nuovi punti di vista

La critica e la storiografia italiana agli inizi gle anni Trenta erano ancora
fortemente influenzate dal pensiero critico idealisli Benedetto Croce. |l
fondamento della sua filosofia, come €& noto, lotgaa reputare prioritaria
I'espressione artistica interiore rispetto allaessaria azione comunicativa, ossia
rispetto al momento tecnico dell’estrinsecazionguklla espressione iniziale; il
processo creativo riassumeva i due elementi charessano quindi il valore di
antecedente e conseguente in un processo di Siéesttica”.

Un’impostazione critica di questo tipo non poteha essere sfavorevole alle arti
applicate in genere e nello specifico alle artiustiali che, derivando da un
processo tecnico, non permettevano di distingdemomento dell’'intuizione da
quello della creazione pratf®aIn merito al tema delle arti applicate Croce si
espresse gia nel 1904 tra le pagine della rivisteCritica®®, dove negod qualsiasi
presunta inferiorita delle arti cosiddette “minoriSpetto alle arti “maggiori”; egli
sosteneva che mai un artista avrebbe potuto careckpproprie opere nel vuoto
ma avrebbe potuto farlo solo in determinate coondizé con dati presupposti, per
questo tutte le arti si potevano dire libere e fibare allo stesso tempo Lo
sviluppo dell’ impianto ideologico crociano portércunque alla rivalutazione
dell'azione interpretativa, dello storico e deltico d’arte innanzitutto, e a una
nuova concezione dell’azione del tempo sull'opeeate. | segni del passaggio
attraverso i secoli delle opere non erano da corsiepome testimonianze di

un’autenticita dell’oggetto, che veniva quindi cediestata, ma come elementi

63 Agosti, Testimonianze venturiane cit., p. 82

* Catala no, Una scelta per gli anni Trenta cit., pp. 27-29

% Canali Ferruccio, La polemica tra Croce e Gentile sulle arti decorative, in G. De Lorenzi, Arte e
critica in Italia nella prima meta del Novecento, Roma, Gangemi, 2010, pp. 9-35, p. 18

% g, Croce, Di alcune difficolta concernenti la storia artistica dell’architettura, «La Critica», V,
settembre 1904, pp. 412-417

*ivi, pp. 13-14
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corrosivi del risultato di quella perfetta sintekie era stato I'atto creativo; va da
sé che questo tipo di concezione dell’oggetto tartidletermind prepotentemente
le teorie del restauro. Da queste concezioni ing@od ad allontanarsi Roberto
Longhi®, per lo studioso I'essenza pura di ogni operate’&ra in grado di
sopravvivere all'azione corrosiva del tempo; egkdeva nel progresso delle
tecniche di restauro ma le riteneva ancora immagule preoccupavano quelle
inevitabili operazioni selettive che ogni interventichiedeva, per Longhi il
migliore restauro rimaneva quello mentale, quelie si realizzava nella mente
del conoscitor®.

Nel corso degli anni Trenta lintensita trainantel gensiero crociano perse di
efficacia, iniziarono infatti a farsi sentire nuogerrenti di pensiero provenienti
spesso da fuori Italf&

Un primo fondamentale evento full@&onferenza internazionale per lo studio dei
metodi scientifici applicati allesame e alla congzzione delle opere d'arte
svoltasi a Roma dal 13 al 18 ottobre 1930.

Fu la prima volta che si incontrarono esperti ddien curatori di musei e storici
dell'arte e che fu possibile definire le reciprockere di intervento. Alla
conferenza si affermo in forma definitiva che lal@i scientifiche, pur mettendo
a disposizione dei mezzi molto utili alla salvagliardel patrimonio storico e
culturale, non avrebbero mai potuto prescinderedddistorico-stilistici che solo

lo storico dell'arte poteva fornifé

% Roberto Longhi fu critico d’arte e professore universitario, si formo a Torino con Pietro Toesca
e si perfeziondo a Roma alla scuola di Adolfo Venturi. Diversi gli ambiti di studio, dai giovanili
interessi per Caravaggio, i caravaggeschi e I'arte del Seicento, ai due capolavori della storiografia
longhiana Piero della Francesca, del 1927 e Officina ferrarese del 1933, nata come commento alla
mostra organizzata da Barbantini nello stesso anno, per la quale si rimanda capitolo IV.

Sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento,Torino, UTET, 2010, pp. 153-159

Per ulteriori approfondimenti sulla figura di Roberto Longhi si rimanda a: Volpi Orlandini Marisa,
Roberto Longhi, annali della facolta di Lettere e Filosofia e Magistero dell’'universita di Cagliari,
1970; Previtali Giovanni, L’arte di scrivere sull’arte: Roberto Longhi nella cultura del nostro tempo,
Roma, editori riuniti, 1982; G. Ercoli, La critica d’arte italiana fra crocianesimo e pura visibilita,
«Antichita viva», XXVI, 1987, PP. 5-11; Montagnani Cristina, Glossario longhiano: saggio sulla
lingua e lo stile di Roberto Longhi, Pisa, Pacini, 1989

® Catala no, Una scelta per gli anni Trenta cit., pp. 27-29

%ivi, p. 13

! Varoli — Piazza Rosalia, Giulio Carlo Argan negli anni Trenta: intorno al restauro con Cesare
Brandi, in La teoria del restauro del Novecento da Riegl a Brandi, atti del convegno internazionale
di studi a cura di M. Andaloro, (Viterbo, 12-15 novembre 2003), Firenze, Nardini, 2006, pp. 95-
100, p. 97
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L’ltalia si assunse il compito di organizzare l'et® internazionale con la
collaborazione del ministero dellEducazione naalen gli interventi della
delegazione italiana presieduta da Corrado Rictielarono perd una notevole
marginalita dell'ltalia rispetto agli altri Paesiigemi dibattut{®, I'organizzazione
dell’evento infatti fu piu un’occasione di propaganpolitica che di crescita degli
studf*. Le posizioni italiane in merito agli argomentsdissi erano infatti ancora
legate ad un rigido dualismo tra arte e sciéhehe si faticava a superare.

Un importante cambiamento in Italia nel mondo dedtauro si ebbe con la
fondazione dellIstituto Centrale di Restauro a Rothprogetto per la nascita del
nuovo lIstituto fu presentato da Giulio Carlo Argaroccasione della conferenza
dei soprintendenti tenutasi a Roma nel 1938. N@argbbe dovuto trattare di un
laboratorio annesso o riferito a un museo ma dinganismo che avrebbe dovuto
dedicarsi alla ricerca interdisciplinare, alla fazione e alla consulenZae che si
sarebbe dovuto occupare del coordinamento e ddi€amione dei criteri e dei
metodi di restaurd. Argan insistette molto su questo aspetto perdsétuto

Centrale non nasceva per occuparsi del singolo dasgstauro ma per aiutare le

72 Corrado Ricci, laureatosi in legge, inizid la sua carriera professionale all'interno del mondo
universitario. Trasferito a Bologna, Ricci inizio ad approfondire i suoi interessi per la letteratura, il
teatro, la storia e la musica; in quegli anni pubblico molti contributi critici i cui temi variavano
dalle ricostruzioni biografiche, agli approfondimenti danteschi, ai temi di musicologia. Nel 1885
conobbe Adolfo Venturi con il quale inizid una fitta corrispondenza che durd una decina d’anni.
Proprio I'abbandono di Venturi al posto di direttore della Galleria nazionale d’Arte antica e
moderna di Roma, permise a Ricci di affermarsi come protagonista nell’lamministrazione delle
Belle Arti, egli era stato infatti nominato direttore della Galleria nazionale di Parma nel 1894 e
I’'anno successivo anche direttore della Galleria di Modena. Venne successivamente chiamato a
Napoli, per il riordino del Museo nazionale, a Ravenna, dove ricopri il ruolo di direttore della
soprintendenza ai Monumenti e poi a Milano, come direttore della Pinacoteca di Brera e Firenze,
come direttore delle Regie Gallerie. Divenne infine direttore generale delle Antichita e delle Arti e
inizio le sue battaglie in tema di legislazione per il patrimonio artistico.

Sicoli Sandra, Corrado Ricci, in Dizionario biografico dei soprintendenti storici dell’arte 1904-1974,
Bologna, Bononia University, 2007, pp. 510-527

Per maggiori approfondimenti su Corrado Ricci si rimanda a: A difesa di un patrimonio nazionale.
L’Italia di Corrado Ricci nella tutela dell’arte e della natura, a cura di A. Varni, Ravenna, Longo,
2002; Corrado Ricci: storico dell’arte tra esperienza e progetto, a cura di A. Emiliani, D. Domini,
Ravenna, Longo, 2004; Note storiche e letterarie di Corrado Ricci, Bologna, Zanichelli, 1881

7 Catala no, Una scelta per gli anni Trenta cit., pp. 15-17

“ Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., p. 61

7 Catala no, Una scelta per gli anni Trenta cit., p. 21

7® Varoli — Piazza, Giulio Carlo Argan negli anni Trenta cit., p. 100

77 Bon Valsassina, Caterina, Istituto centrale per il restauro “organo essenziale per il patrimonio
della Nazione”, in La teoria del restauro del Novecento da Riegl a Brandi, atti del convegno
internazionale di studi a cura di M. Andaloro, (Viterbo, 12-15 novembre 2003), Firenze, Nardini,
2006, pp. 17-26, p. 19
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attivita dei singoli uffici dando loro consulenzeseprattutto un indirizzo critico
unificato’®, fornendo una preparazione al contempo tecnitarea ai restauratori

e favorendo il ricorso alle scienze esatte neggirirenti.

| principi metodologici costituenti quell’indirizzeomune a cui ogni intervento
avrebbe dovuto conformarsi prevedevano una predoman del restauro
conservativo su quello artistico, quest’ultimo dbe dovuto essere dettato solo
da precise esigenze di ordine critico e avrebbeaiotassativamente escludere
qualsiasi interevento integrativo. Il restauratoom avrebbe pitu dovuto essere un
artista ma un tecnico fidato e obbediente che nwab&e preteso di sostituirsi
allautore dell'opera integrandola o completandalayestauro andava infatti
considerato come materia appartenete al campoadélle discipline storicH&
L’'Istituto venne diretto da Cesare Brandi dalla surzdazione avvenuta nel 1939
fino al 1961. L'imperativo etico di Brandi, nei véamni alla guida dell’lstituto, fu

il rispetto per l'autenticita dell’opera d’arte,ll@econvinzione che essa costituisse
una espressione irripetibile dello spirito; da kafiorisma secondo il quale non si
restaura la forma, ma la materia dell’'opera. L'agpio al restauro poteva essere
per Brandi solo critico, I'utilizzo dei mezzi tedogici e scientifici doveva essere
sempre diretto dal restauratore, il cui giudizio sarebbe potuto essere sostituito
dall'azione tecnica della macchffia

Altro imprescindibile elemento per parlare dell’oped’arte era per Brandi la
contestualizzazione, cosi che un buon allestimeniseografico aveva per lui lo
stesso valore di una sorta di restauro prevenMa.da sé che per Brandi la
museografia era da considerarsi prima di tuttoeggakstione conservativa e solo
successivamente come problema espositivo e, daajlticome appendice,

elemento di attrazione del grande pubBficoAllinterno dell’lstituto venne

78 Varoli — Piazza, Giulio Carlo Argan negli anni Trenta cit., p. 100

® Bon Valsassina, Istituto centrale per il restauro cit., p. 19

8 G, Basile, L’Istituto Centrale del Restauro introduzione, in V. Cazzato, Istituzioni e politiche
culturali in Italia negli anni Trenta, Roma, Istituto poligrafico e zecca dello Stato, 2001, t. n. 2, pp.
695-700, pp. 696-697

Per maggiori approfondimenti si rimanda a: G. Basile, Gli insegnamenti culturali nella scuola del
restauro. Uno scritto di Cesare Brandi sui principi ispiratori della scuola dell’Istituto Centrale di
Restauro, in C. Gelao, Studi in onore di Michele D’Elia,Matera, R&R, 1996

8 A, Desantis, G. Marotta, Cesare Brandi: cronache e recensioni delle attivita espositive tra gli
anni Trenta e gli anni Ottanta del Novecento. Aspetti e metodologie, «Studi di Memofonte», n 6,
2011, pp. 90-113, p. 108
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predisposta anche una sala per esperimenti museod@ve si provarono nuove
soluzioni di climatizzazione, illuminazione, suddione degli spazi e scelte

cromatiché&?.

8 Catala no, Una scelta per gli anni Trenta cit., pp. 32-33
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CAPITOLO 1l

LE MOSTRE DEGLI ANNI VENTI E NON SOLO

.1
Ugo Ojetti e la mostra delRittura italiana del Sei e del Settecento

Nel 1922 presso Palazzo Pitti a Firenze, venne nizgata un’esposizione
dedicata alla pittura italiana del Seicento e detegentd Era il 1919, a guerra
appena conclusa, quando i futuri organizzatoredelbstra si rivolsero al capo del
Comune di Firenze chiedendo il consenso di avviaravori per questa
esposizione retrospettiva. Essi sostenevano cheédra si presentava come una
necessita non solo per la citta di Firenze, chevavediritto e il privilegio di
ospitare eventi di questo tipo perché adatti «@lia gloria, alla sua storia, al suo
gusto, al suo pubblicépma anche per gli studi e per la critica d'arterit®neva
fosse giunto il momento di «avviare ordinatamen#ttdnzione del pubblico
italiano e straniero su questa epoca insigne del'aostra® e di mettere ordine
attraverso il confronto e la deduzione per fissargini, concordanze, influenze
tra opere e autori; era insomma giunto il momeritéedtare una costruzione
storica e critica di quel secolo. Ben presto péaftenzione si estese anche al
Settecento, se la scelta piu logica del punto diepaa della mostra fu per gli
organizzatori Caravagdiopiu difficile fu I'individuazione di un punto darrivo,

un autore che segnasse la fine del Seicento. Fgueste ricerche che gli
organizzatori si accorsero che non esisteva un&isole di continuita tra Sei e
Settecento, il Settecento affondava le sue radicbericento e per fare un discorso
completo su ciascuno di questi due secoli era sades considerare anche

I'altro®.

! La commissione esecutiva della mostra era composta da Ugo Ojetti, presidente dell’esposizione,
Carlo Gamba Ghiselli, vice — presidente, Luigi Dami, segretario, Nello Tarchiani e Giovanni Poggi
Per un approfondimento sulla figura di Ojetti si rimanda al testo di Marta Nezzo, Critica d’arte in
guerra: Ojetti 1914-1920, Vicenza, Terra Ferma, 2003

2 Ojetti Ugo, Dami Luigi, Tarchiani Nello, La pittura italiana del Seicento e del Settecento alla
Mostra di Palazzo Pitti, Roma — Milano, Casa editrice d’arte Bestetti e Tumminelli, 1924, p. 9

*ivi

*ivi, p. 9

> ivi, p. 10
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La mostra fu la prima rassegna internazionale @’artportante successiva alla
Prima Guerra Mondiale, Haskell I'hna consideratapia importante di tutto il
Novecento perché riusci a raggiungere 'obiettikie ogni esposizione si prefissa:
far cambiare al pubblico la percezione dell'artalmeno di una parte di e§sél
grande risultato che si ottenne nel 1922 fu, conteessivamente dichiarato dagli
stessi organizzatori, I'aver reinserito nella stodella pittura europea la pittura
italiana del Sei e del Settecento. Tale risultatmtftenuto non perché prima ci
fosse un completo disinteresse rispetto a questatighe, il periodo successivo
alla morte del Tintoretto (1594) era stato oggditstudi e ricerche importanti, ma
perché prima non c’era mai stata I'occasione diirauinsieme tanti capolavori
del Barocco e del Rococo. Fu appunto I'effetto sigme a generare il massimo
stupore. Fu un evento di tale portata che il mudd_ouvre presto il capolavoro
di CaravaggidMorte della Verginesenza alcuna esitazione (non sono infatti stati
ritrovati documenti che provino alcuna resistenaaarte del museo parigifo)

La mostra, secondo I'opinione degli stessi orgaatiaz, rivelo grandi nomi fino
ad allora poco studiati, come quello di SebastRiugi, e permise di approfondire
gli studi sui pittori gia noti, come il PiazzettQuelli piu celebrati uscirono
dall’'esposizione circondati da una rinnovata ammin@e, come accadde a
Caravaggi®. Quest'ultimo fu uno degli elementi fondamentadil processo di
riconsiderazione del Seicento, senza Caravaggibapilmente non ci sarebbe
stata possibilita alcuna di rivalutazione del sec@li organizzatori della mostra
lo considerarono l'ultimo classico e si adoperargrey ottenere un numero
considerevole di opere, ne erano state conceggestito una ventina ma alla fine
ne giunsero a Firenze solo una quindicina; nontstauesto la mostra fu
comunque per il Merisi la prima vera occasione um wenne universalmente
riconosciuta la sua grandezza.

Il catalogo denuncio la novita del progetto dellastna rendendo evidente la
mancanza e la lacunosita degli studi dell'epocd’asgbmento. Per quanto

riguarda le attribuzioni, per esempio, Ojetti deais non accogliere alcuna nuova

® Haskell Francis, La nascita delle mostre: i dipinti degli antichi maestri e I'origine delle esposizioni
d’arte, Milano, Skira, 2008, pp. 174-175

7 ivi, pp. 174-175-178

8 Ojetti, Dami, Tarchiani, La pittura italiana cit., p. 10
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indicazione, anche nel caso di dubbi evidenti sel#ae dovuta comunque
mantenere I'attribuzione consueta (indicandolaleguarole “attribuito a

Le conclusioni a cui I'esposizione portd furono damentali nell’ottica di un
rilancio critico della produzione artistica del &=ito e del Settecento. «La nostra
servitu politica di quei due secoli sembro gittame tedio di miseria e
d'obbedienza sull'arte nostriy scriveva Ojetti, che sottolineava come la
produzione italiana fosse stata offuscata dall@iteadi altre scuole in Inghilterra,
Francia, Spagna e Fiandra. Lo studioso sostenesdeclradizione e i grandi
modelli non erano stati dimenticati in quel perioeh@a reinterpretati, ripresi e
riletti da ciascuno secondo la propria inddleL'esposizione fu anche
un’occasione di confronto e di insegnamento peradiisti contemporanei che
poterono trovare dei grandi modelli in questi deeddi, disse Ojetti: «guide e
maestri ben piu sicuri e piu saldi di quelli che peguire la moda essi andavano a
cercare oltre monté% Lo sforzo della mostra non fu solo quello di rigaungere

il Settecento al Seicento ma anche quello di caereet’'Ottocento al Settecento:
I'esposizione riveldo, sempre secondo gli organiziataderenze palesi ed
innegabili, come il legame della pittura di paes#’@ttocento con la pittura dei
grandi paesisti veneti settecenteSthLeggendo queste considerazioni appare
evidente come la verita storica lasci qui il poatta retorica nazionalistica: i
paesaggi inglesi e francesi del primo Ottocentavdesno da Constable e Corot,
da fonti diverse; se e vero che il disprezzo partd’ barocca italiana aveva
compromesso la conoscenza di un’ampia parte dell&ropea, non poteva pero
essere altrettanto vero che i grandi artisti deleS#el Settecento italiano avessero
anticipato il movimento moderno ottocente¥coUn monito importante alla
realizzazione dell'esposizione fu infatti la volantdi riscattare l'orgoglio

nazionale, risvegliato e rinvigorito dalla vittorgull’Austria, ma bisognoso di

? Haskell, La nascita delle mostre cit., pp. 177-178
10 Ojetti, Dami, Trachiani, La pittura italiana cit., p. 11
Yivi
2ivi, p. 12
13 . .

ivi
1 Haskell, La nascita delle mostre cit., p. 181-182

1
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ulteriori rinforzi. Era quindi necessario guardal&a grandezza artistica italiana
che fu tale a lungo in Europa

Tornando infine alle dichiarazioni degli organizzatla mostra volle essere un
monito per Firenze e per tutte le altre citta #aé ad organizzare esposizioni
d’arte antica, in sedi degne e con programmi bdmitieper non lasciare questo
compito solo ai paesi stranitti Questo invito, come si vedra nei paragrafi
successivi, sembra proprio essere stato colto adahéenezia che, sul solco di
questa esposizione, sette anni dopo ne organizaodadicata al Settecento di
ampio respiro nazionale e internazionale, contidoaih lavoro critico iniziato a
Firenze di rivalutazione e di riconoscimento disgtolo della storia italiana che

sembrava avere ancora molto da dire.

.2

Nino Barbantini e la mostra dBlitratto veneziano dell’Ottocento

Nino Barbantini studio legge a Ferrara, sua citiale, e inizio a dedicarsi da
autodidatta alla poesia e all'arte, ben prestmsgii nel circuito culturale della
citta e inizid a scrivere saggi di varia naturatr&sferi a Venezia come candidato
del concorso indetto dal Comune per nominare iketthre della Galleria
internazionale d’arte moderna e dell'opera Bevilecd.a Masa, Barbantini si
presentd come unico concorrente e sostenne il quotbo con [allora
soprintendente alle Gallerie e ai Monumenti di \i@aeGino Fogolafy.

L’ 8 agosto 1907 assunse l'incarico di segretaelbadBevilacqua La Masa e della
Galleria internazionale d’arte moderna, iniziandsi@ lavorare sul tema dell’arte
contemporanea a Venezia. Ca’ Pesaro era infétitbgo dove le esperienze locali
si fondevano con quelle internazionali, dove i nubrguaggi elaborati dai

giovani artisti guardavano ai suggerimenti intefoazli provenienti dalle

Bivi, p. 176

16 Ojetti, Dami, Tarchiani, La pittura italiana cit., p. 12
Y Damerini Gino, Nino Barbantini, in G. Damerini, Nino Barbantini scritti d’arte inediti e rari,
Venezia, Fondazione Giorgio Cini, 1953, pp. IX-XXX, pp. X-XII
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Biennalt®. Il Palazzo, donato dalla duchessa Felicita Begila La Masa alla
citta, divenne sede della Galleria internaziondbetel moderna nel 1902 e dal
1908 luogo di esposizioni con l'apertura al puldbldelle mostre Bevilacqua La
Masa.

Uno dei primi problemi che Barbantini dovette afffare una volta assunto
I'incarico di segretario fu la sistemazione del&2ab: il cui secondo piano nobile
era allora inutilizzabile perché abitato, al temano erano collocati gli studi degli
artisti, per gli scultori erano riservati i magasazal piano terra e al primo piano
nobile era collocata la Galleria; nel 1921 eglsdua rendere disponibile anche il
secondo piano ma il problema del sovraffollamermibecopere sarebbe comunque
stato destinato a riproporsi considerando i contifflussi dalle Biennalf.

Le esposizioni Capesarine secondo le intenzionli deganizzatori avrebbero
dovuto essere occasione di superamento delle \eeecpredeterminate posizioni,
aprendosi a nuove visioni piu innovative e rivadlefuturo. Questa volonta di
superamento delle vecchie posizioni sfocio nelkcusa mostra del 1913 dove
Barbantini, seguendo il criterio delle mostre pagdp espose opere che scossero
I'opinione pubblica per la carica innovativa e lalgse volonta di rottura
definitiva e forte con il passato; la mostra cogésanti critiche ad artisti come
Arturo Martini, Gino Rossi e Felice Casofatill 1914 fu I'anno della chiusura
delle esposizioni giovanili, a causa delle mosek't3, e I' anno della donazione
delle sette sculture di Medardo Rosso, primo nudeganico di un artista ad
entrare a Ca’ Pesdfo Le esposizioni ripresero solo nel 1919 ma questa
furono ridimensionate ad un carattere meno offensig polemicd’.
Successivamentd fu la guerra e con essa anche l'attivita di Batini subi una
battuta d’arrestd. Dopo il conflitto I'intera cultura italiana visseomenti di
riflessione e rivalutazione del suo passato ma reguer I'ideologia dominante
guesto portd a una forte riconnessione con il moadssico, per Barbantini

¥ Scotton Flavia, Barbantini a Ca’ Pesaro, la galleria d’arte moderna, in Nino Barbantini a
Venezia, atti del convegno a cura di Fondazione Bevilacqua La Masa, (Venezia, Palazzo Ducale,
27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 15-29, pp. 17-19

ivi, pp. 20-21

%% Damerini, Nino Barbantini cit., pp. XIlI-XVI

2 Scotton, Barbantini a Ca’ Pesaro cit., pp. 22-23

2 Damerini, Nino Barbantini cit., p. XVI

2 Scotton, Barbantini a Ca’ Pesaro cit., p. 24
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significo tornare a guardare un passato piu recentiegran lunga sottovalutato, il
XIX secolo. Nel 1923 infatti allesti la mostra détatto nella pittura veneziana
dell'Ottocentd”.

Lo scopo dell'esposizione, dichiarato da Barbantiel catalogo, era quello di
portare un po’ di luce in un periodo della storingiustamente oscuré; dalla
morte di Guardi alla comparsa di Favretto infatpfoduzione artistica veneziana
era stata ignorata, gli storici dell'arte erandtsobmpiere un salto dal Settecento
all'lmpressionismé&. La contraddizione stava perd nell'lammettere ehpittura
veneziana del Cinquecento fosse stata fonte diagpne moderna e dominante
per il Romanticismo e il Realismo francese, i dusggiori fatti artistici mondiali
dell’Ottocento, senza pero considerare l'idea cheglj stessi maestri avessero
potuto avere la medesima influenza sui loro dirdiicendenti: artisti nati e
cresciuti nella stessa regione e nella stessa ddtavari Tiziano, Tintoretto,
Veronesé'.

Rispetto al tema della mostra Barbantini scrisdecatlogo: «diciamolo subito,
perché non ci si attribuiscano feticismi e ottimigoneventivi dai quali siamo
immuni. Nella vita artistica italiana del secoloossn, Venezia rappresentd una
parte secondarid®: A Venezia I'ambiente culturale contemporaneoraismpre
dimostrato apatico rispetto all’ Ottocento, diffiet@mente da quanto accadde in
altre citta come Milano e Firenze. A Milano venrlesdita una mostra nel 1900
dedicata alla pittura lombarda ottocentécementre a Firenze nel 1911 presso
Palazzo Vecchio venne aperta un’esposizione dedalaiema del ritratf8 dalla
fine del XVI secolo all'anno 1861 (mostra che et@a pensata gia nel 1908 ma

** |l ritratto veneziano dell’Ottocento, catalogo della mostra a cura di N. Barbantini (Venezia, Ca’
Pesaro, settembre — ottobre 1923), Venezia, La Poligrafica italiana F. Donaudi, 1923

Per un intervento di Nino Barbantini sulla pittura italiana dell’Ottocento si rimanda a: Barbantini
Nino, La pittura italiana dell’Ottocento, in G. Damerini, Nino Barbantini scritti d’arte inediti e rari,
;/Senezia, Fondazione Giorgio Cini, 1953, pp. 101-167

ivi

*® Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento, «Rivista mensile della citta di Venezia», Il, 1923,
pp.3-15,p.8

7 ivip. 10

28 || ritratto veneziano dell’Ottocento, catalogo della mostra cit., p. 2

2 a pittura lombarda del secolo XIX, catalogo della mostra (Milano, Palazzo della Permanente,
maggio — giugno 1900), Milano, Capriolo e Massimino, 1900

*® Mostra del ritratto italiano: dalla fine del secolo XVI all’anno 1861, catalogo della mostra
(Firenze, Palazzo Vecchio, marzo — luglio 1911), Firenze, Spinelli, 1911
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che fu realizzata solo tre anni dopo in occasioekcthquantenario dell’'unita
d'ltalia)®’. Per poter ammirare una mostra di carattere naldomledicata
all'Ottocento a Venezia bisognera aspettare il 1328ando in occasione della
XVI Biennale d’arte venne allestita dallo stessorkBatini la mostral’arte
italiana dell’Ottocento

Fogolari, in un articolo dedicato alla mostra d@23, con poche parole riassunse
la concezione dell’arte ottocentesca venezianagtiherganizzatori della mostra
intendevano veicolare, la defini «sincera, vivaeaeziana, non internazionafé»
Secondo Barbantini si trattava di un’arte puramemt@antica, priva di una
gualsiasi impostazione classica, dove il coloredpnginava sulla linea;
caratteristiche queste da riferire pero esclusivdeealle influenze della
tradizione locale e non alle influenze straniérén questo senso la produzione
veneziana era ritenuta interessante dagli orgatidzdella mostra perché era
dotata di una fisionomia propria.

La mostra non esponeva tutti i maestri di quel qokyj mancava ad esempio
Giovanni Demin; mentre altri, per stessa ammissidagli organizzatori, non
erano sufficientemente rappresentati: molti ritrditt Cosroe Dusi si trovavano in
Russia, i lavori ritrattistici di Giacomo Casa avacustoditi per la maggior parte
in Inghilterra, molte opere di Natale Schiavonireraconservate in Austria o
Germania. Rappresentati invece da un numero casplicopere furono: Matteini,
Politi, Lipparini, Grigoletti, Moretti Larese, Faatto e Molment*.

L’arte veneziana dell'Ottocento avrebbe dovuto essielata dalla mostra, che
sin dalla scelta del suo argomento si presentanaecona vera sfida: «se alla
rievocazione di queste figure certo autorevoliubplico e in modo speciale gli
studiosi, si renderanno conto che l'arte venezidel'ottocento esiste, [...]
definita da caratteri particolari che le imprimonoa fisionomia sua propria
differenziandola nettamente dall’arte coeva deioreditalia; e se [...] sentiranno

il desiderio di acquistarne una conoscenza piuopidd e piu precisa; noi avremo

. Calloud, Ugo Ojetti e le esposizioni: un’anagrafe digitale dal fondo della biblioteca nazionale
centrale di Firenze, «Studi di Memofonte», n. 6, 2011, pp. 53-59, p. 53
26, Fogolari, Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento, «Emporium», vol. LVIII, 346, 1923, pp.
215-232, p. 228
zj Il ritratto veneziano dell’Ottocento catalogo della mostra cit., pp. 4-5

ivip.7
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conseguito [...] tutto quello [...] che ci eravamo dpressi¥°. L'introduzione al
catalogo delle opere esposte appare proprio comelichiarazione di intenti atta
a spiegare, quasi forse a giustificare, la scedfateima. Barbantini preciso che
fino a mezzo secolo prima neppure il Settecento staéo molto studiato o
apprezzato, si citava solo per sottolinearne laadecza, il cattivo gusto e le
stramberie; lo stesso era accaduto per I’ Ottoceoera pero finalmente giunto
al momento della sua rivalutazidfe

Le ricerche di Barbantini per la preparazione dslposizione si svolsero anche
fuori dalla citta lagunare, lo studioso si rivosenolti musei di varie citta venete e
non solo: Bassano del Grappa, Udine, Trento, F&jegicenza, Padova. Le varie
fasi organizzative dell’esposizione vennero portatéermine in pochi mesi,
probabilmente una maggiore disponibilita di tempeebbe consentito di reperire
una maggiore quantita di opere ma, secondo le mazibni dell’epoca, il nucleo
di pitture e sculture raccolto fu in grado comunguelare un’idea soddisfacente
degli sviluppi delle arti figurative del XIX secol@’erano poi da considerare gli
ambienti espositivi a disposizione: per ragioninthncanza di spazio si dovette
anche rinunciare ad esporre una quarantina di gdadquali si era gia ottenuta la
concessione del prestito; tra pitture, sculturaseghi furono esposte 241 opere
appartenenti ad una cinquantina di artisti diVérsnizialmente si era supposto di
allestire la mostra unicamente nel grande salamelle tre sale del secondo piano
del Palazzo, ma mentre procedevano i lavori fuldaconstatare che la mostra
avrebbe necessitato di ulteriori locglile opere furono alla fine esposte con
elegante larghezza in cinque grandi sale e intaeze minori. Le sale furono
arredate con ricchi mobili dell’inizio Ottocentod(@sempio, nella prima sala era
esposta la cattedra disegnata dal Borsato per akidante dell’Accademia,

prestata dall’Accademia di Venezia) e vari sopraiiinmm bronzo dorato, vasi di

* ivi
®ivip. 1

" Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento cit.,, p. 4

%% Nel 1890 erano state suddivise sconvenientemente le sale del secondo piano di Ca’ Pesaro per
facilitare la costruzione di quartieri borghesi, che poi risultarono inabitabili. L'operazione pero
comporto I'abbattimento o I'impedimento della visibilita di alcuni elementi dei cornicioni e degli
stipiti marmorei del Palazzo. Due anni prima dell’esposizione iniziarono i lavori di restauro che
riportarono alla forma originale il salone e la sala d’angolo verso il rio della Pergola, in occasione
della mostra si decise di portare a compimento quei lavori, diretti dall’ufficio tecnico comunale.
Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento cit., p. 6
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fiori e tappeti®. La disposizione delle opere si volle il pitl pbisi chiara per il
visitatore che, secondo le intenzioni degli orgaaiari, avrebbe dovuto
facilmente ricostruire lo sviluppo della scuola gemna. La prima sala fu quindi
dedicata alle opere di artisti che avevano visgaite della loro vita nel XVIII
secolo: erano presenti Querena, Pellegrini, MattiErseconda sala fu dedicata a
Politi, la terza a Lipparini e la quarta a Molmerdiayez e Court; la quinta sala
ospitava ben diciannove pezzi di Grigoletti, latsespere di Zona e Casa ed
infine I'ottava sala concludeva I'esposizione coavietto. Il salone esponeva
opere di vari artisti, tra le quali Famiglia Cicognaradi Hayez e ld.ibrazione di
Venezia di Cas&’. La disposizione delle opere seguiva quindi I'nedi
cronologico, alcune sale perd0 erano pensate corpesiggoni monografiche,
dedicate ad un unico artista. | soggetti delle eperano prevalentemente
professionisti e mercanti, piu rari i ritratti dolildonne e gentiluomini quasi a
dimostrare, secondo Fogolari, che dopo tanto fastiecentesco le casate
veneziane erano tutte entrate in éfisi

La mostra venne inaugurata alla presenza di paogitati e delle autorita cittadine
'8 settembre, alle ore 10.30e rimase aperta al pubblico due mesi; era vis@abi
tutti i giorni, anche i festivi, dalle 10.00 all&.00 fino al 15 ottobre e nel mese
successivo fino alle 16.30.

Il costo del biglietto che permetteva di visitaee Galleria d’arte moderna e la
mostra, con accesso gratuito alle opere della Beyila La Masa nel mezzanino,
ammontava a lire 3. Erano previste anche le ridurroviarie: dal 30 al 60 %
per i biglietti di andata e ritorno da tutte lezstai italiane, che avevano una
validita di 15 giorni, 30 giorni se venivano rilést da stazioni di confirfé

Il lavoro di preparazione fu svolto con notevolegidita, infatti 'assemblea
convocata dal commissario straordinario Giordanoggaminare la proposta non
si raduno prima del 24 luglio. Il comitato della st era composto dalle stesse
persone presenti all' assemblea, quali ad eserdy@bVo (che in quell’occasione

presento I'idea della mostra), Fogolari, Brass,c€m Lorenzetti, alle quali si

39. .
i

40 . .
ivi pp. 10-12
o Fogolari, Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento cit., pp. 225-228
*2 Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento cit., p. 6
43 . .
ivip. 15
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aggiunsero Damerini, Protti, Nebbia. La commissiesecutiva vera e propria era
alla fine cosi composta: Del Vo, Barbantini, Bras®cco, Fogolari, Lorenzetti,
Nebbia e Protff.

Il catalogo dell’esposizione, compilato da Nino Bamtini, era un volume di un
centinaio di pagine e comprendeva uno studio intto sulla pittura veneziana
del XIX secolo e trenta tavole raffiguranti alcurpere esposte in mostra; esso era
acquistabile in tutto il Regno al costo di 7 lire.

Per quanto riguarda il manifesto della mostra slsecl'immagine del ritratto del
conte Widman di Matteini, con un fregio disegnatolto NebbiZ. La scelta di
un’opera di quest’autore come manifesto della naogpipare pero curiosa, infatti
si riteneva che Matteini fosse stato influenzatibedapere inglesi e francesi a lui
contemporanee e che il suo disegno fosse «debaieorettos’, lontano da
qualsiasi insegnamento classico; una descrizion&lgoon coerente con quanto
la propaganda nazionalista del regime cercava r@etg#ti del passato. Matteini
perd venne anche descritto come «precursore delaRtiismos’, essendo
questa una mostra dedicata all'Ottocento, la scditaquesto autore come
manifesto potrebbe trovare in questa definiziorsuka giustificazione.

La mostra ebbe un insperato successo di pubblicdué mesi ci furono piu di
8000 visitatori paganti che entrarono anche nelédleBa, numeri per questa
davvero notevoff.

L’argomento scelto fu una scommessa perché, conssasd-ogolari, «su questo
tema tutto era ancora sotto giudiZig»ma la mostra riusci a porre dei problemi
senza imporre decisioni e sentenze. Il merito dibBatini fu quello, sempre
stando alle parole di Fogolari, di essere riusaividenziare le buone premesse

«tra errori e orrori dell’arte nuova®» Per quanto concerne le opere esposte si

*ivip. 3

*ivip. 15

* Il ritratto veneziano dell’Ottocento catalogo della mostra cit., p. 17
i
* Scotton Flavia, Barbantini a Ca’ Pesaro: la galleria d’arte moderna, in Nino Barbantini a
Venezia, atti del convegno di studi a cura di Comune di Venezia e Fondazione Bevilacqua La Masa
(Venezia, Palazzo Ducale, 27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 15-29, p. 25

49 Fogolari, Mostra del ritratto veneziano dell’Ottocento cit., p. 215
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sollevarono alcuni dubbi attributivi, per esempér plcune opere di Hay®zLa
mostra diede comunque risposte positive agli inteegli organizzatori: per
alcuni degli artisti presenti essa sollevo la citeodi saperne di piu, Fogolari ad
esempio auspico che si organizzasse una esposiftaiizata al Molmert.
Un’importante conseguenza dell’'esposizione ricagld Galleria internazionale
d’arte moderna, alla quale, in occasione dellewgpobmmercianti e industriali
veneziani donarono dipinti e sculture ottocenteséth@ine opere del XIX secolo
furono trasferite dall’Accademia e dal Correr a €asaro e I'innesto ottocentesco
operato da Barbantini trasformo la Galleria in wmnseo vero e proprid

La decisione di guardare a Ca’ Pesaro per lattestio di una mostra
ottocentesca fu presa per due ragioni: innanzitpdrché, secondo Barbantini,
esisteva una connessione tra Otto e Novecento ewoessitava di essere
approfondita da un punto di vista storico — crititbsecondo luogo perché il XIX
secolo stava diventando una moda: mentre si staiffondendo la
contrapposizione al verismo, nascevano retrosgettie esibivano le molteplicita
ottocentesche. Queste tendenze pittoriche diverpmroggetto di studi piu ampi
e approfonditi che resero necessaria la ricostngzidi una storia della pittura
ottocentesca che mancava completamente, in quastziode si colloco
I'operazione di Barbantinf.

.3

Il Settecento

.3.1

La rilettura di un secolo

L’approccio alla storia italiana nel periodo fasmi®ra settoriale e funzionale

all'operazione di bonifica culturale messa in atéb regime. Alcuni periodi storici

*Livi p. 225

% ivi p. 228

>3 Scotton, Barbantini a Ca’ Pesaro cit., p. 26

> Fergonzi Flavio, Barbantini e la modernita dell’Ottocento, in Nino Barbantini a Venezia, atti del
convegno di studi a cura di Comune di Venezia e Fondazione Bevilacqua La Masa (Venezia,
Palazzo Ducale, 27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 47-51, pp. 47-49
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venivano continuamente riproposti: la Roma antickalia dei Comuni, il
Rinascimento e il Risorgimento perché offrivano enale utile a delineare il
quadro della propaganda ideologica, altri inveagiwano passati sotto silenzfo

Il Settecento era uno di questi periodi, poco cansalle esaltazioni delle passate
glorie italiche, il XVIII veniva considerato comé secolo delle frivolezze, dei
giochi e delle maschere. Sul finire degli anni \fguaro sembro risvegliarsi un
interesse per questo periodo storico, soprattugtoqoel che concerneva la sua
produzione artistica che offriva all'ltalia fas@stuovi motivi di vanto e di gloria.
Venne messa in atto un’operazione di riabilitazionéca del Settecento anche
attraverso l'organizzazione di importanti evenfp@stivi d’arte. Venezia era da
sempre considerata il simbolo della decadente sgatéecentesca e, in un certo
senso, la rivalutazione del XVIII secolo parti piogalla citta lagunare, dove nel
'29 venne organizzata la grande mostra nazionale.

Interessante rilettura del Settecento venezianesaimpio eloquente di come
questo secolo venne rivalutato, € il discorso djdfio Bacchion pubblicato nella
rivista Ateneo Venetdel 1937 per la chiusura dell’Anno Accadenifco

Il punto di partenza di questa operazione di rngzione fu per I'appunto I'arte;
insieme alla musica, al teatro e alle lettere |Huca figurativa era considerata
prova dell’esistenza di una profonda vita spirkuahe non sarebbe potuta
appartenere a un popolo in decadenza, come eraresestgio visto il popolo
veneziano del Settecenfo

Ribadita la grandezza della produzione culturalenécessario riscattare anche
'operato del governo per poter far rientrare gaesitta e questo secolo nella
“gloriosa storia italica”. L'ordinamento dello Statveneto venne letto come
I'espressione di un popolo che aveva visto neglimamenti politici e civili la
realizzazione delle piu alte idealitd; esso vena@ndo con una massima che
volutamente lo avvicinava allo stesso regime faacigtutto nello Stato, nulla

fuori dallo Stato, nulla contro lo Stat§»

> Malvano Laura, Fascismo e politica dell’immagine, Torino, Bollati Boringhieri, 1988, p. 42

*E. Bacchion, Valori ideali del Settecento veneziano (discorso di chiusura dell’Anno Accademico —
13 giugno 1937 XV), «Ateneo Veneto», CXXVIII, vol. 122, n. 1, luglio — agosto 1937 XV, pp. 60-64
> ivi, p. 61

*%ivi, p. 62
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Per diversi aspetti l'operato del governo veneziasettecentesco venne
interpretato come un precursore dei tempi modedfistruzione, ad esempio.
L’interesse unico che Venezia aveva mostrato peulara con le universita, le
scuole popolari obbligatorie, le scuole per artigia le accademie, si riteneva
dimostrasse un impulso alla crescita intellettutdeparte di tutti i ceti sociali. Si
sosteneva che a tutte le classi sociali il govemreto aveva cercato di assicurare
un tenore di vita dignitoso, attraverso un’equdriigzione della ricchezza, la
solidita del bilancio e della valuta, la discretivéia commerciale, I'attivita
agricola, le opere di bonifica e il modico costdalgita>.

Altro motivo per una rivalutazione storica del $e#into veneziano fu la politica
di difesa che i veneziani avevano attuato contretlaniero, contro inglesi e
austriaci in particolare. Un’insorgere che testimwa, secondo le riletture del
regime, I'amore e il legame del popolo veneziano lpesua citta simbolo di
liberta e giustizia e che rivelava lo “spirito @elDominante®. Una sorta di
testamento spirituale che la Serenissima avevaatasall’ltalia futura, la quale
aveva raccolto la gloriosa eredita con la rinatipza imperiale del fascismo.
L’'unico difetto riconosciuto all’operato del governeneziano settecentesco fu la
mancanza di un controllo statale forte: perchéiiittd e la diplomazia non
potevano valere di per se stessi a garantire herdnecessitavano di una difesa
che si imponesse dall'aftb

Venne quindi riconosciuto al Settecento veneziamadnquista di importanti
principi per il fascismo: il culto della patria etratti del cittadino ideale che,
coerentemente con la tradizione umanista e laawvr@bbe dovuto essere un uomo
operante non per sé ma per gli altri, non perifraitfuggente ma per I'eterffo

Il processo di rilettura critica del XVIII secola sutri anche di precedenti
pubblicazioni che venivano in quegli anni riediteme ad esempio i contributi di
Pompeo Molmenti.

59 . .
i

% ivi, p. 63
*Livi p. 64
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Nel 1880 era stato pubblicato per la prima volteesto di MolmentiLa storia di
Venezia nella vita privafa derivante dallo studio condotto in occasione dilla
edizione del bando voluto dal lascito di Giovannie@ni Stampalia; alla prima
edizione ne seguirono altre sei, l'ultima del 19R8itolo per esteso del tema
originario era: «Dalla vita privata dei veneziamof al cadere della Repubblica,
con ispeciale riguardo all'influenza scambievolégi®/erno e del popolo». Nella
ricostruzione storiografica del Molmenti le dueigntgoverno e popolo, venivano
inserite in un contesto sociale ordinato e Wit ragionamento di Molmenti,
procedendo per esempi e aneddoti generalizzalbnduceva la questione
storica alle esperienze soggettive e agli episagierando la contrapposizione tra
storia politica e storia dei costumi. Se da un liatmonflitti sociali, i processi
economici e le lotte culturali venivano sottostimdall’altro la ricostruzione di
Molmenti creava una coscienza nuova del patrimosiorico e artistico
venezian®. Questo impianto storiografico gettd quindi le ibasr una visione
della storia culturale e materiale di Venezia chpasrebbe definire ideologica.
Fondamentale nel processo di rivalutazione settesea anche I'attivita del
Molmenti come studioso d’arte veneziana, di paldie rilievo furono le
pionieristiche considerazioni sul Tiepolo. Il prinstudio di Molmenti, dedicato
agli affreschi di Villa Valmarana a Vicenza, eratstpubblicato da una rivista
francese nel 1878 Egli aveva precocemente introdotto una letturiiadista
che la critica ha approfondito solo negli ultimicdani: il Tiepolo grande pittore
di affreschi’. Oltre alla prima pubblicazione relativa alla Valmna, riproposta
nel 1928 in un formato tascabile dall’editore Feasido Ongania, fondamentali

63 Pompeo Molmenti, La storia di Venezia nella vita privata: dalle origini alla caduta della
Repubblica, Torino, Roux e Favale, 1880

® Romanelli Giandomenico, Venezia nella vita privata. L’ideologia della venezianita, in G.
Pavanello, L’enigma della modernita. Venezia nell’eta di Pompeo Molmenti, Venezia, Istituto
veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 2006, pp. 19-26, pp. 19-20

% ivi, pp. 24-26

®¢ pavanello Giuseppe, Lo storico dell’arte veneziana, in G. Pavanello, L’enigma della modernita.
Venezia nell’eta di Pompeo Molmenti, Venezia, Istituto veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 2006,
pp. 57-96, p. 59

Rispetto agli affreschi di villa Valmarana, Molmenti attribui a Giambattista anche quelle della
Foresteria che invece il Morassi nel 1941 riferi a Giandomenico Tiepolo, pur riconoscendo alcune
differenze stilistiche rispetto all’'opera del maestro.

ivi, p. 61

67 .

ivi, p. 61
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furono anche il testo sul Carpaccio e il TiepolbXB85 e la monografia del 1909,
in cui era stata inserita anche un’analisi delaréneziana ai tempi del mae&tro

11.3.2
La mostra deBettecento italiano

Dal 18 luglio al 10 ottobre del 1929 fu aperta,ssei padiglioni della Biennale ai
giardini pubblici, una mostra dedicata al Settewétatdiand®.

La mostra di Firenze del '22 aveva segnato un pdntvolta importante nella
storia degli studi del Sei e del Settecento anp@®@o noti e protagonisti di un
processo rivalutativo: si inizio a pensare cherénge novita settecentesca andava
ricercata nel sentimento con cui le idee artistigideconosciute furono riassunte e
continuate, non nell'invenzione di nud%elLa mostra veneziana, rispetto alla
fiorentina, non si interesso solo della pittura dnéutta la produzione artistica del
XVIII secolo, con l'obiettivo di mettere in evideazjuello che venne chiamato il
“gusto del Settecentd”

Per l'esposizione venne creato un comitato d’oncoenposto dal principe
Umberto di Piemonte, dal principe Filippo d’Assiada Benito Mussolini e un
comitato generale dell’esposizione composto da sariiosi e dal podesta di
Venezia, il conte Pietro Orsi. La direzione dellastna venne affidata a Nino
Barbantin? direttore della Galleria d’arte moderna, allesétdel Museo d'arte
orientale e, insieme a Ugo Ojetti, organizzator#admostra ottocentesca alla
Biennale del 1928. Suoi fondamentali collaboratoer liniziativa del 1929

furono Romolo Bazzoni, direttore amministrativol@edposizione internazionale

% ivi, pp. 62-66

% || Settecento italiano, catalogo della mostra a cura di N. Barbantini (Venezia, Giardini della
Biennale, 18 luglio — 10 ottobre 1929), Venezia, ed. C. Ferrari, 1929

%ivi, p. 37

"t Tomasella Giuliana, Venezia 1929: la Mostra del Settecento italiano, in E. Saccomani (ed.), /I
cielo, o qualcosa di pit. Scritti per Adriano Mariuz, Padova, Bertoncello Artigrafiche, 2007, pp.
220-228

2 un’ Esposizione del ‘700 italiano a Venezia, «ll Gazzettino», VII, 2 maggio 1929 (Archivio Storico
delle Arti Contemporanee di Venezia, da ora A.S.A.C., fondo storico scatole nere, segnatura 57, b.
2)
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d'arte di Venezi& e Giulio Lorenzetti, ispettore onorario per i Momenti e
successivamente direttore dei Musei civici di Veéa@z Barbantini si avvalse
anche della collaborazione di specialisti nei dvesettori, ad esempio per la
sezione della pittura si servi del contributo diis&ippe FioccS.

Inizialmente si penso di allestire la mostra a Ranain seguito all'intervento di
Giuseppe Volpi e del ministro Giovanni Giurati sctbe per Venezia, cornice
adatta per una esposizione dedicata ad un secolo ia citta visse un importante
momento di splendof® Sulla questione cosi si espresseGdzzettino«nella
capitale d’ltalia dove il solo Michelangiolesco pgareggiare con la grandiosita
romana, 'arte settecentesca non avrebbe forsatvayuella cornice che la natura
invece ha voluta dare a Venezia, culla precisaméeitg@iu insigni artisti di quel
secolo’.

Dibattuta, almeno a livello locale, fu anche lalscalel luogo veneziano da
destinarsi alla mostra. L'inutilizzo dei padigliodella Biennale, nei mesi che

intercorrevano tra una Esposizione Internazionadetel e un’altra, porto all’ idea

A Zajotti, Un’ Esposizione settecentesca a Venezia, «ll Giornale d’ltalia», 12 maggio 1929
(A.S.A.C., segnatura 57, busta 2)

74 Nepi Sciré Giovanna, Rodolfo Pallucchini, funzionario di soprintendenza, atti di una giornata di
studio in onore e ricordo di Rodolfo Pallucchini a cura di G. M. Pilo (Auditorium Santa Margherita
dell’Universita Ca’ Foscari di Venezia, 10 novembre 1999), Venezia, edizioni Della Laguna, 2001,
pp. 105-107

Lorenzetti si occupd molto di Settecento: con lo stesso Barbantini curd il restauro di Ca’
Rezzonico prima dell’apertura del 25 aprile 1936 e negli anni successivi, dal 1936 al 1939,
organizzd una serie di mostre a scadenza annuale dedicate alle arti applicate veneziane del XVIII
secolo (per la trattazione delle quali si rimanda all’'ultima parte del presente capitolo).

A questa data Lorenzetti aveva gia pubblicato il testo Venezia e il suo estuario (Venezia, 1926),
una guida pratica e divulgativa per la visita della citta, composta da vari itinerari introdotti da
brevi narrazioni delle piu importanti vicende storiche. Il testo fu riedito nel 1956, a trent’anni
dalla prima edizione, e nel 1974.

S Tomasella, Venezia 1929 cit., p. 220

Giuseppe Fiocco si laureo a Bologna e si specializzo a Roma alla scuola di Adolfo Venturi. Divenne
docente all’universita di Firenze nel 1926 e tre anni dopo passo a Padova, dove insegno fino al
1956.

Importanti i suoi studi su Andrea Mantegna e sulla vicenda padovana, si occupo anche di pittura
veneziana del Seicento e del Settecento e pubblico alcune importanti monografie su Giorgione,
Francesco Guardi e Crosato, pittore di Casa Savoia.

Sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento,Torino, UTET, 2010, p. 173

Per maggiori approfondimenti su Giuseppe Fiocco si rimanda a: R. Pallucchini, Per Giuseppe
Fiocco, «Arte Veneta», VIII, 1954; R. Pallucchini, Giuseppe Fiocco, «Arte Veneta», XXV, 1971; G.
Mariacher, Ricordo di Giuseppe Fiocco, «Bollettino dei Musei Civici Veneziani», 1972; AA.VV., In
memoria di Giuseppe Fiocco, «Saggi e memorie di storia dell’arte, VIII, Firenze, Olschki, 1972

e Zajotti, Un’Esposizione settecentesca cit.
7 Un’Esposizione del Settecento italiano cit.
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di occupare parte o tutto lo spazio per maniféstazspeciali con carattere di
esposizione temporanea. L'iniziativa scateno coroanglcune polemiche: si
sarebbero infatti dovuti individuare casi in cuidastinazione dei padiglioni ad
attivita estranee alle Biennali non sarebbe sttaweniente per le stesse, cio che
si temeva maggiormente era una svalutazione deghlazis che avrebbe
compromesso il prestigio delle Esposizioni Intefoaali’®. Era necessario quindi
il rispetto del luogo al quale sarebbero potute edece solo mostre
«eccezionalissime, e possibilmente di natura iamomale’’. La mostra del
Settecento Italiano godeva di prestigio anche godaie all’appoggio della Casa
Reale, che aveva acconsentito al prestito di alswoi esemplari.

La questione dell'utilizzo dei padiglioni della Bieale, in quel periodo, era
animata anche da un’altra polemica. Il senatores€jipe Bevione, poco dopo la
sua nomina a commissario della Biennale delle Becorative di Monza, decise
di rinviare la mostra che si sarebbe dovuta svelget 1929 all’anno successivo,
anno della XVII Biennale Internazionale d’Arte verana; di contro agli accordi
presi in precedenza tra le due istituzioni ingitgrano impegnate ad organizzare
le rispettive mostre alternativamente. La conterapeita degli eventi non
avrebbe giovato né a Venezia né a M&hza

Tornando alla mostra settecentesca, la scelta uigjol appare comunque in
contraddizione con gli intenti di ambientazione atendussero I'allestimento
dell’'esposizione. Considerando anche I'abbondae#a nitta lagunare di palazzi
d’epoca, € probabile che la scelta del padiglicsltadBiennale fosse stata dettata
anche da una serie di motivi pratici: la dispoiitiditi sale ampie e ben illuminate,
la collocazione nei giardini che, data la stagidnapertura della mostra, sarebbe
risultata gradevole per i visitatori e la possthiliper Barbantini, di usufruire del
personale della Biennale, su tutti di Romolo BaZZon

La mostra, come gia anticipato, si occup0 di tud#aproduzione artistica
settecentesca italiana quindi si apri anche atledacorative; aspetto questo che

permise di rinforzare una connessione tra la trade delle arti applicate,

8 Una Mostra del Settecento a Venezia, «La Tribuna», 10 marzo 1929 (A.S.A.C., fondo storico

scatole nere, segnatura 55, b. 2)

79 . .
i
80 . .
i

81 Tomasella, Venezia 1929 cit., p. 221
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soprattutto veneziane, con le loro evoluzioni modedal vetro di Murano, alla
ceramica, ai merleffi. A livello ideologico la connessione tra gloriaspata e
esiti moderni verra poi ribadita da tutte quell@passzioni di arte decorativa,
organizzate per lo piu a Ca’ Rezzonico, che inteant®o esaltare quel legame tra
arte e lavoro caro all'ideologia del regime.

La quantita di materiale pervenuto a Venezia im@ggeorganizzatori di allestire
piu di un luogo espositivo, cosi le sedi destirgte mostra furono quattro. La
principale, il padiglione della Biennale ai giandiaspitava una preziosa raccolta
di arazzi nel “salone dei festeggiamenti”’; attoaloquale si articolavano piu di
quaranta stanze allestite con quadri, scultureggdis stampe, manoscritti,
mobilia, vesti, porcellane, attrezzi da teatrofwet, gondole e portantine. Presso
I'allora Ridotto della Procuratoressa Venier erasposte tabaccherie, occhiali e
biglietti da visita; presso la Scuola di Santa Madel Carmine, oggetti di
oreficeria sacra; ed infine a Palazzo Zenobio (skdi€ollegio Armeno dei Padri
Mechitaristi) erano esposti strumenti e testi maigf.

Oltre alla visita delle varie sedi espositive ergmeviste anche le visite alle ville
settecentesche sparse nella pianura veneta ewd pétazzi della citta, tra questi
venne aperto al pubblico Palazzo Labia. L’avvodatore della signora Pia Levi,
vedova Oreffice, scrisse al podesta Pietro Or8iLilmaggio 1929, comunicando
che il consiglio di famiglia aveva deciso di metter disposizione la sala con i
dipinti del Tiepolo per tutta la durata dell’'espwsne e di rendersi disponibili, in
accordo con il Comune, per attuare qualsiasi smt@ne si fosse ritenuta
necessaria. La famiglia aveva comunque gia provweedurestauro del salone e
dell'ingresso del PalazZb

In occasione della mostra quindi si resero acciisaibvisitatore non solo una
notevole varieta di oggetti e di opere ma ancheardbienti e situazioni che
contribuivano ad immergerlo nellatmosfera settéegra, vennero infatti
organizzati spettacoli teatrali, concerti e festélpiché®. Tra i concerti piu

importanti ci furono quelli affidati alla banda teitlina che si esibi nelle

8 ivi, p. 225

8 Zajotti, Un’ Esposizione settecentesca cit.
84 A.S.A.C., fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 2
& un’ Esposizione del ‘700 italiano cit.

60



domeniche del 25 agosto e 1 settembre ai giareiha diennale dalle 16.00 alle
18.00, i pezzi eseguiti furono diversi tra i quadi nozze di Figarai Mozart, |
quatro rusteghidi Wolf Ferrari ell matrimonio segretodi Cimarosa. Si
organizzarono anche concerti di musica popolal@rta settecentesca. In una
lettera inviata a Giulio Lorenzetti dall'Opera nazale del dopolavoro il 4
settembre 1929, si parla di una manifestazionest@di della camerata dei
Canterini Romagnoli con venticinque elementi diréél maestro Balilla Pratella
e l'accompagnamento della solista Geny Sadero, Zzipesarebbero stati
esclusivamente di musica popolare settecentedeazdacerto si svolse domenica
22 settembre ai giardini dell’esposizione, dalleODGalle 18.00. Ci fu anche chi si
rifiutd di partecipare alla manifestazione comecdmpositore Ermanno Wolf
Ferrari, contattato direttamente dal podesta die¢en Zorzi per eseguird
filosofo di campagnali Galuppi alla Fenice, egli con una lettera d2lagosto
rifiuto l'invito per il troppo lavoro e perché I'aqgra scelta sarebbe dovuta essere
riadattata al teatro. Altri invece si proposero peilaborare con il comitato
esecutivo della mostra come la Concerti Aldovrandl. di Milano che, venuta a
conoscenza dei concerti organizzati in occasioriéesigosizione del Settecento
italiano, si propose come possibile collaborataoa una missiva datata 1 agosto
1929. | concerti comunque non si svolsero solo ardeo ai giardini della
Biennale ma in vari luoghi della citta, testimorsanne é la lettera di
ringraziamento da parte del presidente della mostrapresidente della
congregazione della carita per il prestito concekdla saletta dell’ospedaletto ai
Santi Giovanni e Paolo per i concerti del quart¥fttoriale.

Meno numerosi i documenti relativi agli spettactdiatrali, solo una lettera
dell’avvocato Antonio Marigonda a Barbantini dell’ naggio 1929 con la quale
offriva di esporre il manoscritto delle lettere @arlo Goldoni a Vendramin,
proprietario del teatro San Luca, e relative rigpol teatro San Luca, oggi detto
teatro Goldoni, allepoca dell’esposizione era thgrieta dell’avvocato, che lo
aveva ricevuto in eredita; egli offri a Barabantloi spazio per organizzare
qualche spettacolo di prosa nel mese di setterhbretesso Marigonda prese poi
contatti con Emma Gramatica del teatro FiorentirNl@poli per conoscere le date
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del suo arrivo a Venezia e procedere quindi comg#oizzazione per le

«esumazioni goldoniang

Tutte le operazioni organizzative, coordinate dalieezione e dai comitati
competenti, sottostavano ad un regolamento pultblise nel catalogo della
mostra sia tra le colonne dei giornali locali. Tedgolamento stabiliva il periodo
di durata dell'esposizione, la sede principalepmtenuti, le facilitazioni che la
visita ad essa doveva comportare (ad esempio, escc ad altri luoghi
settecenteschi del territorio) e i preposti allagéinza. Stabiliva inoltre che |l
direttore avrebbe potuto scegliere i suoi collabmrgprevia autorizzazione del
podesta e del presidefite

La realizzazione della mostra coinvolse collezibnsivati e gallerie di Stato
nazionali e straniere, il regolamento disponevatalie le spese di assicurazione,
trasporto e esposizione delle opere sarebberoastaaco della citta di Venezia.
A coloro che prestavano le opere per I'esposizier@vano fatte pervenire delle
schede in cui si appuntavano i dati relativi aljego prestato che sarebbero poi
stati riportati nel catalogo della mostra insien&e ammagini delle opere,
riproducibili da regolamento per scopi connessieadintd®. Le schede erano
molto semplici e concise, si trattava di riportarenome e il cognome del
proprietario, lindirizzo, una breve descrizione IlI'deopera, il prezzo
dell'assicurazione e le date di consegna e ricarsegll'oggett8’. La cortesia di
permettere ai collezionisti di descrivere le prepopere per il catalogo era molto
in uso nell’Ottocent!, progressivamente pero tale usanza decadde; padtiee
dal 1920. In occasione della mostra organizzatka d&byal Academy londinese
per i dipinti spagnoit, si cercd di raggiungere un compromesso: garaiitire
rispetto dei meriti attribuiti alle opere dai pragiari, con la possibilita pero di
inserire delle correzioni nel catalogo erudito. §&lidiosi tuttavia, come si evince

chiaramente anche da questo caso, non furono ctanmm@ate liberi neppure nel

8 A.S.A.C,, fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 12, tutta la corrispondenza fin qui citata
87 . . .
Il Settecento italiano, catalogo della mostra cit.
% ivi, pp. 7-8
8 A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 55, b. 1
%0 Haskell, La nascita delle mostre cit., p. 200
! Exhibition of Spanish paintings, Londra, Burlington House, novembre 1920 — gennaio 1921
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Novecento inoltrato: gli obblighi di garbo per iiyati vietavano di inserire
gualsiasi appunto che potesse risultare offensaidano riguardi. Lo scopo dei
cataloghi, che sarebbero dovuti essere oggettudisin un periodo storico in cui
le mostre temporanee garantivano un impulso inivwvatle ricerche, veniva in
un certo senso compromesso dalle buone mahiere

Da un’indagine approfondita della corrispondenaddrvarie istituzioni museali, |
podesta, i privati e gli organizzatori della mos&raemerso che il sistema di
contatto era stato organizzato in modo standarccunatori della mostra
contattavano i primi inviando loro una lettera, peitti uguale, in cui Si
annunciava l'intenzione di allestire a Venezia wsposizione del Settecento
italiano, si sottolineavano l'alto patronato corsmeslal Re, la partecipazione alla
presidenza d’onore del Principe di Piemonte, daidipye Filippo d’Assia e di
Benito Mussolini; si richiedevano a prestito alcuogere che si intendevano
esporre e si assicurava che tutte le spese di liagjgab, trasporto e assicurazione
sarebbero state a carico della dirigenza dellam@ostvero a carico della citta di
Venezid®,

Nella lettera inviata il 22 maggio 1929 dal podedit¥enezia, conte Pietro Orsi,
alla direzione della pinacoteca del Museo naziowalBlapoli, si precisava che
erano gia stati interpellati il ministro della Pliba Istruzione e il direttore
generale delle Antichita e delle Belle Arti, RoleRaribeni’, per chiedere «che i
direttori delle varie gallerie e collezioni di Siatengano con cortese sollecitudine
autorizzate a concedere il prestito di alcune opefeNapoli vennero richiesti i
seguenti dipinti:Dedicazione del tempio di GerusalemulieGiuseppe Bonito,
Enea e la Sibilladi Corrado GiaquintoPaesaggiadi Gaetano MartorielloCarlo

Il a San Pietroe Carlo lll al Caffe House del Quirinaleli Giovanni Paolo

92 Haskell, La nascita delle mostre cit., p. 200

% A.S.A.C., fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 13

* Roberto Paribeni fu innanzitutto un archeologo, prese parte a molte missioni e nel 1913 diresse
la prima spedizione archeologica italiana in Asia minore. Dopo una triennale esperienza come
funzionario divenne direttore generale delle antichita e delle belle arti per cinque anni, nel 1929
divenne anche direttore della rivista «Bollettino d’arte». Fu tra i fondatori dell’Istituto di studi
romani e membro della giunta direttiva, senza mai abbandonare del tutto la sua attivita di
studioso, fu anche presidente dell’lstituto di archeologia e storia dell’arte e direttore della
sezione archeologica dell’Enciclopedia italiana. Nel 1933 abbandono le cariche amministrative
per dedicarsi all'insegnamento di storia antica e archeologia all’Universita Cattolica.

De Angelis d’Ossat Guglielmo, Roberto Paribeni, in Studi in onore di Arstide Calderini e Roberto
Paribeni, Milano, Ceschina, 1956, vol. 1, pp. LXIII-LXXXV
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Pannini,Massacro dei Giustiniani a Scidi Francesco Solimen&aesaggio con
lavandai e Paesaggio con anacoretli Alessandro Magnasco ed infine di
Francesco De Murdisione di San Benedetto, San Benedetto accedauro e
Placida Con una lettera dell 8 giugno 1929 la direziodella pinacoteca
napoletana, nella figura del suo direttore RindddoRinaldis, autorizzo il prestito
delle opere.

Altre cittd che si manifestarono particolarmentdlatmrative furono Firenze e
Milano. Al podesta della citta toscana Giuseppelad@&@herardesca vennero
richiesti, con una lettera del 5 giugno, alcunedis di Giambattista Tiepolo: uno
studio per un soffitto, uno studio per una palap wtudio di varie persone e
quattro studi di figura singola; due giorni dopalleezione della mostra veneziana
ebbe la conferma di accettazione della richiestaodlesta di Milano invece, con
una lettera dell’ 11 giugno 1929, acconsenti astiteedi vari oggetti, soprattutto
ceramiche, elencati in una lista stipulata dal .p&ifiseppe Morazzoni; studioso
milanese particolarmente interessato alle varienéodi arti applicata e ai temi
della mostra veneziaffa Per trasporto e assicurazione degli oggetti ragasi
preventivo una spesa pari a L. 350.000 che daaegmito fu a carico di Venezia.
Anche Belluno partecipo alla mostra, prestandouiadio di Pietro Longhil
Ballottin del Doge nella lettera del 28 maggio 1929 il podesta elhe
acconsenti al prestito e autorizzo anche la ripraohe fotografica dell'opera.

Piu problematici furono i rapporti con Parma: ittoee dell’'Universita, con una
lettera del 22 giugno, nego il prestito di alcuiminti di Sebastiano Ricci a causa
del cattivo stato di conservazione delle opere.riivérsita aveva coinvolto la
locale commissione per la Conservazione dei Montdimknquale il 6 giugno
comunico che i quadri non erano in condizione gipsotare un trasporto senza il

pericolo di gravi danni. Ma a Parma, con una lattdel 10 maggio, venne

% Di Morazzoni purtroppo le notizie biografiche non sono molte, alcune annotazioni si possono
trovare nella premessa al testo di Giorgio Nicodemi, Il mobile genovese (Genova, Libri artistici,
1962), scritta in memoria del Morazzoni. Sappiamo che nei molti viaggi in Italia conobbe e strinse
amicizia con direttori di musei, archivisti e bibliotecari ma anche con artigiani ed artisti e che
dedico buona parte dei suoi studi alle arti applicate delle pil importanti citta italiane.

Di particolare interesse per gli argomenti della mostra sono i testi pubblicati proprio in quegli
anni: Il mobile veneziano del ‘700, a cura di G. Morazzoni, Milano, Bestetti e Tumminelli, 1927; La
moda a Venezia nel secolo XVIII, Milano, edite a cura de L’associazione gli amici del Museo
teatrale La Scala, 1931, con note a cura del Morazzoni; La rilegatura piemontese del ‘700, Milano,
Antiquariato Walter Toscanini, 1929.
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coinvolta anche la Regia Galleria alla quale siesbro:Veduta di paesali
Zuccarelli, alcuni dipinti di Bernardo Bellottdca veduta del Campidoglio, La
Veduta del Colossee La laguna di Venezjala Galleria rispose il 28 maggio
cercando di trattare su un prestito richiesto (prgmdo di sostituirea laguna di
Veneziacon un’altra opera dello stesso artidtaponte di Rialt) e negando la
cessione del dipinto di Zuccarelli in quanto uniesemplare posseduto dalla
Galleria di Parma di quell'artista.

Neppure con Bologna e Bari le pratiche andaronaanline. La prima nego la
cessione del modello del teatro comunale del Bébjger le condizioni di estrema
fragilitd del modello; e la seconda, nella figural dommissario straordinario
Vincenzo Vella, il 6 giugno nego il prestito di ajtro scene di genere di
Giuseppe Bonito conservate al Museo provincialechge I'inaugurazione della
mostra veneziana corrispondeva con I'inaugurazaei Pinacoteca provinciale
di Bari che quindi non si sarebbe potuta spoglimiée sue opere.

Augusto Telluccini, dal 1919 nella direzione deBelle Arti di Torind®, fu il
corrispondente di Barbantini per la citta piemoetdsvio a Venezia una lettera il
25 giugno 1929 in cui assicurava l'inizio delle diéoni da Stupinigi (due
poltrone, al posto delle quattro richieste, e dagg®le da camera da letto),
I'invio di alcuni ritratti (Giuseppe Maurizio figlio di Vittorio Amedeo I, Ma
Felicita di Savoia figlia di Carlo Emanuele 1ll, Ma Giuseppina Luisa figlia di
Vittorio Amedo lll, Eleonora Teresa di Savoia fegldi Carlo Emanuele I,
Vittorio Amedeo Duca di Savgia la spedizione di due statue dall’'Université ch
sarebbero state preparate per il trasporto il salgairno di chiusura dei corsi. Lo

stesso Telluccini, con una lettera del 27 giugmmunico di essere in attesa del

% Augusto Telluccini studio giurisprudenza ma fin dalla prima guerra mondiale fece parte
dell’lamministrazione della Casa Reale come volontario. Una volta giunto alla direzione generale
di Belle Arti diversi furono gli incarichi da lui assolti: fu incaricato delle operazioni di dimissione
delle residenze reali di Stupinigi e Moncalieri, nella palazzina di Stupinigi allesti il museo
dell’lammobiliamento, riordind gli appartamenti dei palazzi reali di Milano, Venezia e Genova,
coopero per il ripristino del piano nobile di Palazzo Madama a Torino.

| suoi studi si concentrarono specialmente sulla storia artistica piemontese dei secoli XVII e XVIII.
Pubblico, ad esempio, testi dedicati all’architetto Filippo Juvarra o all’ebanista, intarsiatore della
corte sabauda Pietro Piffetti, presente alla mostra veneziana.

E. Possenti, Augusto Telluccini, «Bollettino d’arte», X, ottobre 1930, p. 192
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benestare del podesta di Torino per l'invio di ar@sedili di Palazzo Madarfa

Il podesta perd non acconsenti a tutte le richidsMenezia: con una lettera del
05 maggio nego il prestito del Bucint8tosplendida imbarcazione fatta realizzare
a Venezia da Vittorio Amedeo Il fra il 1729 e il3I7 Lorenzo Rovere, direttore
dei Musei civici di Torino, incaricato di valutale richieste giunte da Venezia, in
una lettera inviata al podesta di Torino il 03 magtP29 spigd che spostare il
Bucintoro avrebbe comportato gravi rischi per la sanservazione. | problemi da
affrontare sarebbero stati diversi: il luogo in eua esposto era un giardinetto
costruito ad un livello piu basso della vicina Rassini e le pareti che riparavano
il Bucintoro erano state costruite solo dopo il guasizionamento, quindi si
sarebbero dovute abbattere per spostarlo; a goegilemi di mobilitazione si
aggiungevano quelli di imballaggio e di trasposto fa Venezia, inoltre una volta
giunto in citta si sarebbe dovuto portare ai gi@Erdrutto cio comportava quindi
troppe difficolta e troppi rischi per acconsentitgrestita®.

Per quanto riguarda la citta di Genova fu stipulato elenco di opere d’arte
inviate dal Comune per la mostra del Settecente,dacumento riporta i nomi
degli autori, i titoli delle opere e il costo dafisicurazione per il prestito. Dalla
citta ligure arrivarono a Venezia cinque marsirgt(anaschili da cerimonia con
falde a coda di rondine), diverse opere di Magnasvalentemente disegni, e di
Gregorio De Ferratf®.

Ai Musei civici di storia dell’arte e del Risorgim® di Trieste venne richiesto di
mettere a disposizione delle opere settecentesehd’gsposizione ma non ci
furono delle richieste precise. Piero Sticottietiore del museo dal 1920 al 1940,

% AS.A.C, fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 13, per tutte le corrispondenze sin qui
citate

% La Peota sabauda, rimasta a Palazzo Madama anche dopo la chiusura al pubblico del museo nel
1989, venne trasferita alla Venaria Reale nel 2011. La Consulta per la valorizzazione dei beni
artistici e culturali di Torino promosse e finanzio il restauro, affidato al Centro Conservazione e
Restauro della Venaria Reale, che inizio nel settembre 2011 e si concluse nel giugno 2012. | lavori,
diretti da Pinin Brambilla Barcilon con la supervisione di Mario Epifani (della soprintendenza per i
Beni storici, artistici ed etnoantropologici della regione Piemonte), consistettero
prevalentemente in operazioni di pulitura, consolidamento e stuccatura e in alcune integrazioni
pittoriche e di doratura.

R. Roddolo, Quando i Savoia navigavano nell’oro, «ll giornale dell’arte», n. 325, novembre 2012
La prestigiosa imbarcazione € rimasta alla Venaria Reale per tre anni dopo il restauro, visibile al
pubblico nelle scuderie di Juvarra fino a febbraio 2015.

% A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 14

100 A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 13
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in una lettera del 17 maggio, propose di inviar€emezia le stesse opere che
erano gia state esposte nel 1922 a Firenze: ilditmzzonAnfitrite di Tiepolo,
Santa Luciadi Gregorio LazzariniGrande paesaggio con figure Marco Ricci.
Egli suggeri inoltre altre due opere appartenentrigati collezionisti triestini:
una scuola di nudodi Francesco Guardi, proprieta del “dott. Ores&’'Mose
salvato dalle acquedi Giovanni Battista Pittoni, appartenente al pset&
Ludovico Braidottt®*,

Fondamentale fu ovviamente il contributo dei musaieziani in particolare del
Civico museo Correr, la cui collezione aveva trove¢de definitiva nel 1922 in
Piazza San Marco nell’Ala Napoleonica e in partbed@rocuratie Nuove. Sono
oggi consultabili una serie di dichiarazioni sotiitte dal direttore
dell'esposizione del Settecento Italiano con leligsaimpegnava a custodire,
conservare, mantenere e restituire integre le opexstate dal Correr. Da queste
dichiarazioni & possibile ricavare che dal museaeg@&no arrivarono molti
mobili e suppellettili settecentesche ma anche tanstudi di pittura del
Piazzetta, prospettive e vedute veneziane di Choademoltissimi disegni. Tra i
disegni giunti alla mostra alcuni erano di Canaldtta piazzetta e il molo visti
dalla Laguna, Il campo Santa Margherita, Vedutamelo con la pescaria di San
Marco, La Regata, Il campo della Carjta altri di Giambattista Tiepolo (studi di
teste, di figure e uno studio di giovinetta) cheaggiungevano ai ventiquattro
disegni di Pietro Longhi e ai quarantasette di Eeano Guardf? Il museo
Correr presto anche una versioneLdeGerusalemme Liberai@ Torquato Tasso
edita da G. B. Albrizzi nel 1745 e illustrata cowisioni in rame nei frontespizi di
ogni canto, le figure erano di G. B. Piazzetta a dnqueste venne scelta come
immagine del manifesto della mosfta

Alla realizzazione della mostra collaborarono angleeni collezionisti privati.

Ugo Novelli accettd di prestare il busto Bénedetto Xllidi Pietro Bracci, il 10
giugno 1929 il presidente della mostra venezianangio una lettera con la quale

fissd I'assicurazione del prestito a L. 100.88011 6 giugno il vice presidente

101 A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 14
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della banca nazionale di credito, Mario Rosselloncesse il prestito di un
bozzetto di Giambattista Tiepolo. Il professor Roddariano da Roma concesse
il prestito diDue mezze figure di bambidi Fra Galgario, nella lettera inviata a
Venezia il professore elogio I'opera scrivendo aheesta fu particolarmente
ammirata dal professor Adolfo Venturi.

Anche i veneziani parteciparono alla realizzazide#'esposizione: per esempio
Umberto Rigobon, della banca popolare di Venezapasenti al prestito di un
dipinto di scuola veneziana settecentestagsaggio (o fuga in Egittopa una
lettera scritta dallo stesso Rigobon il 10 giug8@94, sappiamo che fece eseguire
una cornice per I'opera prima dell’esposizione sasiglio di Giulio Lorenzetti,
tale cornice venne fatta eseguire fennarodi Venezia che non avendone di

105 || senatore

originali settecentesche ne procur0 una “buona aziohe
Giovanni Treccani, che nel 1924 venne coinvoltd’ mehbizioso progetto per la
creazione di una enciclopedia nazionale, concefiaen@ostra alcuni dipinti
importanti: La predicazione del Battistadel Tiepolo, Piazza San Marcdi
Canaletto, dueredute sul Canal Grandeel Guardi,Rovinedi Pannini,teste di
uomodi Piazzetta e dupaesaggidi Zuccarelli; nell'ottobre del 1929 Treccani
venne ricontattato per informarlo che una rivistelése aveva richiesto di
pubblicare 'immagine dPalazzo Pesardi Francesco Guardi.

Non tutti i collezionisti erano disposti a cedeee droprie opere: ad esempio
Elisabetta Widmann — Foscari nego la cessione Riglatto di giovane
ammiragliodi Alessandro Longhi. In una lettera inviata il /l@aggio spiego che il
guadro era grande e che il prestito, anche se temeo, avrebbe creato troppo
“vuoto”; disse che «di Longhi ce n’erano molti iirap e che gli organizzatori
della mostra non avrebbero avuto problemi a trowaatri di egual valorg&®
Infatti, nel luglio 1929, I'avvocato veneziano Angé>ancino concesse in prestito
all’esposizione uRitratto di patrizio venetdi Alessandro Longf{”.

L’esposizione rappresentd senza dubbio anche ulatrd vetrina per i

collezionisti privati, cosi accadeva anche cherezibne dell’esposizione venisse

105 A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 14, per tutte le corrispondenze fin qui

citate

106 A.S.A.C., fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 14, per tutte le corrispondenze fin qui
citate
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contattata dagli stessi collezionisti per propderéoro opere. Alberto Rampazzo,
per esempio, con una lettera del 24 giugno proposetratto dipapa Clemente
XIIl eseguito da Pierre Subleyras, tale proposta veane geclinata due giorni
dopo da Barbantini: trattandosi di un autore fraedépera non si sarebbe potuta
esporre alla mostra. L'ingegner Giacomo TedescMitiino, in una lettera del 12
giugno, acconsenti al prestito di due scene mitchegdi lacopo Amigoni e di un
dipinto di Zuccarelli e mise a disposizione altrpere in suo possesso, non
richieste dagli organizzatori dell’ esposiziones statue di legno policrome di
Andrea Brustolon raffiguranti uomini in costumetseéntesco veneziano, stando
alle opere presenti in catalogo sembra che neppueste sculture vennero
accettate dagli organizzatori. Altro caso interessdu quello di Toscanini, il
quale, acconsentendo al prestito del €apriccio di Francesco Guardi, propose
di esporre alla mostra anche un volume riguardentdegature piemontesi del
Settecento curato dalla sua ditta di Milano. Nopegvenuta la risposta degli
organizzatori dell'esposizione, rimane solo lagieitdi Toscanini del 14 giugH8
che testimonia come gia si fosse intuita I'altabiiga che avrebbe garantito la
mostra ad ogni oggetto esposto.

Anche i paesi stranieri collaborarono all’eventsale ad esempio al 28 maggio il
coinvolgimento da parte del podesta di VeneziaRktio ambasciatore a Parigi
per il prestito deiGiucatori di Cartedi Giuseppe Bonito da parte del museo di
Rouert®.

Esiste una distinta delle opere provenienti dakes e rispedite ai luoghi di
provenienza, stipulata al termine dell’esposizionehe testimonia Ila
collaborazione tra gli organizzatori della mostravarie istituzioni museali,
gallerie e privati stranieri.

Oltre al museo di Rouen che prestdo quattro dipadtiolio: Partita alle carte
Lotta fra cavalierj Figure,Concerti di daménon vengono pero citati i nomi degli
artisti), i musei che collaborarono maggiorment®fio quelli tedeschi. Il museo
dell’'Universita di Wirzburg cedette due dipinti alio di Giambattista Tiepolo:
Muzio Scevola e PorsenmeAlessandro e la moglie di Darida Gemaldegalerie

108 A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 14
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di Dresda prestha piazza del mercato nuowLa torre crollata della Chiesa
della Crocedi Bellotto, il Giovane Alfieredel Piazzetta e otto medaglioni in
miniatura di Rosalba Carriera; dal Museo della praia di Hannover arrivo un
dipinto del PanniniPiazza Navona a Roma allagatadalla Gemaéldegalerie di
Stuttgart dieci disegni di Giambattista Tiepdfo Importante contributo arrivo
anche da Vienna, il museo Albertiha prestd alcuni importanti disegni:
Annunciazionee Morte di un guerrierodi Sebastiano RicciPaesaggio con
grande alberodi Marco Ricci, Autoritratto di Piazzetta,Gruppo di casedi
Tiepolo ed infine di Canalett@ampiello veneziano, Veduta del Brenta, Atrio a
colonne e giardino di un palazZ

Tra i nomi dei collezionisti privati emerge quetlello svizzero Hans Wendland
di Lugano, il quale diede in prestito alla mostranmumero davvero considerevole
di disegni del Tiepolo, trentasette (tra i qualBtudio di un ignudo giacente,
Cittadella di Bresciastudi di testedi giovane, di vecchio, di ragazzo, di uomo
con pizzo, Giovane con drappo di guisa e turbdfte un dipinto di Pittonill
Presepio Prestarono opere anche alcuni collezionisti loesii il Duca di
Beaufort, due dipinti di Canalettdl:parco di Badmintore La Villa nel parco di
Badminton mentre laveduta di Londrdu concessa dal Duca di Buccleuch; due
disegni, sempre di Canaletto, furono dati da sibdroWitt; Sir M. Knoedler
presto invece due dipinti di Giambattista TiepoRrocessione al calvarie
Crocifissioné™.

Cospicua fu anche la partecipazione dei colleziomignnesi, o quanto meno
residenti a Vienna: il Conte Castiglioni prest® Chiesa dei miracolii Bellotto;

il dott. Oscar Bondyll Cavaliere del Piazzetta, mentre il dottor Leo Planiscig

concesse altri due dipinti del Piazzeffasta di donna Testa di vecchioRudolf

110 A.S.A.C, fondo storico scatole nere, segnatura 57, b. 8, doc 51la

Direttore del museo Albertina di Vienna dal 1923 fu Alfred Stix che contribui all’espansione
della raccolta grafica del museo, in particolare rivolse la sua attenzione a disegni francesi e
tedeschi di XIX secolo. Tra la fine degli anni Venti e I'inizio degli anni Trenta si dedico alla stesura
del catalogo dei disegni della collezione grafica dell’Albertina.

Albertina,History of the collection,

http://www.albertina.at/en/the collections/graphic arts/history of the collection ultima
consultazione: 25/09/2015
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Leitner prestdll concertodi Gaspare Traverst ed infine, risale al 18 giugno
1929 la richiesta rivolta al Barone Alfons Bothddhdell’ Incendio di San
Marcuoladi Francesco Guartlf.

Da Parigi Jacques Seligmann fece pervenire trentitipDavide danzantedi
Magnasco,Madonna con Bambinali Tiepolo e Il giovane mendicantadel
Piazzetta (che compare con questo titolo nel ogtailbustrato della mostra, ma
nella distinta delle opere riconsegnate ai progrietl termine dell’esposizione, il
titolo fu corretto a mano ifl giovane pastorg sempre dalla capitale francese H.
Worms presto un quadro di Guardilecchini il Barone Lazzaroni cedette due
guadri di Luca CarlevariBucintoroe Regata in Canalazze la Sambon & C° tre
opere di Magnascot’'organista La lanterna magicae Concertd'’. Arthur
Sambon, in una lettera agli organizzatori dell'espione, spiego che si stava
occupando in quegli anni di organizzare delle egpms a Parigi dedicate ad
artisti italiani poco studiati in Francia e propmel 1929 si era occupato del
Magnasco, fece cosi pervenire a Venezia il cataldgguella mostra il 16

maggid®

Con tutti gli oggetti giunti a Venezia si volleracneare nelle varie sedi della
mostra ambienti settecenteschi. Le opere pittoriadleesempio erano sparse
dappertutto e un quadro si posizionava ad unagamt la stessa logica con cui
si sceglieva di mettere una tabaccheria sopra wsida un vetro di Murano in
una vetrina; si utilizzava un Guardi, un Canalettena serie completa di opere di
un autore la dove queste, insieme agli altri oggmitebbero contribuito a creare
un ambiente storico coerente. Le sale quindi venséudiate come unione di
mobili e opere darte di vario genere, creando fé®d di arredamenti
settecenteschi organici e completi, venne ad esengreata la camera da letto
del principe di Piemonte presso la reggia di Genova

Esistevano pero anche delle sale interamente dedaxh una sola produzione

artistica, erano ben dodici le stanze riservateramhente alla pittura. Altre invece

115 . .
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esponevano arredamenti organici con lo scopo peevidenziare la produzione
di un solo grande artista come per il caso di BiPiffetti, il cosiddetto “principe
dei mobilieri piemontesi settecenteschi”, ebanistantagliatore, i cui mobili
furono radunati insieme con arazzi torinesi e niehel di Lodi, Milano e Savona.
Ogni sala aveva la propria illuminazione e il piopclima, alle pareti spesso
stoffe di varie tinte che si intonavano con i coldegli oggetti esposti e con le
pitture in particolare. La sala centrale, ad esempghe ospitava gli arazzi
napoletani dAmore e Psiche statue dei fratelli Collino, era illuminata dallio e

le pareti erano ricoperte con tessuti vermiglisredamento poi si completava con
cocolles romane e piemontesi dorate e lumiere appagli arazZi®. Le scelte di
Barbantini manifestavano un certo gusto per la iegone e per la rievocazione,
che confermera anche in altri suoi interventi.

Questo tipo di approccio all’allestimento, legalto apirito della rievocazione
storica, venne negli anni Trenta sviluppato andagdirStati Uniti, dove si elaboro
un modello che intendeva coinvolgere i visitatogando un rapporto tra le opere
e il pubblico, attraverso I'utilizzo ad esempiodiorami o diperiod room&?. I
modello americano non trovo molta accoglienza iroga, dove invece attraverso
la fervente attivita in quegli anni defDffice International des Musé€®.1.M.), si
stava elaborando un tipo di allestimento museagpafit semplicE¥’. Va
comunque ricordato che la data di apertura dellstradn esame ¢ il 1929, ancora
troppo presto per parlare delle grandi innovaziamportate alla museografia
europea dall'intervento dell’ O.1.M., che a quedtta era nato appena da tre
anni. La museografia italiana era piuttosto ancmaeatterizzata dai musei di
ambientazione, molto diffusi nel periodo del Vemien che concepivano
I'impaginazione delle collezioni sempre in rappaatm spazio espositivo. Questo
rapporto contenuto / contenitore si prefiggevaibttivo di conservare e restituire
la memoria di un’epoca e di un gusto ben defifdue esempi veneziani

importanti di musei di ambientazione sono la calleg Franchetti alla Ca’

19 A, Zajotti, Uno sguardo d’assieme alla Mostra del Settecento italiano, «La Gazzetta di

Venezia», CLXXXVII, n 201, 20 luglio 1929, p 3
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d’Oro'?? riallestita nel 1927-1928, e il museo del Settézea Ca’ Rezzonico,
aperto al pubblico nel 1936. L’allestimento di giidemo, curato da Lorenzetti e
Barbantini dal 1934 al 1936, riproponeva una fasgandimora settecentesca in
cui i diversi materiali inseriti erano contestuatz?®

Contemporaneo a questi interventi e il riallestibedella casa — museo di
Vittorio Cini presso il castello di Monselice, conssionato a Barbantini nel
1934** Nei primi cinque anni di lavoro per la casa — ewBarbantini si occupd
del reperimento di opere e arredi. Importante feahtributo della collezione
Dona delle Rose, alla quale Barbantini attinse anphr l'allestimento della
mostra del Settecento italiano, e dalla quale penddlice vennero acquistati
molti mobili settecenteschi e maioliche CdZZiNotevole fu anche la quantita di
ritratti utilizzati nell’allestimento del castellsubendo forse linfluenza delle
mostre dedicate a questo particolare genere dirpitllestite in Italia; una delle
qguali, quella del ritratto veneziano dell’Ottocentliretta dallo stesso Barbantini
nel 1923%° L'allestimento di ambientazione fu un fondamemtel pensiero
museografico di Barbantini per molto tempo, persfoiél castello di Monselice
pud essere considerato una «materializzazione deéde museografiche ed
artistiche di Barbantini’.

Tornando alla mostra del Settecento italiano passiaffermare che non e facile
definire dove essa si collochi: alcune sue pactrdano la logica del museo di
ambientazione, con quadri e sculture pensati comediainsieme a mobili e
piccoli oggetti di arte decorativa, ma per altpeisi si allontana da quel gusto per
'ambientazione ridondante e I'esposizione antiguatl lavoro di Barbantini

quindi si pone come via di mezzo: gia aperto a puewiu semplici soluzioni

122 . . . . . . . .. .
Valcanover Francesco, Introduzione, in Museografia italiana negli anni Venti: il museo di

ambientazione, atti del convegno a cura di F. Lanza (Feltre, 2001), Feltre, Rizzarda, 2003, pp. 3-8,
p.5

Per un maggiore approfondimento sull’allestimento della Ca’ d’Oro si rimanda al Il capitolo

123 Valcanover, Introduzione cit., p. 8

2% Ericani Giuliana, La casa museo di Vittorio Cini nel castello di Monselice e I'allestimento, atti
del convegno a cura di F. Lanza (Feltre, 2001), Feltre, Rizzarda, 2003, pp. 57-69, p. 58
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Il ritratto veneziano dell’Ottocento, catalogo della mostra a cura di N. Barbantini (Venezia, Ca’
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museografiche ma ancora legato al gusto per laceaione storica. Dopotutto

I'abbandono dell’allestimento ad ambientazione @erebbe mai potuto essere
immediato, non si sarebbe mai potuto imporre unbiamento cosi improvviso e

brusco ad un pubblico il cui gusto era gia statombio e abituato alla

rievocazione storica e forse, tale cambiamento, Siggoteva neppure pretendere
da Barbantini, anch’egli ancora legato al gustdinianale del suo pubblico.

Per la publicizzazione dell’evento si coinvolse deampa, giornali italiani e
stranieri pubblicarono articoli e immagini della st@ o della preparazione della
stessa. Sono consultabili ancora oggi le corrispope tra la dirigenza
dell’esposizione e i direttori di pubblicazioni ceogue The Illustrated London
Newso gli italianill Messaggerae Il Corriere della Sergoer la richiesta di notizie
e soprattutto di fotografie delle opere espostpulblicaré?.

Si coinvolse anche la Compagnia Italiana del Tunig@.1.T.), sia in ltalia che
all'estero, per la distribuzione di materiale prggadistico presso agenzie
turistiche e alberghi e per organizzare viaggivittiiali o di gruppo a Venezia.
L'ufficio veneziano della C.I1.T. aveva il compita cbntrollare tutte le operazioni
delle altre delegazioni, doveva ad esempio riceentrollare le distinte di
materiale pubblicitario distribuito dagli altri uff e doveva anche assumersi
I'impegno di organizzare ogni evento collaterala atostra, quali feste, visite alle
principali ville e palazzi settecentestii

Attraverso I'Agenzia Italiana di Pubblicita si differo per tutto il Paese stendardi
e manifesti, posizionati soprattutto presso leistazerroviarie delle piu grandi
citta.

Le Ferrovie dello Stato garantirono offerte peiglibtti per Venezia nel periodo
della mostra: si trattava di biglietti andata eomib, validi cinque giorni se
distribuiti in stazioni venete, dieci giorni setdisuiti in stazioni fuori dal Veneto;
erano acquistabili con un ribasso del cinquantecpeto, nel periodo dal 16 al 20
luglio e dal 6 ottobre al 10 ottobre; con un rilmadsl trenta per cento nel periodo
dal 21 luglio al 5 ottobré®

128 A.S.A.C.,fondo storico scatole nere, segnatura 52, b. 3
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Vennero distribuite anche molte cartoline raffigqitrammagini di opere d’arte e
oggetti esposti alla mostra, il conte Volpi di Migta ottenne dalla Compagnia
InternazionaleVagons — Litda distribuzione di pacchi di cartoline nélagon —
Lits e neiWagon — Restaurant&inquecentomila pacchetti nei grandi express e
nei treni pullman*.

Vennero poi diffusi gli opuscoli con tutte le imative collaterali alla mostra: feste,
concerti e spettacoli teatrali in quattro lingunspati dalla tipografia veneziana
Giuseppe Zanetin pieno stile settecentesco; la stessa tipogeaftccupo anche
della pubblicazione del regolamento della mostrehasso con caratteri e fregi
d’epoca.

Al lavoro della tipografia per la mostih Gazzettinodedico un articolo nel
maggio del 19292, lo stesso giornale nello stesso mese dedicd antlaeticolo

al manifesto dell’esposizione, definito un picctdworo di finezza e di grazia. Il
professor Manlio Dazzi curo la scelta dei tipi ei daratteri rossi e neri
(rispettando I'architettura tipografica dell’epocadccompagno il testo con
un’incisione del Piazzetta per un’edizione deéBarusalemme Liberata scelse
una carta in finta pergamena. La riproduzione veafiglata alla stamperia
venezian@dmassini e Pascorr.

Nelle pubblicazioni precedenti all’apertura dellaostra molti giornali italiani
cercarono di dare lustro all’evento, sottolinearedten grandezza, la novita e la
differenza con altre esposizioni precedenti. Cbaotviano ad esaltare I'evento gli
altisonanti nomi degli organizzatori e dei patr@tori che comparivano in ogni
articolo, come la Casa Reale italiana e quellabnitca, con il Re inglese che
aveva destinato all’esposizione veneziana alcueel Canalettt*

Lo scopo dell’esposizione, dichiarato sin da sybé@ la riaffermazione della
pittura settecentesca italiana, ispiratrice dellgdtua europea ad essa

contemporanea e successiva ma anche l'esaltaziale dosiddette arti

B A.S.A.C,, fondo storico scatole nere, segnatura 56, b. 9

La Mostra del Settecento italiano con concerti, visite, biglietti e cartoline, «Il Gazzettino», 28
maggio 1929

(A.S.A.C., fondo storico scatole nere, segnatura 57, b. 2)

33 Venezia il manifesto della Mostra settecentesca, «ll Gazzettino», 19 maggio 1929 (A.S.A.C.,
fondo storico scatole nere, segnatura 57, b. 2)
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decorative italiane che venivano messe a confroaotola produzione straniera
esaltandone I'originalita e I'influenza che su ssa esercitarond.

Tuttavia sembra plausibile che alla base di un’sigane di cosi grande portata,
oltre a questi scopi ideologici, ci fosse ancheintento piu pratico come |l
rilancio turistico e economico di VeneAa

L’esposizione comunque riaccese i riflettori su gmecolo complicato e
contraddittorio, come scrissél Gazzettino «discusso per l'oblio in cui
sembravano essere cadute le arti nella sua printea enatrettanto apprezzato per
la rinascita delle stesse nella seconda nm&tawn secolo che sarebbe potuto
sembrare frivolo e superficiale, privo di pensiezostruttura, fatto solo di
apparenze.

Queste concezioni erano alimentate da quello che Nigbbid®® in un articolo
pubblicato nelllanno della mostra dalla rivistEmporium chiamava
“settecentisma™® la moda materiale, non culturale, che alimentwaercato
antiquario e indirizzava il gusto del pubblico. itiaolo denunciava la necessita di
«rieducare un po’ sullargomento il gusto di cepubblico, e persuaderlo essere
queste cose da studiarsi e d’amarsi di per ségpanto testimoniano; non da
ordinarsi al proprio mobiliere, colla convinzionedar cosi prova di cultura, di
tradizionale gusto d’'arte e di chissa qual raffinatmore per la signorilita del
costume3™.

Il tema del Settecento pero fu per il fascismo ema delicato da affrontare: la
produzione artistica del secolo contribuiva a da@reva dell'originalita e
dell’eccellenza delle creazioni italiane, ma quesstoolo era considerato anche un

periodo di decadenza politica e sociale. Il Setter@orto infatti alla caduta della

B> un’ Esposizione del ‘700 italiano cit.

Tomasella, Venezia 1929 cit., p. 224
Un’ Esposizione del ‘700 italiano cit.
Ugo Nebbia dal 1909 fu ispettore della soprintendenza ai Monumenti di Milano, ruolo che
ricopri anche dopo il conflitto prima di essere trasferito a Venezia, dove lavoro alle dipendenze
del soprintendente Fogolari. Nella citta lagunare si occupo di attivita di tutela e catalogazione di
edifici delle provincie venete e della risistemazione della raccolta Franchetti alla Ca’ d’Oro, per la
quale pubblichera anche una guida con la collaborazione di Fogolari e Moschini (edizioni Carlo
Ferrari).
Cara Roberto, Ugo Nebbia, in Dizionario biografico degli italiani, Roma, Istituto della Enciclopedia
italiana, 2013, vol. 78
132 U. Nebbia, Il Settecento italiano a Venezia, «<Emporium», vol. LXX, n 416, 1929, pp. 101-124
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Serenissima Repubblica e fu caratterizzato da cpshtiemo, istanze
rivoluzionarie e vita sociale “decadent®’ «Il secolo femmineo, di ciprie e
maschere» che vide la decadenza di Venezia, coubeskyisse Gino Damerini in
un articolo pubblicato dalla rivistae Tre Veneziael luglio 1929*2

Questi aspetti del Settecento erano distanti dadla e “mascolina” ideologia
fascista. A fronte di articoli e pubblicazioni chgaltavano la mostra e la scelta del
tema, ce n'erano altri che sottolineavano quespietiis come [I'articolo di
Damerini o lo stesso discorso inaugurale di Ettdoezi (futuro podesta di
Venezia, dal 1929 al 1930, successore di Pietrodsora in carica al momento
dell'inaugurazione dell’esposizione). Alle per@#a con cui la mostra venne
accolta, dovute soprattutto alla scelta del tema,rispose con lintento
riabilitativo: I'esposizione fu presentata quindonte preziosa occasione di
approfondimento e studio di un secolo noto soloi geloi aspetti apparentemente
piu frivoli**® ed & proprio in questo punto che la mostra vamezsi riallaccia
alla mostra fiorentina del 1922.

In riferimento alle singole sezioni e ai singolpati organizzativi della mostra la
stampa parve soddisfatta: si ritenne che per amsambito di interesse
I'esposizione era riuscita a provare l'unicitd eriginalita della produzione
artistica italiana.

Rispetto alla produzione dei mobili si riteneva dtimlia nel Settecento avesse
proposto una rielaborazione, un arricchimento eadattamento del gusto del
mobilio di predominanza francese con una produzidiversificata a seconda
della zona di provenienza: produzione romana, gesEv piemontese 0
venezian&“. A tal proposito Guido Marta stlllustrazione del popolocosi si
espresse: I'esposizione «rivela attraverso le vesigressioni regionali, diverse
sostanzialmente ma coordinate tra loro, la fondaaben originalita
dellinvenzione e degli adattamenti italiani sullzase tematica del gusto

settecentesco internazional& Alla mostra si presentarono le forme e le teanich

m Tomasella, Venezia 1929 cit., p. 222

G. Damerini, Settecento, «Le tre Venezie», V, 7 luglio 1929

Tomasella, Venezia 1929 cit., p. 227

Nebbia, Il Settecento italiano cit., pp. 108-110

G. Marta, L’Esposizione del Settecento italiano a Venezia, «lllustrazione del popolo», IX, n 31, 4
agosto 1929
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ceramiche sviluppatasi in Italia nel XVIIlI secomche queste furono interpretate
come testimonianza dell’esistenza di un gusto andi stile italiano autonomo,
cosi come i modelli di architettura presentati agkrte finale dell’esposiziot&
Un’altra sezione rilevante da questo punto di vistguella dedicata ai disegni,
oltre trecento opere dei principali disegnatoriiaia del Settecento esposte; per
guanto permesso dai limiti di spazio e dalla velpoeparazione della mostra,
scrissell Gazzetting fornirono se non un quadro storico completo, dewi
adeguata di questo tipo di produzite

La parte piu importante e ricca dell’esposizionajfiella destinata alla pittura, la
maggior parte della sezione pittorica venne dedicat veneziani: Tiepolo,
Canaletto, Guardi, Longhi, Piazzetta. Del Guardioaa Guido Marta scrisse:
«ben palese la schietta, spontanea, completa dji@ssere e di sentirsi veneziano
e il bisogno di restare esclusivamente tif&snel medesimo articolo si propose
un confronto tra la pittura di Jean Antoine Wattézhe nell’articolo compare con
il nome italianizzato di Gian Antonio, secondo uipéca usanza fascista) e quella
di Francesco Guardi, ancora evidentemente a swtok I'unicita della pittura
locale rispetto a quella straniera.

La sezione dedicata alla pittura trovo esito pesitra le colonne delle riviste e
dei giornali. Si elogiarono la scelta e l'allestm@ dei quadri: offerti in modo
chiaro, convincente e soprattutto utile per cregmenti di ricerca; si riteneva che
la disposizione agevolasse il confronto tra le epsppartenenti anche ad altre
scuole italiane, oltre la veneziana, e che la raosiresse creato una sintesi
completa ed efficace della pittura settecentéSca

In generale tutto il materiale raccolto alla mostraordinato dagli organizzatori
con lo scopo di favorire una facile comprensiond’afmca, per soddisfare
curiosita e gusto di studiosi ed esperti ma anéhmldro che erano intenzionati
ad approfondire maggiormente le loro conoscenze Si#tecento. Barbantini
quindi non concepiva la mostra come esclusivo melzzwerca e studio per un’

elite culturale ma come mezzo di conoscenza perpubblico ampio e

146 Nebbia, Il Settecento italiano cit., pp. 114-116

| disegni del Settecento italiano alla Mostra di Venezia, «ll Gazzettino», 09 giugno 1929
(A.S.A.C., fondo storico scatole nere, segnatura 57, b. 2)

148 Marta, L’Esposizione del Settecento italiano cit.

Nebbia, Il Settecento italiano cit., pp. 117-123
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culturalmente molto vario, risentendo in questdorse anticipando, le nuove
concezioni di ruolo e funzione del museo che vehiamato, nel pieno degli anni
Trenta, a riferirsi ad un ampio pubblico di perseoemunt°.

| giornali si espressero positivamente riguardo seelte di allestimento
dell'esposizione tuttaEmporiumsottolined come ci si dimenticasse di essere alla
Biennale, sebbene l'ossatura e la disposizionepddiglione non fossero state
modificaté™, perché le sale sembravano avere un aspetto co@ummve®2
Nonostante le perplessita iniziali circa il luogoelso per un’ esposizione di
guesto tipo, che non apparve forse il luogo piatadper parlare di passato, il
grande pubblico sembrd gradire la decisione noo sello spazio ma anche
dell’ambientazione creata dagli organizzatori etdeia della mostra; prova ne fu
la grande affluenza, testimoniata oggi da una srmmunicati ufficiali ancora
conservati™®. Purtroppo sono annotati solo i numeri dei visitaper alcune
giornate e non abbiamo dati piu precisi: non sappiad esempio se ci fosse una
maggiore affluenza straniera o italiana, oppurehe quantita fossero emessi i
biglietti ridotti rispetto agli ordinari di 5 liresarebbe stato interessante valutare il
riscontro, ad esempio, dell'iniziativa dei biglidgrroviari speciali.

Sono comunque provate le visite di alcuni personaggstri della cultura e
dell’arte, in un comunicato del 10 agosto 1929 exygke, ad esempio, che
I'esposizione fu visitata dal dott. Augusto L. Maydirettore della Pinacoteca di
Monaco e della rivista d’arte tededeantheone dal segretario di redazione della

pill antica e autorevole rivista d'arte france8azzette des Beaux Arts

150 Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., p. 58

Livi, p. 106

152 Marta, L’Esposizione del Settecento italiano cit.

A.S.A.C,, fondo storico scatole nere, segnatura 57, b. 1, da doc 51A4 a doc 51A11

29 luglio 1929, numero visitatori: 1164 e domenica: 2073; 27 luglio 1929, numero visitatori: 869;
26 luglio 1929, 784; 25 luglio 1929, 869; 24 luglio 1929, 717; 23 luglio 1929, 981; 22 luglio 1929,
numero visitatori: 978 e domenica: 1863; il 20 luglio 1929, 785

L'orario di apertura della Mostra era 09.00-18.30

14 A.S.A.C,, fondo storico scatole nere, segnatura 57, b. 1, doc 51A1
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1.3.3
Anticipazioni degli anni Trenta: le mostre di axfiplicate

Il tema del Settecento, rilanciato dalla mostra D@29, fu oggetto d’interesse
anche nel corso degli anni Trenta. Vennero in paldre organizzate una serie di
esposizioni dedicate alle arti applicate.

Non solo nella citta lagunare si accesero i rifietsu questo tipo di produzione
considerata spesso “minore”, a Milano nel 1936 H#esA una mostra
sull'oreficeria italiana antica, in concomitanzancia IV Triennalé® mentre a
Roma I'anno successivo, come preludio alla mostdicata al tessile nazionale
che ospitava le produzioni delle aziende italiarenne allestito un padiglione
dedicato agli antichi tessuti d’atté

Queste esposizioni divennero sin da subito unor&ntio di propaganda a favore
del programma autarchico del regime: I'ltalia s@eebiuscita a raggiungere I
indipendenza economica grazie alla sua eccellerdegiale produzione cosi
come aveva gia fatto nel passato, cosi come gesptsizioni dimostravano; il
catalogo della mostra romana lo diceva esplicitameti’evoluzione dell’arte del
tessuto in Italia € una chiara manifestazione aet#irchia e con essa il nostro
Paese ha gia vinto nella storia una sua glorioseadi@»>'. Le esposizioni di
artigianato e di arti applicate intendevano ancésere un motivo di ispirazione
per le produzioni moderne, si esortavano gli indaista cercare modelli artistici
nell'immenso patrimonio del passato italico, ablmarahdo ogni tentazione a
ricercare la vocazione nell'esotico o nello stresfi®. Nel catalogo della citata
mostra milanese si legge: «ogni manifestazionestad della Triennale deve
essere intesa dal punto di vista della formazieieydstos*® evidentemente, non
solo dei moderni industriali, ma anche del modegwabblico. Nel caso milanese
da questa esigenza derivarono la scelta delle ppleeeavrebbero dovuto essere di

> La mostra dell’antica oreficeria italiana alla VI Triennale di Milano, catalogo della mostra a

cura di A. Morassi (Milano, 1936), Milano, Hoepli, 1936

5% | antico tessuto d’arte italiano nella Mostra del tessile nazionale, catalogo del padiglione a
cura di L. Serra (Roma, 30 novembre 1937 - 1938), Roma, Officine dell’istituto poligrafico dello
Stato, 1937

Y7 | “antico tessuto d’arte italiano, cit., prefazione a cura di G. Scanga, p. 6

®ivip. 6-7

159 Morassi, La mostra dell’antica oreficeria italiana, cit., p. 3
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qualita e affini alla sensibilita contemporanealaescelta dell’ ordinamento
moderno, ideato dagli architetti Franco Albini eo@nni Romano. Si esposero
esemplari derivanti da ogni periodo storico, andgaejuelli considerati decadenti
come ad esempio il Baroc§ con lo scopo di essere utili agli studiosi pelote
ricerche, agli artisti e al pubblico che avrebb@anmato a conoscere, apprezzare e
amare queste opere d'arte pur sempre espressidlze adeazione del genio
italianc'®™,

L’Istituto nazionale delle piccole Industrie vaghey piu volte negli anni la
proposta per Venezia di allestire qualche mostrach@ con carattere
internazionale, specializzata sui prodotti indaditpiu affini al suo mercato e alla
sua storia: ceramica, vetro, merletto, mos&fcd/enezia in un certo senso colse
'invito ma invece di esaltare la sua produzionentemporanea continuo il
percorso di studio e riabilitazione del propriot8egnto; forse perché c’era anche
chi considerava la produzione contemporanea diapgilicate non all’altezza di
quella del passato, come Ugo Nebbia che lo dichreapdicitamente tra le pagine
della rivistaLe arti plastiché®®

I 25 aprile 1936 apri al pubblico il museo del t8e¢nto veneziano a Ca’
Rezzonico. Il Palazzo venne acquistato, per valetgpodesta Mario Alvera, dal
Comune di Venezia nel 1935. Esso divenne la sezeftecentesca del museo
civico Correr, il materiale di piu vecchia provemza risaliva quindi alla raccolta
di Teodoro Correr lasciata alla citta nel 1830a gjuale si aggiunsero negli anni
altre opere grazie a doni ed acquisti. Nel 193®cuparono del restauro e

dell’allestimento del Palazzo Nino Barbantini e @iuLorenzettt®

(che si

occupo anche della redazione del ricco catalo@3giagine con 151 illustrazioni,
edizioni Carlo Ferrari). L'acquisto di Ca’ Rezzomidsolse, almeno in parte, il
problema relativo alla sistemazione dei Musei ¢ivit Venezia: secondo
Barabantini, infatti le Procuratie di San Marco nenano adeguate alla

sistemazione di opere settecentesche a causacdell@rmazione planimetrica e

10 vi
Livi p. 20

162, Nebbia, Mostre d’arte decorativa a Venezia?, in «Le arti plastiche», 01 marzo 1929
gé.S.A.C., fondo extra Biennale, segnatura 57, b. 20)

ivi

Mariacher Giovanni, Ca’ Rezzonico, guida illustrata, Venezia, Alfieri, 1966, pp. 5-6
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della distribuzione della luce. L'importanza detlistemazione dei Civici era da
considerarsi, per Barbantini, una priorita assokmprattutto in una citta come
Venezia visitata annualmente da moltissimi turigéd, uomini di gusto e cultura
che avrebbero giudicato la Nazione a seconda atiadngello che avrebbero visto
in una delle sue piu importanti cit!§ «quando un palazzo veneziano, che serbi le
tracce della dignita originale, decade, e la testignza di grandezza prestata dai
suoi aspetti nobili tace, non € soltanto il patnmeodella Citta che subisce un
grave intacco, e storia di Venezia, e storia ddtalhe si fa meno eloquente e
meno presente alla coscienza dei pop&ii»

L’allestimento di Ca’ Rezzonico intese unire lachezza del Palazzo al pregio
delle opere costituendo una sorta di museo amibéentaalcuni casi si proposero
anche delle ricostruzioni, come ad esempio il teaton le marionette o la
farmacia. Si intesero ricostruire, secondo Giusdped.ogu, l'arte e la vita del
Settecento tacendo pero la catastrofe della catkila Serenissima, permettendo
quindi al visitatore una «immersione dolce e pasadfe in questa vita
rivissuta’®’,

Vennero aperti alla visita del pubblico una cindgusndi ambienti, distribuiti tra

il primo e secondo piano nobile del Pald??dLe salette del terzo piano vennero
destinate alle mostre retrospettive periodichetée’aettecentesca, con lo scopo di
rievocare ed illustrare i diversi e infiniti aspetella cultura e della vita di quel
secolo «cosi ricco di attrattive, di fervore e diita di opere¥®.

La prima di queste mostre, aperta al pubblico &ab@rile al 30 ottobre 1936,
stesso anno dell’inaugurazione del museo, venneécataedalle porcellane di
Venezia e delle Nove fu diretta da Nino Barbantini. Lo scopo dichiarael
catalogo fu quello di rappresentare un capitolanesoiuto della storia dell’arte,

in cui Venezia perd deteneva un primato: la primadpzione di porcellane in

183 orenzetti Giulio, Ca’ Rezzonico, Venezia, Ferrari, 1936, pp. 7-9
166 ivi, prefazione di Nino Barbantini, p. 8
7 De Logu Giuseppe,Venezia. Il museo del Settecento veneziano a Palazzo Rezzonico,
«Emporium», vol. LXXXIV, n. 499, 1936, pp. 51-53, p. 52
168 . , . .
Lorenzetti, Ca’ Rezzonico cit.
189 Maioliche venete del Settecento, catalogo della mostra a cura di G. Lorenzetti (Venezia, Ca’
Rezzonico, luglio — ottobre 1939), Venezia, Carlo Ferrari, 1939, p. 5
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ltalia'®. Negli anni Venti del Settecento, oltre a deterieseio primato in Italia,
si era anche misurata con la maggior parte deiricetdrici stranieri, con la
porcellana di Messein e di Vienna, ad esempio,asteano conosciuto il loro
sviluppo ben prima di VeneZig.

La storia di questo tipo di manifattura non eradpgconosciuta all’epoca della
mostra, quello che si cercava di fare era creaaerelazione tra i dati documentari
e le circostanze date per assodate dalla storiaffafcon gli esemplari delle
porcellane originali che erano sopravvissuti alsoodella storia; essi andavano
quindi attribuiti ai diversi centri produttivi pestelineare cosi una successione
cronologica che avrebbe permesso di studiare dliggy dello stile veneziano in
quest’arté’®. Barbantini nel catalogo ammetteva che i risultilla mostra in
guesto senso non si potevano assicurare: «forge damenostra di Ca’ Rezzonico
non portera nei riguardi di tali determinazioniisultati perfetti, ma permettera
agli studiosi di compiere osservazioni utili e dirhulare ipotesi probabilt5*

Gli esemplari di porcellana di Venezia e delle Nod@no alcune centinaia
provenienti da ogni parte d’ltalia, vennero diviea primo e secondo periodo,
seguendo l'ordine cronologico. Il primo periodo fece corrispondere con la
manifattura dell’'officina diretta da Francesco Viezehe allinizio si era
confrontato e aveva spesso imitato i prodotti diiddlen e Vienna ma che
successivamente (in seguito alla dipartita del p@zioso collaboratore tedesco
Hunger, nel 1724f° aveva assunto uno stile autonomo e sempre pil
indipendente; nel catalogo a tal proposito si legge la genialita della razza si
esaurisce nella conquista di questa liberta iréziahzi i decoratori veneziani [...]

compiono d'anno in anno progressi sorprendenti>a genialita italiana

e porcellane di Venezia e delle Nove, catalogo della mostra a cura di N. Barbantini (Venezia,
Ca’ Rezzonico, 25 aprile — 30 ottobre 1936), Venezia, Carlo Ferrari, 1936, p. 5

171. .
ivi

172 Nel catalogo dell’esposizione vengono citati gli studi di W. R. Drake, autore del testo Notes on
Venetian ceramics (Londra, 1868); di E. Hannover, che pubblico nel 1925 Pottery and Porcelain; di
Costantino Baroni, tra le varie pubblicazioni spicca un importante saggio, relativo al tema in
oggetto, dal titolo Ceramiche veneziane settecentesche del 1930 e di Giuseppe Morazzoni, che
pubblico nel 1935 il testo Le porcellane italiane.

173 Barbantini, Le porcellane di Venezia e delle Nove, cit., p. 5
174 . .
ivi, p. 6

> ivi, p. 8
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prowvide»’®. La “genialitd della razza” era uno dei concettituenti il mito
dell'italianita sul quale il regime costrui la prapideologia politica e culturale.
Queste convinzioni di pretesa superiorita intaligt trovavano nella rilettura,
ideologicamente viziata e favorevole al potere, pi@bsato storico e culturale
argomentazioni a sostegno, il caso dei prodottiziVed prestava in modo
particolarmente efficace a una rilettura di quéeigto.

Tornando alla mostra, il secondo periodo si fecgede corrispondere con la
produzione di Geminiano Cozzi e della sua officithé&an Giobbe. Secondo gli
organizzatori della mostra, questa produzione ayevao di preziosita rispetto a
quella del Vezzi per assumere caratteri piu semelforse anche piu facilmente
vendibili, in un’epoca in cui la porcellana inizead essere di uso comtffe
Cozzi aveva ripetuto i suoi prodotti d’ecceziondosoon piccole varianti su
commissione, riuscendo cosi a far sparire dal n@reaneto le imitazioni di
modelli europei e orientali con prodotti tipicamenteneziani. Il fatto venne
sottolineato con grande orgoglio nel catalogo; uesto passaggio, anche se non
viene esplicitamente detto, sembra essere rievonativamente il concetto
dell'autarchia, fondamento della messa in essequieste mostre di arti applicata
che dovevano dimostrare come la produzione itali@taellente in ogni sua
forma, avesse gia dimostrato di essere in gradodiiisfare i bisogni dell’intera
Nazione.

Nel catalogo della mostra si accenno anche allaymione di maioliche con
rifermento al lavoro di Antonibon, anticipando qt@asarebbe accaduto tre anni
dopo nelle medesime sale di Palazzo Rezzdffico

Da luglio a ottobre 1939, venne allestita la modtédicata proprio allenaioliche
venetedel Settecento; nel catalogo Giulio Lorenzettisser che dopo il successo
della mostra organizzata da Barbantini si era eupibfilato il proposito di
dedicare una delle esposizioni successive allelitlagy per completare il quadro

della produzione ceramica veneta nel Settecent@retgmtare di ampliare la

Y ivi, p. 9

7ivi, p. 7
®ivi, p. 10-12
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conoscenza sulla materia, molto oscura e con gdaregementi ancora da
determinar&”.

Gli aspetti organizzativi della mostra vennero d&fi al consiglio direttivo dei
Musei civici, presieduto dal conte Giuseppe VolpiMisurata e dal podesta di
Venezia, conte Giovanni Marcello. La scarsa conuszelel tema in oggetto non
solo costituiva I'elemento scatenante dell’esposieima anche le difficolta piu
incombenti per I'organizzazione della stessa, Esta di informazioni storiche
impediva accertamenti stilistici sicuri sulla pratne della maiolica veneta
settecentesca. Non esisteva una guida per indrg@deiaiconoscere le produzioni
veneziane di XVIII secolo e, conseguentemente @tquenancavano importanti
raccolte pubbliche e private di riferimento. Le quaioni di interesse per la
mostra non erano solo quelle veneziane ma ancHk guevenienti da altre citta
venete: Nove, Bassano del Grappa, Vicenza, Trevisig; era necessario
raccogliere un buon numero di esemplari per raggatalo scopo prefissato e per
mettere in evidenza il grado di bellezza e pretie guesta produzione raggiunse
in Veneto nel Settecento.

Le stanze dedicate alla mostra erano le salettsédezanini, dell’'ultimo piano del
Palazzd®. Nella prima sala si ospitarono le maioliche diquzione veneziana
con ornamentazione floreale, gli oggetti espostorio attribuiti a Geminiano
Cozzi: un gruppo di terraglie, due vasi portafi¢contrassegnati dall’ancora,
simbolo con cui Cozzi firmava i suoi lavori) e umfgo firmato prestato dal
museo Correr, era presente anche un piatto praveniial Castello sforzest
Nella seconda stanza si potevano vedere un’otediipezzi con ornamentazione
floreale di un servizio da tavola attribuito ancata&Cozzi, appartenente in origine
alla famiglia dei Sagredo ma, all’epoca dell’ espose, di proprieta di Antonio
Carrer. Nella sala numero tre erano stati espd$ditesini”, maioliche cosidette
per il colore azzurro del “latte di amido”, una lmicazione diffusasi nel nord
ltalia nel Seicent§? La quarta sala era dedicata a Nove e in partieaa sua

produzione di servizi da tavola, con ornamentaza@rivanti dall’adattamento di

179 Lorenzetti, Maioliche venete del Settecento, cit., p. 5
8%vi, pp. 5-6

Livi, p. 31

%ivi, pp. 36-37
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tipiche decorazioni orientaff’. Ancora Nove nella sala successiva, con esemplari
ornati con motivi di frutta ma anche altre varidtalecorazioni e forme, come ad
esempio le zuppiere e le salsiere in forma di alim@ppure pezzi con
ornamentazioni figurate: scene galanti, veduteadisp e cineserie. Erano inoltre
esposti esemplari dell’'ultimo periodo della produng novese caratterizzata dal
gusto neo classico dell’epoca e molto imitata nelaonda meta del Settecento
dalle fabbriche di Angarano (Bassano) e non'8blba sesta sala era dedicata ai
lavori di Este, in particolare della fabbrica dir@lamo Franchifdf® mentre la
penultima ospitava produzioni trevigidfie Nell'ultima stanza erano esposte
stufe e vaserie per le botteghe di speziali e faistid’. Si scelse quindi di
seguire un ordinamento logico, basato sulla susdidre degli oggetti per
provenienza o per produttore, con lo scopo di fiaeal confronto tra le diverse
fabbricazioni ma anche di approfondire la conosaeatiaina singola produzione.
Appare un criterio abbastanza rigoroso che nonndeea tanto stupire lo

spettatore quanto permetterne un accrescimenia cmtioscenza sull’argomento.

Per quanto riguarda i due anni intercorsi tra lastmao delle porcellane di
Barbantini e la mostra delle maioliche di Loretizeh Ca’ Rezzonico si
allestirono altre due esposizioni inerenti il Sett@o e non solo.

Nel 1937 venne allestita un’ esposizione dal titb® feste e le maschere
venezianeNel catalogo curato ancora una volta da Giulioebaetti si dichiaro
lintento di rievocare questo particolare e oridinkato della “venezianitd®® che

in passato divenne anche uno strumento di domingh mezzo di controllo
politico™®®.

Si trattava di una «rievocazione documentaria»,ecefvbe a dichiarare lo stesso

Lorenzetti, quindi non si bado troppo alla qualile opere esposte, ma alla

8 ivi, p. 44

*ivi, p. 50

> ivi, p. 61

®ivi, p. 70

7 i, p. 77

e feste e le maschere veneziane, catalogo della mostra a cura di G. Lorenzetti (Venezia, Ca’
Rezzonico 6 maggio — 31 ottobre 1937), Carlo Ferrari, Venezia, 1937, p. 6

8 Motta, Feste e maschere veneziane a Ca’ Rezzonico, «Ateneo Veneto», CXXVIII, vol. 122, n.
1, luglio — agosto 1937, pp. 49-52
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rarita e alla curiosita del soggetto rappresensitscelsero gli aspetti piu tipici e
famosi con lo scopo di circoscrivere il tema datar@, in base ovviamente anche
al materiale che si riusci a repetife Si trattd di una mostra costituita
prevalentemente da opere di pittura provenientalkezioni pubbliche o private
che andavano a completare il ricco materiale solateonservato dal museo
Correr.

In questa mostra non si tratto solo il secolo dste&gento, come accadde in altre
esposizioni, anche se le testimonianze di cio ahenb le cerimonie e le festivita
pubbliche e private precedenti a quel secolo edaovero rare: le opere piu
antiche, esposte nella prima sala, non risalivang@risma della meta del
Cinquecento. | lavori esposti riguardavano per idi l|a persona del Doge: le
andate in trionfo, il bucintoro, le processioni caemorative, ma c’erano anche le
raffigurazioni dell'accoglienza dei sovrani strania Venezia (ad esempio, la
venuta a Venezia di re Enrico lll di Francia delf4p La seconda sala venne
dedicata a una tipica festa veneziana, la cosmldéttsta della sensa” che si
celebrava in occasione dellAscensione. Molte teddfiguravano I'evento
culminante della festa, lo sposalizio con il matedoge dalla poppa del suo
bucintoro, navigando verso il porto di San NicoloLilo, gettava in mare il
simbolico anello nuziale, accompagnato da galeaegch®, gondole adornate a
festa che costituivano un vero e proprio spettachlgolori e luci. Erano qui
esposte anche le incisioni di G. B. Brustolon chpoducevano le opere di
Canalettd®. Nella terza sala quattro grandi tele del pittdoseph (nel catalogo:
Giuseppe) Heintz illustravano quattro momentidesdiversi. Gia a partire da
questa stanza si iniziavano ad ammirare lavoresetiteschi, in particolare una
serie di stampe raffiguranti soprattutto la popeléasta della caccia al toro. La
guarta stanza ospitava le opere dei due granditigtidteneziani Antonio Canal e

Francesco Guart?. La quinta sala era dedicata al tema della regaitsa

190 Lorenzetti, Le feste e le maschere veneziane, cit., p. 6

91 Motta, Feste e maschere veneziane, cit., p. 50

Tra le opere di Francesco Guardi esposte alla mostra c’erano: Fiera della sensa in piazza San
Marco, appartenente al Museo di Stato di Vienna; L’incontro di papa Pio VI col Doge Renier
all’isola di San Giorgio in alga, che faceva parte di una serie di quattro tele eseguite per ordine di
Pietro Edwards, ispettore delle feste pubbliche della Repubblica in occasione del soggiorno
papale a Venezia nel maggio 1782; Il bucintoro che s’avvia per la festa della sensa, proveniente
dal Museo Civico di Tolosa; da Tolosa, Museo des Augustins, proveniva anche [/ bucintoro; La

192

87



occasione festosa tipica di Venezia, erano espostgrandi tele della stagione
matura di Carlevaris e dipinti di Francesco Battdiglnella sala si potevano
vedere anche disegni e incisioni rappresentatdate (molti disegni e schizzi a
penna con gondole e bissone appartenevano al nGeseer ed erano gia stati
esposti alla precedente mostra allestita a Ca’ 6téed ). Il tema della sesta sala
erano le feste popolari veneziane: la battagli@apaigni, le forze di Ercole, la
corsa con le carriole; erano qui esposte ancoreeagieCarlevaris e di Ippolito
Caffit® Nella penultima sala erano esposti dipinti dingiiaartisti settecenteschi,
quasi tutti gia presenti alla grande mostra del919Pepolo Minuettg Cani
sapienti quest'ultimo di proprietd Wildenstéiti), Magnasco, Richer, Pietro
Longhi (Casotto delBorgogna della collezione della C. ssa A. Salom di
Carrobbid®®) e Alessandro LonghR{tratto di giovane in bautaroveniente dalla
collezione di Italico Brass’). Per quanto riguarda il tema delle maschere si
ripresero le piu famose delle maschere venezianata®ne e Arlecchino ma
anche il settecentesco Pulcinella e la classicatabale opere esposte
rappresentavano anche piu generiche adunate clseve, casotti di burattini,
teatri improvvisati, scene di ballo, saltimbanchizempognari. L'ultima sala
completava il percorso sul tema delle mascherdatoiznella precedente con
dipinti, disegni, stampe ma anche porcellane, nwdiele altri oggetti di curiosita,
tra cui i volti: caratteristiche larve con cui irvéipi di maschere completavano la
loro truccatura. In quest’'ultima sezione erano anesposte raffigurazioni di feste
carnevalesche dell'Ottocertd

Il criterio di ordinamento prevedeva quindi una divione per argomenti, le
opere furono divise a seconda del tema trattato;est0 comunque di dare

un’impostazione cronologica disponendo le opereapiiche nelle prime sale.

festa del giovedi grasso in piazzetta del Louvre; e da collezioni private provenivano: Regata
(comm. E. Modiano); Sfilata dei carri in piazza San Marco in onore dei conti del nord (Conte D.
Barozzi) e La serata di gala al teatro di San Beneto in onore dei conti del nord (Conte Parravicini)
1A, C., Venezia. La mostra delle feste e delle maschere veneziane, «<Emporium», vol. LXXXVI, n.
511, 1937, pp. 397-398

194 Motta, Feste e maschere veneziane, cit., p. 52

A. C., Venezia. La mostra delle feste e delle maschere, cit.

196 ivi
197 ivi
198 Lorenzetti, Le feste e le maschere veneziane, cit., per tutte le indicazioni relative alla divisione
delle sale
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La mostra delle feste e delle maschere veneziam;aciamente alle altre mostre
fino a qui trattate, non espose prodotti artigiamed si propose di raccontare vari
aspetti di una tradizione locale. Alla base di tmescelta particolare
probabilmente non ci fu spazio per concetti di pggnda economica nazionale e
neppure per la volonta di costituire un elementaattliazione turistica, che si
riversasse positivamente sull’economia reale Igcdédo che la specificita del
tema difficilmente avrebbe attratto un ampio putiblstraniero. Quella che si
intese rappresentare, secondo il parere di chvescfu un’attenzione al popolo,
specificatamente veneziano in questo caso, deégeahe dimostrava grandezza e
bellezza attraverso le sue tradizioni. Il consegmgpolare, un consenso costruito
dato che politicamente non erano ammesse alteendtivcomunque un elemento
imprescindibile per I'azione di propaganda del megi esso avrebbe dovuto
contribuire alla realizzazione di una coscienzaorade ma il regime per mettere
in atto una tale operazione dovette prima confmshtzon tante e diverse realta

locali alle quali il popolo era comunque molto lega

Dal 25 aprile al 31 ottobre 1938 presso Ca’ Rezamsi allesti una mostra dal
titolo: Lacche veneziane del Settecentesposizione presentava al pubblico
esempi di interi ammobiliamenti, suppellettili egedti minori lavorati con la
tecnica della laccatura. Nel catalogo, curato ddiGLorenzetti, furono riportate
le parole del collezionista veneziano Giuseppei@&atsazza che chiari non solo
lo scopo dell’esposizione in oggetto ma anche qudilltutte le altre esposizioni
organizzate in questi anni a Venezia: evidenziae «fantasia inventiva
dell'artigianato veneziano ... [che] ebbe a lascipog per ogni campo della
propria attivita, segno e testimonianza di mirabilavura, di inesauribile fantasia
e di fine e garbato buon gustd%

Nella prima sala erano esposti i piu antichi esamjli mobili e oggetti in lacca,
arte diffusasi a Venezia sul finire del XVII secplpella seconda sala era
presentata un’originale e significativa ornamertaei laccata, tipicamente

venezian®® |a terza stanza ospitava mobili che simboleggiaviapitl particolari

99 acche veneziane del Settecento, catalogo della mostra a cura di G. Lorenzetti (Venezia, Ca’

Rezzonico 25 aprile — 31 ottobre 1938), Venezia, Carlo Ferrari, 1938, p. 6

2%y, p. 26
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aspetti della laccatura veneziana di XVIII seé¥tola quarta stanza era dedicata

202 . 13 sala successiva

agli specchi, quindici esemplari 'uno diverso &dlto
ospitava i mobili piti lussuosi, ricchi e rari detteostra®® nell’ultima sala erano
invece esposti gli oggetti minori: piccoli oggedtiibiti agli usi piu disparati che
permettevano al visitatore di entrare nella vitdadeasa e della famiglia del
Settecento, imparando a conoscere i costumi di seeblé®. Tutti gli oggetti

esposti vennero divisi principalmente per tipologeercando pero anche di
seguire un ordine cronologico, trovarono infattiogdio nelle prime sale gli

oggetti di XVII secolo e solo successivamente quaelKVIII.

Non solo nella sede di Ca’ Rezzonico si organizzarmostre di arte applicata
dedicate al Settecento, nel 1938 (dal 28 agos&R aettembre) venne allestita
presso la Galleria napoleonica del museo Corremupstra retrospettiva dedicata
alle argenterie settecentesche italiane sacre e préfanen’ esposizione annessa
alla seconda mostra mercato dell’oreficeria modeiineui presidente fu Giulio
Lorenzetti. Ancora una volta fu dedicata una paléie attenzione alla
produzione veneziana e buona parte dei quattroqg@®pi esposti fu prestato da
chiesé® da nobili famiglie e da collezionisti provenieddlla citta lagunare.

Quel che la mostra intendeva esaltare di questo ¢ip oggetti, oltre alla
perfezione e all'invenzione del lavoro dei loroedidi, era 'aderenza dell’'oggetto
all'uso, al modo in cui esso riassumeva in sé feifane e il gusto; quel gusto che

si volle proclamare specificatamente italiano,atgtato e differenziato dal gusto

*ivi, p. 30

%ivi, p. 35
%ivi, p. 39
*ivi, p. 42
205 Argenterie settecentesche italiane sacre e profane, catalogo della mostra a cura di G.
Lorenzetti (Venezia, Galleria Napoleonica 28 agosto — 22 settembre 1938), Venezia, Carlo Ferrari,
1938
206 . . . , .. . .
Le chiese veneziane che parteciparono all’esposizione, previo consenso del Patriarca

20
20
20

(Adeodato Giovanni Piazza, Patriarca di Venezia dal 1935 al 1948) e dei parroci furono: dei Santi
Apostoli, di San Bartolomeo, di San Canciano, di San Cassiano, di Sant’Eufemia, di San Felice, di
San Francesco della Vigna, di San Geremia, di San Giovanni in Bragora, della Madonna dei
Cramini, della Madonna della Fava, di Santa Maria Formosa, di Santa Maria del Giglio, della
Basilica di Santa Maria della Salute, di Santa Maria del Rosario, della Basilica di San Marco, di San
Marcuola, di San Moisée, di San Pantaleone, di Sa Pietro di Castello, di San Polo, di San Salvatore,
di San Silvestro, di San Stae e della Suola Grande dei Carmini.
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francese imperante nell’Europa del Settec@itho scopo, si legge nel catalogo,
era inoltre quello di contribuire alle ricerche laumateria ancora lacunose ed
incerte e di istruire sulla tradizione artisticaliina e sul «campo del lavof8%
L’arte dell'argenteria veneziana, secondo l'intetprzione storica che ne diede
Lorenzetti, aveva subito tra Seicento e primo $etit®d un decadimento in
seguito al fiorire di altri importanti centri di guuzione in Germania, Austria e
Francid’®, ma la Signoria veneziana era intervenuta in sdifelella sua
produzione: ad esempio proibendo agli orafi vemezidi tenere e vendere
manifattura straniera, pena la distruzione dellacen@ una multa pari al valore
della merce stesS4 Questo fatto non manco di essere riportato nellago
dell’esposizione come esempio da seguire: «la $i@neneziana provvedeva
con illuminata, severa, ponderata saviezza alksdit all'incremento di ogni sua
produzione [...] cercava e volva soprattutto la pesif, la potenza, la fama dello
Stato, nel nome sacro della patfid»ll paragrafo introduttivo si conclude proprio
con un incitamento a produrre ricordando le espeeaégloriose” del passato e a
guardare al domani con fede e rinnovate energie.

Nella prima sala della mostra erano esposti ameslippellettili sacfe?, mentre
nella seconda argenterie italiane e veneziane dela e della mensa. Qui gli
oggetti erano presentati in otto vetrine dispogtgd le pareti e in due vetrine che
occupavano il centro della sala; erano ordinati [@teria, € non per ordine
topografico, con l'intento di formare repertori diodelli e tipi dello stesso
soggetto : caffettiere, cioccolatiere, candelatandelieri, saliere, oliere, zuppiere,
brocche, zuccheriere, vassoi, posate, ninnoli etigeart™>.

207 Lorenzetti, Argenterie settecentesche italiane, cit. p. 7

®ivi, p. 8

% ivi, pp. 8-9

%ivi, pp. 11-12

Livi, p. 12

%ivi, p. 19

*ivi, p. 26

Le opere esposte nelle varie mostre appartenevano a istituzioni museali pubbliche e a

20:
20
21
21
21
21

collezionisti privati. All’esposizione dedicata alle porcellane collaborarono il Museo di Bassano del
Grappa, la Fondazione Querini Stampalia, i Musei civici di Milano e Torino e il Civico museo
Correr di Venezia; questi ultimi due collaborarono anche per la mostra dedicata alle maioliche
insieme al Castello Sforzesco di Milano, ai Musei civici di Treviso e Padova, al Regio museo
Atestino di Este e alla Regia Scuola della Ceramica di Nove. La maggior parte delle opere esposte
alla mostra Le feste e le maschere veneziane apparteneva al museo Correr di Venezia. Per
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Se i principali scopi dichiarati di queste espasizierano contribuire alle ricerche
e agli studi di capitoli di una produzione artiat&ino ad allora ancora poco noti e
studiati, ed esaltare in ogni suo aspetto il lavartistico e artigianale italiano
settecentesco; queste mostre intendevano ancherprdignnesimo esempio di
produzione italiana distinta ed emergente rispaittostraniera, per sostenere quel
mito dell'italianita su cui il regime baso tutta $aa propaganda ideologica. Cio
che é davvero interessante notare e che questodsiitdalianita in alcuni casi
sembra scivolare in un “mito della venezianita”esaltazione della produzione e
della storia locale che sembra allontanarsi dgliate nazionalista del fascismo.
Nel catalogo della mostra delle Porcellane del 618iBparla di «temperamento
locale» in riferimento agli artefici veneziani daalloro schietta interpretazione del
senso della verita e della Vit un’ «umanita che nelle altre nazioni o nelleaaltr
regioni d’ltalia non ebbe luogé%. Nel confronto con la produzione francese del
XVIII secolo, paragone continuamente ripreso nebcpsso riabilitativo del
Settecento, si torno sul tema della reinterpretezibaliana dei motivi di gusto
europeo dominante ma, nel caso in oggetto, si mostehe Venezia aveva
reinterpretato le caratteristiche del linguaggianfrese secondo I' «indole della
propria razza e della propria epoca»; si sostefngele aveva esposte «in un
linguaggio tutto suo, cioé tutto nostro, perchéimamente italiano, anzi
essenzialmente regionafé® Il campanilismo, I' attaccamento alla storia & al
cultura locale in Italia, fu un aspetto con il quélfascismo dovette confrontarsi;
venne anche riconosciuto dal ministro del’Educagimazionale Bottai il quale

ne parlo come di un fraintendimento nel quale nosasebbe dovuto incappare

allestire I'esposizione dedicata alle lacche veneziane del Settecento gli organizzatori si rivolsero
alla Regia Ambasciata Italiana di Parigi, alla Reale Villa di Stra, alle Gallerie di Venezia e ai gia citati
museo Correr, Fondazione Querini Stampalia, Castello Sforzesco di Milano e Museo Civico di
Treviso.
Fondamentale pero per queste esposizioni fu la collaborazione dei collezionisti privati, come il gia
citato Giuseppe Gatti Casazza che partecipo a tutte le mostre citate.
214 Barbantini, Le porcellane di Venezia e delle Nove, cit., p. 11
21: ivi, p. 13

ivi

21
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perché 'unita d'ltalia aveva sancito I'esistenzauda sola culturd’. La politica
nazionalista del regime non poteva ammettere tesesa di regionalismi; ma se a
livello politico l'unita si era costituita, a liviel culturale la persistenza di un
attaccamento alla dimensione regionale o cittadraaancora consistente, come si

evince anche dalle mostre qui esaminate.

v Giuseppe Bottai, discorso per le celebrazioni di Parmigianino,Paganini,Bodoni, in A. Masi (ed.),
La politica delle arti: scritti 1918-1943,Roma, Istituto poligrafico e zecca dello Stato, libreria dello
Stato, 2009, pp. 232-234
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CAPITOLO IV

LE MOSTRE DEGLI ANNI TRENTA

V.1

La mostra delldittura ferrarese del Rinascimento

Nel 1933 Nino Barbantini si occupo dell’allestimerat Ferrara, sua citta natale, di
un’ importante mostra temporanea. In occasionesdmdlebrazioni per il quarto
centenario dalla morte di Ludovico Ariosto, la @&itirganizzo una mostra d’arte
antica dedicata alla sua pittura rinascimentale.cdmitato di presidenza
dell’esposizione era composto da Giulio BertonioUgjetti, Roberto Paribeni,
Corrado Ricci e Adolfo Venturi e dal podesta dirgesa, Renzo Ravenna; il
direttore generale dell’esposizione fu, appuntmoNBarbantii.

La mostra venne inaugurata il 7 maggio e rimasetaps pubblico fino ad
ottobre; venne allestita nelle rinnovate sale daPa dei Diamanti, dove furono
esposte numerose opere arrivate anche da galtesi@ese, soprattutto tedesche
(ci furono opere provenienti da Berlino, MonacoeMia, Dresda, Hannover ma
anche da Amsterdam, Parigi e Liverpool). National Gallerydi Londra nego
qualsiasi concessione di prestiti, come ad esentgibladonna in trono fra gli
angeli musicantdli Cosmeé Tura

La pittura ferrarese precedente all'incontro cagrandi veneti era rappresentata
da pannelli e polittici a fondo d’oro. Nelle prirsale della mostra, per introdurre
il visitatore alla produzione artistica rinascimedatdella corte di Borso e Ercole |,
furono esposte le opere di artisti il cui lavormcorse alla formazione della prima
scuola. Tra questi ad esempio Mantegviladonna dei Cherubipi Jacopo Bellini
(il ritratto di Lionello d’Estg, van der WeydenMaliaduse d’EsteDeposizione
nel sepolcry® e Pisanello. Assenza importante all'esposiziongufella di Piero
della Francesca, tra i grandi maestri presenti edlde di Lionello d’Este nel

1449, il cui lavoro venne solo evocato da un dipiattribuito da Adolfo Venturi

! Esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento, catalogo della mostra a cura di N.
Barbantini (Ferrara, Palazzo Diamanti, maggio — ottobre 1933), Venezia, Ferrari, 1933
’ E. G. Mottini, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento al Palazzo dei Diamanti in
ferrara, «Emporium», vol. LXXVII, 461, 1933, pp. 297-314, pp. 297-299

ivi
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al suo allievo Galasso,Autunng questa assenza venne sottolineata dallo stesso
Venturi in un articolo dedicato all’esposizione ebplicato tra le pagine della
rivista L'Arte.

La parte piu importante della mostra fu quella deti ai tre grandi maestri del
Rinascimento ferrarese: Cosmé Tura, Francesco asteCe Ercole de’ Roberti;
nonostante alcune inevitabili mancanze, la procezidi Tura e de’ Roberti fu
rappresentata da un'ampia e soddisfacente scelttpedl® (una ventina solo del
primc®), mentre il lavoro del Cossa fu meno largamenppmesentato a causa di
«insormontabili difficolta incontrate dagli orgama&ori dell’esposizione», stando
alle generiche dichiarazioni di VentlrAccanto ad essi a Palazzo dei Diamanti si
radunarono opere di artisti loro seguaci o a Idfiai§, in alcune sale inoltre erano
presenti artisti emiliani influenzati dal lavoroiderraresi. Fondamentale la
presenza di Dosso Dossi che nell’esposizione ebbeyasto d’onore come
rappresentate della Ferrara ariostesca: si esptiadmaltre le favole a colori e

il ritratto di Alfonso duca di Ferrarai tempi di Ludovico Ariosto. Alla mostra
ferrarese era presente anche un ritratto di Tiziaffigurante il principe della
citta’.

Le scelte di Barbantini per l'allestimento denotaunoa predilezione per la
decorazione e per il gusto rievocativo: scelsetiinéi esporre dipinti, sculture e
disegni insieme a miniature, arazzi e mobili, iange dalle pareti colorate con il
rosso — verde della dinastia estense o con tintgeie

L'utilizzo delle tinte neutre, secondo il pareredtii scrive, non va riferito alle
nuove idee museografiche internazionali, che venrdermalizzate appena un
anno dopo la mostra negli atti del convegno di Madsembra infatti azzardato

pensare che Barbantini possa avere applicato tdssa mostra soluzioni

* A. Venturi, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento per il centenario Ariostesco,
«L’Arte», XXXVI, 5, 1933, pp. 367-390, p. 368

> ivi p. 375

6 Mottini, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento cit., p. 299

’ Ventu ri, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento cit., p. 372

®ivi p. 376

° Mottini, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento cit., p.310

% venturi, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento cit., p.390

1 cecchini Silvia, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta: I'ltalia e la cooperazione intellettuale,
in Maria lda Catalano, Snodi di critica. Musei, mostre, restauro e diagnostica artistica in Italia
1930-1940, Roma, Gangemi, pp. 57-105, p. 87
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museografiche legate al gusto per la rievocaziosel@zioni museografiche che
invece da quel gusto si allontanavano, prediligemgkerazioni di semplificazione
negli allestimenti.

L’esposizione cerco di contestualizzare il lavomi @iu importanti artisti del
Rinascimento ferrare§e secondo Venturi essa propose una visione d’insiem
della produzione artistica del periodo, consentattigwocedere a confronti grazie
anche alla presenza di opere solitamente espokteghi lontani dalla citt.

Il taglio dato alla mostra non fu inizialmente sdicg da definirsi: Venturi
concepiva I' esposizione da un lato come una stireunto dei suoi studi sulla
cultura ferraresé, dall'altro come occasione di proporre nuovo miaterdi
studio e di confronto; egli suggeri quindi un amgio storico, sicuramente vicino
alle esigenze di studiosi e critici ma piu lontéoose dall’interesse del grande
pubblico. Barbantini invece teneva in gran considieme il riscontro dei
visitatori e cerco di opporsi ad una mostra chedam affresco della vita di corte
rinascimentale a Ferrdra Al di 1a della maggiore o minore attenzione che s
decise di accordare al grande pubblico piuttos® ahricercatori, la mostra fu
un’importantissima occasione di crescita per glidstDa essa Roberto Longhi
(che si scontrd con Barbantini perché avrebbe destio far parte del comitato
organizzativo della mostra) prese spunto per s&ivié suo testoOfficina
Ferarresé®, pubblicato nel 1934 con l'intenzione di essena sorta di cronaca
della mostra. Esso fu molto di piu perché il Longbn si limito a trattare le opere

d’arte esposte, ma colse l'occasione per delinesr@ panoramica generale

2 Mottini, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento cit., p.314

B Venturi, L’esposizione della pittura ferrarese del Rinascimento cit., p.367

“ per un approfondimento sugli studi della cultura ferrarese di Venturi si rimanda ad esempio a:
Venturi Adolfo, I primordi del rinascimento artistico a Ferrara, Torino, F.lli Bocca, 1884; Venturi
Adolfo, L’arte ferrarese nel periodo d’Ercole | d’Este, Bologna, Fava e Garagnani, 1890; A. Venturi,
Cosme Tura e la cappella Bebriguardo, «1l Buonarroti», s. Ill, vol. I, 1885

B Agosti Giacomo, Testimonianze venturiane sulle mostre d’arte antica, in Nino Barbantini a
Venezia, atti del convegno di studi a cura di Comune di Venezia e Fondazione Bevilacqua La Masa
(Venezia, Palazzo Ducale, 27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp.73-87, p. 86

16 Longhi Roberto, Officina ferrarese, Roma, Le edizioni d’ltalia, 1934

Salvagnini Sileno, Intervista su Nino Barbantini a Federico Zeri, in Nino Barbantini a Venezia, atti
del convegno di studi a cura di Comune di Venezia e Fondazione Bevilacqua La Masa (Venezia,
Palazzo Ducale, 27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 127-132, p. 127
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dell'arte rinascimentale ferrarééela scuola ferrarese dal Trecento in poi venne
presentata all’esposizione con un’articolazione labveghi poi corresse ma le basi
del lavoro vennero gettate proprio dalla mostra gheldo molte opere che non
avevano mai avuto prima di allora una lettura catfi

Lo stesso catalogo, ricco di precise informazignipoteva considerare un utile
strumento di studid. Le attribuzioni ivi contenute suscitarono pero aitro
motivo di scontro tra il direttore e Venturi: quefiimo preferiva una presa di
posizione certa, mentre secondo Barbantini il ogtalavrebbe dovuto porre
problemi attributivi la dove ce n’erano, nella spera che essi potessero essere
risolti proprio dalla mostra; queste occasioni e#pe secondo il direttore
dovevano essere motivi di rinnovamento e cresa@tgdbblico e della critica sia

durante che dopo le esposizioni

V.2

La mostra diTiziano

Negli anni Trenta Nino Barbantini fu chiamato dabn@une di Venezia per

dirigere alcune importanti mostre monografiche. deesposizioni, spiegd Gino
Damerini, si rivelarono attente alle esigenze digpthe ma non chiuse entro le
rigide direttive scientifiche e razionalistiche;sessi vollero favorevoli alla

comprensione dei valori assoluti delle opere, iadgentemente dalle relazioni e
dai compromessi storfci si sgombro il campo anche da qualsiasi intenzitine
riforma o di ampliamento delle attribuzioni, spepsao plausibifi.

YHaskell Francis, La nascita delle mostre: i dipinti degli antichi maestri e I'origine delle esposizioni
d’arte, Milano, Skira, 2008, p. 203

18 Salvagnini, Intervista su Nino Barbantini cit., p. 127

' per I"'approfondimento sui grandi maestri ferraresi esposti alla mostra si rimanda all’intervento
del direttore:

Barbantini Nino, La Mostra della pittura ferrarese del Rinascimento, in G. Damerini, Nino
Barbantini scritti d’arte inediti e rari, Venezia, Fondazione Giorgio Cini, 1953, pp. 67-76

20 Agosti, Testimonianze venturiane cit., p. 86

2 Damerini, Nino Barbantini cit., pp. XIX- XX

2 ivi, p. XXII
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Le esposizioni di Barbantini furono delle «macchide comunicaziones:
efficienti strumenti di diffusione della culturatigtica per un pubblico ampio, che
non persero pero la loro funzione di apporto aliedi® storico. Esposizioni
funzionali quindi, perché capaci di porsi come et sintesi di ricerca scientifica
e grande divulgazione, ecco in cosa consistetjedade operazione museografica
di Barbantinf®. La controparte di questa impostazione, i suoitiieni suoi rischi,

si riveld solo in un secondo momento, quando quaststre iniziarono a fungere
da supporti ideologici per una lettura della statéla citta con forti inflessioni
patriottiché”.

La prima importante mostra monografica organizeaarbantini a Venezia fu
quella dedicata a Tiziafdche apri al pubblico nel 1935, appena due ann dp
mostra ferrarese dedicata alla pittura del Rinasoim Queste due esposizioni
segnarono il passaggio dalla citta natale alla ittottiva di Barbantini, Venezia
risolse molti dei problemi di ordine artistico dgiali a Ferrara per anni egli aveva
cercato la soluzione. Nella citta lagunare giurlke @nclusione che ci fosse un
rapporto di dipendenza fra le conquiste della mttfrancese dell’Ottocento e
'arte dei grandi maestri veneziani del Cinquecentauali costituivano per
Barbantini la vera origine dell’arte modetha

La mostra di Tiziano fu visitabile dal 25 apriledahovembre 1935, presso le sale
di Ca’ Pesaro.

La consuetudine di allora imponeva che i grandi inordel passato e il loro
operato venissero celebrati e commemorati rispettd® scadenze dei centenari,
nel caso di Tiziano si decise di superare questewaszione e di dedicare al

grande maestro una esposizione nel 1935

23 . . . . .. . . . . .
Romanelli Giandomenico, Nino Barbantini a Venezia, demiurgo di Ca’ Pesaro, in Nino

Barbantini a Venezia, atti del convegno a cura di Fondazione Bevilacqua La Masa, (Venezia,
Palazzo Ducale, 27-28 novembre 1992), Treviso, Canova, 1995, pp. 32-38, p. 33

*ivi, pp. 32-33

> ivi, pp. 34 e 38

® Mostra di Tiziano, catalogo della mostra a cura di Nino Barbantini (Venezia, Ca’ Pesaro, 25
aprile — 04 novembre 1935), Venezia, Carlo Ferrari, 1935

Per una breve trattazione sugli sviluppi dell’arte tizianesca di Barbantini si rimanda a : Barbantini
Nino, Tiziano,in G. Damerini, Nino Barbantini scritti d’arte inediti e rari, Venezia, Fondazione
Giorgio Cini, 1953, pp. 3-34; e a seguire: Paolo Veronese e la pittura di Tiziano pp. 35-49

' Da merini, Nino Barbantini cit., p. XX

% G. De Logu, Mostra di Tiziano, «<Emporium», vol. LXXXI, n. 486, 1935, pp. 364-381, p. 367

2!
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La mostra, organizzata sotto I'alto patronato del R diretta da Nino Barbantini
con la collaborazione di Giulio Lorenzetti, che @a@ia lavorato con Barbantini
per I'esposizione del 1929 dedicata al Settece¥itiprio Moschin?®, Gino
Fogolari, allora direttore delle Gallerie dell’Ad=mia, e il pittore e collezionista
Italico Brass.

Il presidente dell’esposizione fu I'allora podegtd/enezia Mario Alver¥.

Le opere esposte provenivano per la maggior pariéethezia, fondamentale fu la
collaborazione delle chiese, dei parroci e delip@aa Pietro La Fontaine che, con
il consenso della soprintendenza all’Arte Medievaloderna, acconsentirono al
trasferimento a Ca’ Pesaro di diciotto dipinti dggetto sacro. Si trattava di tutti i
dipinti del maestro conservati nelle chiese vemeziad eccezione defssunta
perché le proporzioni del dipinto erano troppo digver gli spazi disponibili a
Palazzo Pesaro; la chiesa dei Frari diede comuadji@sposizione un valido
contributo prestando la celeberrinkala Pesaro Dalla Scuola grande di San
Rocco, la cui cancelleria per I'occasione derogatita consuetudine di vietare il
prestito di oggetti appartenenti al sodalizio, \earono tre dipinti:
I” Annunciaziongil Cristo mortoe Gesu col Cireneola chiesa del San Salvatore
presto la pala conAnnunciazione unaTrasfigurazionefurono cedute le tre tele

del soffitto della SaluteDavide e Goliail Sacrificio di AbramoCaino e Abelp

% Viittorio Moschini si laured in Giurisprudenza nel 1918 e in Lettere nel 1920; nel 1923 ottenne il
diploma di perfezionamento in storia dell’arte medievale e moderna, presso la Scuola di Adolfo
Venturi.

Il primo marzo 1927, dopo un’annuale esperienza a Parma, fu trasferito alla soprintendenza
all’Arte Medievale e Moderna di Venezia; nel 1933 Fogolari lo nomino direttore delle Gallerie
dell’Accademia, anche se ai soli effetti interni. Nel 1938, dopo la scorporazione delle
Soprintendenze, fu assegnato alla soprintendenza alle Gallerie. Nel 1941, in seguito alla
scomparsa di Fogolari, fu nominato soprintendente reggente della soprintendenza alle Gallerie
del Veneto. Durante la guerra insegno all’universita di Padova e collaboro con le operazioni di
salvaguardia delle opere d’arte di Venezia e del Veneto.

Subito dopo la guerra inizio il riordino delle Gallerie dell’Accademia, per il quale si rimanda al
capitolo Il

Moschini fu inizialmente uno studioso di arte barocca romana ma, dopo il trasferimento a
Venezia, approfondi gli studi sull’arte veneziana. | suoi pit importanti volumi risalgono agli anni a
cavallo della guerra e sono dedicati a Carpaccio, Mategna e Giambellino.

Vittorio Moschini, in Dizionario biografico dei soprintendenti storici dell’arte 1904-1974, Bologna,
Bononia University, 2007, pp. 418-421

3 Mostra di Tiziano, catalogo della mostra a cura di Nino Barbantini (Venezia, Ca’ Pesaro, 25
aprile — 04 novembre 1935), Venezia, Carlo Ferrari, 1935
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Gesu Bambino e i Santi Andrea e Caterdedla chiesa di San Marcuola; la pala
di San Giovanni Elemosinariproveniente dall’'omonima chiesa e la pala con il
Martirio di San Lorenzalella chiesa dei Gesuiti. Questa serie di opeendeva
riassumere tutta l'attivita del maestro sui tenligiesi®’, le chiese veneziane
vennero quindi praticamente svuotate delle loro r@pazianesche. Erano
evidentemente rimaste inascoltate le parole di Wéndel 1888% quando
sosteneva che le mostre sarebbero dovute esseanizzate con opere
provenienti dalle raccolte private proprio per axét lo spoglio delle collezioni
pubbliche e delle chiese.

Dalle Gallerie del’Accademia di Venezia furono & il San Giovambattista
opere appartenenti in origine alla Scuola di Saav&ini Evangelista (alcune
tavole che ornavano il soffitto di una sala deamrabn I'apocalisse di San
Giovanni e altre tavole con i simboli degli evamgfél, fu inoltre prestato il
celeberrimaCompianto di Cristo mortdDal Palazzo Ducale arrivo inveceDibge
Grimani davanti alla fede unaMadonna col Bimbo

Importanti furono anche le altre collaborazionliaae: dalla galleria del Pitti di
Firenze arrivarono, tra i vari, i ritratti €lietro Aretinoe Tommaso Mosinsieme
all’'Uomo dagli occhi cerulimentre dalla galleria degli Uffizi, il cui dirette dal
1912 era Giovanni Pogtj arrivarono a Venezia il ritratto dirancesco Maria
della Rovere, duca di Urbine la famosavenere di Urbino Il direttore della

pinacoteca del Museo nazionale di Napoli, Sergitol@ni** fece pervenire il

*! Diciotto capolavori tizianeschi di soggetto sacro concessi dal patriarca per la mostra di Ca’
Pesaro, «Gazzetta di Venezia», Xlll, n. 60, 1 marzo 1935, p. 12

2 Cfr. A Venturi, La mostra d’arte antica a Bologna, «Rassegna emiliana di storia, letteratura ed
arte», |, 1888, pp. 428-433

Per un maggiore approfondimento si rimanda al capitolo Il

* Giovanni Poggi inizid la carriera di funzionario delle Antichita e delle Belle Arti non appena
laureato, fu dapprima ispettore straordinario addetto alla galleria degli Uffizi e poi, dal 1906,
direttore del Museo del Bargello. In quegli anni scopri il ricco carteggio del Vasari nell’archivio
privato del conte Rasponi Spinelli. Nel 1912 venne chiamato a ricoprire il ruolo di direttore della
galleria degli Uffizi e nel 1925 venne anche nominato soprintendete all’Arte Medievale e
Moderna per la regione Toscana.

Lombardi Elena, Giovanni Poggi, in Dizionario biografico dei soprintendenti storici dell’arte 1904-
1974, Bologna, Bononia University, 2007, pp. 476-480

Per un ulteriore approfondimento si rimanda a: E. Lombardi, Giovanni Poggi, in E. Capannelli, E.
Insabato, Guida agli archivi delle personalita della cultura in Toscana tra ‘800 e ‘900. L’area
fiorentina, Firenze, Olschki, 1997

3 Sergio Ortolani fu allievo di Pietro Toesca a Firenze e di Adolfo Venturi alla Scuola di
perfezionamento di Roma.
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Filippo I, il ritratto di Carlo V e il famosissimdsruppo famigliare di Paolo 1l
Poche opere da Milano e Roma: la Pinacoteca deByegsto il ritratto deConte
Antonio Porciae il San Girolamo, mentre dalla Galleria Borghese arrivo
L’educazione di Amoreccompagnata daBattesimo di Cristodella Galleria
Capitolin&®.

Ed infine ci fu il cospicuo apporto degli statiastreri. Dalla collezione del conte
viennese Czernin proveniva il famosDoge Andrea Gritti mentre dal
Kunsthistorisches museudi Vienn&® arrivarono a Venezia altre opere capitali
del maestroBenedetto VarchiJacopo da StradaGiovanni Federico Elettore di
Sassoniae laDonna con la pellicciale trattative con il museo austriaco non
furono semplici, esso manifestdo un certo rammaniebdoversi privare di tali
opere per un’intera stagione; in particolare resedt dolorosa la cessione del
Jacopo Stradache era considerato, insieme dibmo del Guantalel museo del
Louvre di Parigi’, un primato del ritratto tizianest€o Anche I'opera del museo

Nel 1930 divenne direttore della Pinacoteca di Napoli, ruolo che ricopri sino alla morte; avvido un
importante lavoro di riordinamento del museo che venne completato nel 1937.

Oltre agli studi sull’arte napoletana, di Ortolani sono importanti le pubblicazioni relative a
Raffaello e il testo dedicato ai pittori rinascimentali ferraresi Tura, Cossa e de’ Roberti.

Sciolla Gianni Carlo, La critica d’arte del Novecento,Torino, UTET, 2010, p. 171

Per maggiori approfondimenti sul lavoro di Ortolani a Napoli si rimanda a: Molajoli Bruno, Notizie
su Capodimonte, Napoli, L’arte tipografica, 1960

Per maggiori approfondimenti su Sergio Ortolani si rimanda a: O. Morisani, In memoria di Sergio
Ortolani, «Critica d’Arte», XIV, 1949, pp. 322-324

> Mostra di Tiziano, catalogo della mostra cit.

** 1l museo dagli anni Dieci agli anni Trenta venne diretto da Gustav Gliick. Superato il periodo
della prima guerra mondiale, con |'abdicazione di Carlo Alberto e la formazione della repubblica,
le raccolte passarono allo Stato. Fu un periodo di importanti acquisizioni per il museo, entrarono
a far parte delle collezioni opere del gotico austriaco, del Settecento inglese e del Settecento
veneziano, tra le quali dipinti di Tiepolo, Canaletto e Guardi.

Le collezioni del Kunsthistorisches museum Vienna, a cura di G. J. Kugler, Milano, Rizzoli, 1981
(collana I grandi musei, Touring Club Italiano)

%7 Dal 1926 al 1939 fu direttore dei musei nazionali francesi Henri Verne. Egli mise in pratica un
importante piano di riorganizzazione espositiva dei vari dipartimenti che prevedeva per la pittura
I'aggiunta dell’ala del pavillon de flore e delle nuove sale al secondo piano della cour carrée. |
lavori iniziarono nel 1930 e all’epoca era direttore del dipartimento delle pitture del Louvre J.
Guiffrey, in carica dal 1918 al 1934, venne succeduto da P. Jamot fino al 1936, dall’anno
successivo fino al 1951 l'incarico venne affidato a R. Huyghe. Il piano di Verne prevedeva inoltre
la ristrutturazione delle gallerie delle antichita egizie e del vicino Oriente ma soprattutto lo
sgombero dal Palazzo del Ministero delle finanze.

| dipinti del Louvre Parigi, a cura di M. Cinotti e A. Brejon de Lavergnée, Milano, Rizzoli, 1980
(collana I grandi musei, Touring Club Italiano)

38 Capolavori del Museo di Vienna alla mostra di Tiziano, «Gazzetta di Venezia», Xlll, n. 92, 2
aprile 1935, p. 3
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parigino sbarco a Venezia, insieme ad altre tefgomanti: laVenere del Pardo
Cristo coronato di spineCristo deposto dal sepolcrda Vergine del coniglip
Allegoria del d’Avalose il ritratto di Laura Dianti Cinque di queste opere
arrivarono a Venezia fin dall'inizio dell’esposine mentre le altre due vi
giunsero in un secondo momefitoNello stesso anno della mostra di Tiziano
infatti, Parigi allesti la grande esposizione datiicall'arte italiana, che si sarebbe
dovuta concludere il 21 luglio 1935 ma che fu pgatta al primo agosto; il Petit
Palais, sede dellesposizione, non fu svuotato @rioel 19 agosf e
probabilmente quindi ritardo anche la consegnarge¥i@ delle due opere.

Altri paesi parteciparono al grande evento venegidrgoverno danese invio tre
ritratti di identificazione ignota dalla Galleria @openaghen, uno di questi era gia
stato esposto nella mostra dedicata all’arte nalidellaRoyal Academdi Londra
nel 1930d*. Dall’ Alte Pinakothe¥ di Monaco Venezia ottenne Madonna con il
Bambinoin cambio, temporaneamente, @xisto e San Tommastelle Gallerie
dell’Accademi&®.

Tutte le opere arrivate furono assicurate e il Coendi Venezia dovette versare
una cifra complessiva di ottanta milioni di lirertenere i prestiti richie$fi

Non tutti i Paesi pero collaborarono con liniziati veneziana, la Spagna ad
esempio nego il prestito di tre delle opere coraenal museo del Prado di

Madrid*®: I Autoritratto e i ritratti diFilippo Il in armaturae Carlo V con il cane

** Mostra di Tiziano, catalogo della mostra cit.

“° M. Dei, Ojetti e I'Exposition de I'art italien de Cimabue a Tiepolo di Parigi, «Studi di
Memofonte», n 6, 2011, pp. 81-89, pp. 86-88

*X La Danimarca invia un Tiziano a Venezia, «Corriere della sera, Xlll, 13 aprile 1935, p. 5

* Direttore del museo tedesco all’epoca era Ernst Buchner in carica dal 1933 al 1946, egli fu
quindi a capo del museo nel periodo della seconda guerra mondiale durante il quale I'Alte
Pinakothek venne pesantemente danneggiata, al conflitto sopravvissero solo i muri perimetrali
dell’edificio, le collezioni si salvarono grazie al tempestivo intervento di Buchner che fece presto
portare i dipinti altrove.

Alte Pinakothek e il castello di Schleissheim Monaco, a cura di E. Baccheschi, Milano, Rizzoli, 1978
(collana I grandi musei, Touring Club Italiano)

* N. Barbantini, Lo spirito e i criteri della mostra di Tiziano esposti dal suo organizzatore Nino
Barbantini, «Gazzetta di Venezia», Xlll, n. 114, 24 aprile 1935, p. 3

* i

* allora direttore del museo spagnolo era ufficialmente Ramén Pérez de Ayala, in carica dal
1931 al 1936, negli stessi anni pero Ayala rivestiva anche il ruolo di ambasciatore della repubblica
spagnola in Inghilterra, lasciando quindi la gestione effettiva del museo al suo vice Francisco
Javier Sanchez Cantdn, che si occupo anche della stesura del catalogo del museo nel 1933. In
occasione del congresso internazionale di museografia, svoltosi a Madrid nel 1934, venne
inaugurata la rotonda del piano inferiore del museo.
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accanto In ltalia ovviamente si scateno una polemica moittgoverno spagnolo
che, sottolineo iCorriere della Seraavrebbe dovuto essere fiero «di partecipare
all'apoteosi d’'un pittore tanta parte dell'operd geale e carne e sangue della piu
gloriosa storia spagnol® il comportamento spagnolo venne definito
nell'articolo deplorevole e inqualificabflé La ritrosia spagnola, che come si
vedra nei prossimi paragrafi si manifestd anchel@eiltre esposizioni, potrebbe
verosimilmente trovare una giustificazione nelleuaione politica degli anni
Trenta. Nel 1931 in Spagna nacque la Repubblicatesata dal movimento
popolare e democratico, che si opponeva alla foemizionaliste della Chiesa e
alla potenza militare dell’esercito; in contrapmimne quindi con tutto cid che
I'ltalia fascista di quegli anni rappresentava. N8I36 la vittoria elettorale del
fronte popolare porto allo scontro interno tra dvgrno e le forze reazionarie,
appoggiate dall'ltalia fascista e dalla Germaniazistd®. Negli anni delle
esposizioni veneziane quindi non avrebbe potutostersl alcun tipo di
collaborazione ufficiale tra il potere costituipegnolo e il fascismo italiano.

Non solo la Spagna comunque nego la sua collalmaz Venezia ma anche
I'Inghilterra le cui leggi, almeno cosi venne ditsito nel catalogo, le impedivano
di prestare le opef2

Tutte le opere fin qui citate, che costituisconto ama parte del ricco repertorio
che venne esposto a Venezia, erano attribuiteianiizon una certa sicurezza. Il
direttore dell’esposizione Barbantini dichiaro: «ono proposto prima di tutto di
rinunciare all'avventura attraente ma pericoloséedeoperte [...] Mi € sembrato
preferibile lasciare agli studiosi e agli espeatbriga di raccattare le briciole e la
responsabilita di azzardare le ipotesi. Meglio @vglqui [...] i capi d’opera sicuri
ed illustri» I'obiettivo era quindi quello di affidarsi a ogefa cui attribuzione

era data per certa, ma nonostante ci0 non mancalwooe riserve. Rodolfo

Museo Nacional del Prado, Juan Pérez de Ayala, Pérez de Ayala y Ferndndez del Portal, Ramon,
https://www.museodelprado.es/enciclopedia/enciclopedia-on-line/voz/perez-de-ayala-y-
fernandez-del-portal-ramon/, ultima consultazione: 25/09/2015

6 L’apoteosi di Tiziano nella citta della sua gloria, «Corriere della sera», XIll, 3 aprile 1935, p. 3
E, Carli, Impressioni tizianesche alla mostra veneziana di Palazzo Pesaro, «Via dell'impero», I,
n. 13, dicembre 1935, pp. 1-60, p. 6

8 AA. VV. Storia contemporanea, Roma, Donzelli, 2007, p. 429

* Mostra di Tiziano catalogo della mostra cit., p. 11

B3 rbantini, Lo spirito e i criteri della mostra di Tiziano cit.
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Palluchini, ad esempio, sostenne che proprio dafrgoto con la qualita degli
autografi di Tiziano alcune opere a lui attribugtka mostra sarebbero dovute
essere espugnate. Tra quest&dntiluomo di casa Castracardel Museo di
Verona, assegnato al Morone prima e attribuito @seBson a Tiziano poi,
presentava secondo Pallucchini caratteri lott85clili Pier Luigi Farnesedi
Napoli, sempre per Pallucchini, presentava elemeintilinguaggio troppo
specificatamente emiliani; Igittoria Farnesedel Museo di Budapest mostrava
dati stilistici riferibili al tardo Sebastiano d€liombo; e laMadonna coi Santi
Pietro e Andreadell’Arcipreatale di Serravalle rivelava una dedrda scolastica
che spingeva lo studioso a riferire I'opera pitadiottega di Tiziano che al
maestrd®. Altre assegnazioni quantomeno discutibili pedtRahini erano [Ecce
Homo proveniente da una collezione privata (collezioneindmann) e il

Salvatore che benedice il mondella chiesa Evangelista Alemanna di Ven&zia

La scelta per la sede della mostra non fu immedliatahé ci furono inizialmente
diverse proposte: Palazzo Ducale, procuratie di $rco, Palazzo della
Biennale. In quell’anno a Venezia pero era staf@mizzata la mostra proprio per

i quarant’anni della Biennalé a questa esposizione erano state destinate molte
opere di Ca’ Pesaro, le cui stanze furono quirdirate. La presenza di un artista
cinquecentesco nelle sale del Palazzo non saredshbrata fuori luogo perché
Ca’ Pesaro era ormai diventato uno spazio eteragerma era piu esclusivamente
votato all'arte contemporanea da quando ospitavisluseo di arte orientale,
allestito dallo stesso Barbantini nel 182@Alla fine quindi si decise per i due
appartamenti d’onore di Ca’ Pesaro, anche se calthy esitazione: si temeva in

particolare che l'illuminazione laterale non fo$aeorevole a una buona fruizione

LR, Pallucchini, La mostra di Tiziano, «Ateneo Veneto», CXXVI, vol. 119, n. 3, settembre 1935,
pp. 65-72, p. 69

>%ivi, p. 70

> ivi, p. 71

> Mostra dei qurant’anni della Biennale,catalogo della mostra (Venezia, 25 maggio — luglio 1935),
Venezia, Ferrari, 1935

> Museo orientale di Venezia, catalogo a cura di N. Barbantini, Venezia, Istituto Poligrafico dello
Stato, 1939

104



delle opere e che l'ubicazione del Palazzo fossgpty lontana dal centro della
citta per favorire anche I'ingresso dei passanti

Palazzo Pesaro per diventare sede funzionale gedlade mostra di Tiziano fu
ristrutturato e alcune modifiche vennero messeatiqa per facilitare la gestione
dell'arrivo delle opere ma soprattutto dei visitath'accesso fu reso piu agevole
sia per acqua che per terra: il rio della Pergbfancheggia I'edificio, a destra
guardando la facciata, fu coperto con una pavinzesra lignea; fu posizionato
un nuovo pontone presso lo sbocco in Canal Grarttee mer la durata
dell’esposizione sostitui quello di San Stae, isgja modo i vaporetti provenienti
dalla stazione e da San Marco attraccavano diretiterall'ingresso della mostra;
la riva d’onore di Ca’ Pesaro fu sistemata condlagta di alcune passerelle per
agevolare I'arrivo di gondole e motos@4fiinfine intorno al cortile del Palazzo
venne allestita un’area all’aperto fiorita destinat servizi al pubblic®.

Per quanto riguarda l'interno del Palazzo, i riquadchitettonici del salone del
piano nobile vennero ricoperti con velluti purpuseii quali si appoggiarono i
dipinti grandi; nelle stanze adiacenti si fecererstere i velluti dal giro di volta.
Le tinte di queste tappezzerie mutavano a secoedtowui coloristici delle opere
esposte, predominavano comunque le mezze tintée gaadazioni di grigio,
beige e alcuni verde bottiglia. Il salone del semrpiano non presentava
particolari sviluppi architettonici ma vaste e &ggareti dipinte con un’opaca tinta
grigia, illuminate dalla luce provenite dalle polié aperte 'una sul Canal Grande
e I'altra sul cortile del Palaz2b Il vasto vano di questo salone al secondo piano
fu suddiviso in tre scompartimenti da pareti celeve drappi di velluto verde
cupo; la luce proveniente dalle polifore quindiiinava le due sale laterali cosi
ricavate, mentre il vano centrale era meno illunutfa La luce fu uno dei
problemi principali nell’allestimento della mostra:Palazzo Pesaro filtrava dai
fori della facciata e dalle finestre sui rii, lilninazione pero risultava sempre

incostante e la luce si alternava spesso alle anfbee creare un effetto di

> Notizie, «La mostra del Tintoretto a Venezia», XV, n. 1, febbraio 1937, pp. 15-16

>’ Come si lancia la mostra di Tiziano, «Gazzetta di Venezia», XIII, n. 90, 31 marzo 1935, p. 5

*8 Mentre Ca’ Pesaro accoglie i capolavori di Tiziano Vecellio, «Gazzetta di Venezia», Xlll, n. 103,
13 aprile 1935, p. 5

> jvi

8 Ultimi ritocchi all’ordinamento della mostra di Tiziano, «Gazzetta di Venezia», Xlll, n. 111, 21

aprile 1935, p. 4
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diffusione omogenea all'interno si dovettero copralcune finestre con grandi
quinte di stoffa che le velavano o le riducevano adnpiezza. Anche la
disposizione delle opere si orientava a seconda flmhte luminosa, le tele sui
cavalletti vennero inclinate lievemefite

Per quanto riguarda il collocamento delle opereogianizzatori della mostra
dovettero tener conto della dimensione e della fodella sale, della disposizione
della luce laterale, della dimensione e delle taratiche qualitative e tonali delle
opere stesse. Non si segui la disposizione croialpgd eccezione della seconda
sala e dell'ultima opera esposta: Glompiantg lavoro interrotto dalla morte
dell'artistd* si intese piuttosto accostare I'opera giovanitguella della maturita
e della vecchiezza, unendo il sacro con il profarardinamento avrebbe dovuto
garantire minore distanza tra I'occhio dell’oss¢ova e i dipinti, e permettere un
confronto visivo immediato tra le opere dei varripdi e i diversi atteggiamenti
dell'artiste®.

L’arredo era abbastanza semplice ed essenzialepecmupava grandi aree delle
sale, si trattava ad esempio di qualche sedileltlito uguale a quello delle pareti
0 una panca cinquecentesca leggermente sé@lpita

Le scelte di Barbantini adottate per la mostratizsca non sempre si rivelarono
in accordo con le direttive della conferenza di KhdRispetto all'utilizzo dei
velluti e delle stoffe, ad esempio, al convegnogsp# si sollevarono alcune
obiezioni perché la stoffa favoriva I'accumulo dilyere, innalzava il pericolo di
incendi e sotto 'azione della luce tendeva a dwens$i; si poteva tollerare nelle
stanze di dimensioni ridotte o nelle mostre di giisee di piccoli oggetti ma non
nelle esposizioni di quadri. Per le pareti, nedfii, &i proponeva l'utilizzo della
pittura a tempera stesa a mano con una spugnd cmopo di creare un effetto

vibrato e atmosferico; nulla infatti era da considsi piu dannoso per I'occhio

LA Zaiotti, Venezia glorifica Tiziano nella sua opera a Ca’ Pesaro. La mostra dei capolavori che
sara oggi inaugurata alla presenza augusta del Re. Il fulgido aspetto delle sale,«Gazzetta di
Venezia», Xlll, n. 115, 25 aprile 1935, p. 3

%2 Ba rbantini, Lo spirito e i criteri della mostra di Tiziano cit.

% Zaiotti, Venezia glorifica Tiziano nella sua opera a Ca’ Pesaro cit.

Si rimanda all’articolo citato per una descrizione dettagliata della disposizione delle opere.
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dell’osservatore e per I'opera d’arte di una vasteete monocroma e uniforfie
Barbantini, ancora legato al gusto per l'allestitoesti ambientazione, continuo ad
utilizzare le stoffe, dimostrando come in ltaligopl®poste del convegno di Madrid
faticarono a superare le soluzioni ottocentesche.

Per quanto riguarda la scelta dei colori, comeogddarbantini adotto le mezze
tinte del grigio, del beige e del verde bottiglaa;Madrid anche il tema delle
colorazioni fu particolarmente dibattuto. L'impieg@i colori chiari sulle pareti
era da considerarsi efficace per l'utilizzo dellad, ma gli atti precisavano che
I'esposizione di opere dalle tonalita piu scurdandi chiari creava un eccessivo
contrasto per l'occhio, e che un uguale sconvolgimevisuale era provocato
anche dalla scelta contraria: esporre un’operae dalhalitd piu chiare su uno
sfondo piu scuro. Si consiglio quindi l'uso di tondo piu chiaro per i quadri o
per gli oggetti d'arte piu chiari e un fondo scyrer le opere e gli oggetti piu
scuri, con l'obiettivo di evitare qualsiasi contawviolento. Il grigio, utilizzato
anche per la mostra di Tiziano, venne indicato cootere ideale per le pareti ma
non avrebbe dovuto essere esclusivo. Si raccomdineiriare il colore di sala in
sala per stimolare l'interesse del visitatore, mbgnte monotono infatti avrebbe
compromesso le capacita di attenzione del pubbhmila scelta dei colori era
necessario considerare anche il fatto che alcumisdi assorbono piu di altri la
luce e che il principio di base era sempre queillevitare gli eccessivi contrasti,
per questo anche i pavimenti non avrebbero dovesere esageratamente piu
scuri delle pareff.

Altro argomento del quale ci si interesso tantodénasione della mostra tizianesca
qguanto in occasione del convegno madrileno fu quagll’illuminazione naturale.
Come accennato, a Venezia si studiarono dei semplicorgimenti per
permettere alla luce di filtrare dalle finestre haroblema principale che si
dovette affrontare fu quello dellincostanza dellace naturale. La mostra
tizianesca a Palazzo Pesaro rappresentava una sficazione museografica

europea: I'esposizione di opere d’arte in costnuizgioriche, preesistenti e nate

6 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art, conférence internationale
d'études (Madrid, 28 ottobre — 04 novembre 1934), Parigi, Société des Nations, Office
international des musées, Institut international de coopération intellectuelle, 1934, vol. |, pp.
207-209

®ivi, pp. 134-135
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con scopi diversi da quelli espositivi; le caratieche strutturali degli edifici
erano quindi spesso un limite al lavoro dell'allesnto. Sul tema
dell'illuminazione naturale comunque neppure per @difici costruiti
appositamente la questione era da considerarsi mpeidematica: a Madrid si
denuncio la mancanza di un metodo razionale chmqitrsse di determinare le
dimensioni ideali delle aperture sui muri per oéten di volta in volta, I'effetto di
illuminazione desiderafa

Ultimo aspetto che si intende qui sottolineare airgia la disposizione delle opere
in rapporto al fruitore. Alla mostra tizianescacerco di ridurre la distanza tra le
opere e l'occhio del visitatore e di permetterei aos confronto immediato tra i
vari oggetti esposti. Le direttive del convegno di Madrid sulla quesécerano
diverse, non si parlava tanto di distanza tra acehbpera ma di campo visivo: la
portata della parete non avrebbe dovuto superkngti del campo visivo dello
spettatore posto nel punto di distacco massimolah&ala consentiva, non si
davano prescrizioni specifiche quindi né sullaatiga delle opere dal visitatore,

né sulla dimensione delle paPéti

Per la mostra tizianesca fu messo in moto un imaptet piano di promozione,
coinvolgendo l'ufficio turistico municipale, chewdinne il centro delle operazioni
propagandistiche e ['ufficio stampa del Comune den¥zia, che pubblico
moltissimi comunicati e articoli inerenti la mostrfBurono stampati opuscoli,
cartelli murari, manifesti, cartoncini e inviti; tta questo materiale veniva
smistato a Ca’ Farsetti che divenne una sortafioifpostale.

Gli opuscoli, stampati dalle Officine d’Arti Grafie Carlo Ferrari, offrivano
alcune indicazioni sui vari musei e monumenti dgitare durante un soggiorno
veneziano e promuovevano la grande mostra tizianspesso riproducendo
alcune delle opere esposte (come ad esembiddritratto del Vecellio, lUomo
del guanto il ritratto dell’Aretino, la Danae con Amorin@d altre ancora). Essi

furono stampati in trecentomila esemplari e disititad agenzie di viaggi di tutto

%7 ivi, pp. 89-91
%8 Zaiotti, Venezia glorifica Tiziano nella sua opera a Ca’ Pesaro cit.
69 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., pp. 203
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il mondo, ad organizzazioni turistiche, a compaghieavigazione, ad alberghi ed
enti culturali.

Furono inoltre stampate un milione di cartolineistrate rappresentati trentasei
opere esposte a Ca’ Pesaro.

| manifesti della mostra ricoprivano le strade pipali delle citta, le sale
d’aspetto, le stazioni ferroviarie, marittime edrese e, in formato ridotto, le
vetrine dei negozi, i tram, i piroscafi; alcunigliesti manifesti riproducevano le
opere della mostra, altri vedute della citta eldeb.

I Comune di Venezia si servi di ogni altra martdesne contemporanea o di
poco precedente alla mostra di Tiziano per allastin centro di distribuzione di
inviti.

In questa operazione di propaganda furono coinaalthe i piu moderni mezzi di
comunicazione a disposizione: il cinema e la radiggest’ultima trasmetteva le
conferenze degli studiosi e dei critici d’'arte dhestravano la mostra (la prima fu
trasmessa il 23 aprile, a due giorni dall'inaugioae, la seconda verso la fine del
mese di maggio e la terza nel mese di settembrheam lingua francese). Il
cinema invece proponeva film di propaganda nonarganti esclusivamente la
mostra, ma anche le manifestazioni collaterali oizyate dal Comune di Venezia
e dalla Biennale per il periodo di primavera e tetaessi venivano proiettati
nelle principali sale di visione e a bordo dei gliaimansatlantici. Anche a teatro,
nelle serate domenicali tra il primo e il secontto di un’opera, si annunciava la
mostra; i comunicati avvenivano in lingua italiatedesca, inglese e francEse
Importante fu il contributo dato dalle Ferrovie ldebtato, che ridussero le tariffe
dei biglietti per Venezia del 50% per i viaggi cpartenza da qualsiasi stazione
italiana. Si trattava di biglietti andata e ritornon validita di cinque giorni per
tragitti fino a 200 km, di dieci giorni per tragitiltre i 200 km e di trenta giorni
per coloro che giungevano dall’estero. Tale vaigibteva essere prorogata, sino
al raddoppiare della stessa, a fronte di una qooresone del 2% per ogni giorno

di permanenza, oltre quelli fissati in fase di @iramissione. Per validare |l

® Tra i piu importanti eventi del periodo estivo del 1935 a Venezia ricordiamo qui:
I'inaugurazione del Museo del Settecento veneziano a Palazzo Rezzonico, il 14 luglio e la terza
Mostra Internazionale d’Arte cinematografica, nella seconda decade di agosto

"' Come si lancia la mostra di Tiziano cit.
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biglietto era necessario far apporre il bollo si@a Pesaro sia al C.I.T in piazza
San Marcé’.

Anche I inaugurazione fu un momento di granden&gwa. Fu invitato il Re alla
cerimonia che si svolse nell'androne del Palazzedil podesta di Venezia
pronuncio il suo discorso inauguraleAlla manifestazione erano presenti molte
autorita e rappresentanze, uomini politici, podeditttori di gallerie e musei, tra
di essi il ministro De Vecchi conte di Val Cismahpodesta di Catania, prof.
Gerolamo Longhena; il podesta di Pieve di Cadooené&sier; il dott. Cornette,
direttore del Museo nazionale di Anversa e moltisaritaliani e stranieri,
giornalisti, letterati e critici d’arté.

Il biglietto regolare di ingresso alla mostra costd0 lire, mentre quello ridotto 6
lire’®. Esistevano anche gli abbonamenti, gli ordinastagano 25 lire mentre i
ridotti 20; gli acquirenti di abbonamenti regolag potevano ottenere uno ridotto
per ciascun loro famigliare. Dell'abbonamento cwluzione potevano usufruire
gl ufficiali, le associazioni veneziane che assaano tra i loro soci almeno
cento abbonamenti, e artisti iscritti al sindaddztie artl®.

Il costo del biglietto, come vedremo nei prossimiggrafi, sara uguale anche per
le altre mostre monografiche organizzate in quagtii; rispetto pero al biglietto
d'ingresso per [l'esposizione deBettecento italianoil costo aumento

sensibilmente, per quell'occasione infatti I'inggegegolare costava appena 5 lire.

La mostra fu un’occasione per approfondire e contarenla vita e l'arte di
Tiziano anche in giornali e riviste non specialieza

L’aspetto piu rimarcato dell’arte di Vecellio in egti testi fu il colore, se ne
esaltava la grande carica espressiva e la derivazial colorito veneziano nato
con Bellini e Giorgion&'. Si parld anche del suo modo di lavorare: dapptento

e riflessivo, con gli abbozzi dell’opere lasciadrpnesi appoggiati ad un muro per

72 . .
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® La mostra di Tiziano a Ca’ Pesaro inaugurata presente il re, «Gazzetta di Venezia», Xlll, n. 116,
26 aprile 1935, p. 1
* Ba rbantini, Lo spirito e i criteri della mostra di Tiziano cit.
75 . . PR .
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’® Ultimi ritocchi all’ordinamento della mostra di Tiziano cit.
7p. Torriano, La mostra di Tiziano a Venezia, «Lillustrazione italiana», LXII, n. 16, 21 aprile 1935,
p. 596
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essere solo in un secondo momento ripresi e coatpldall’artista (come
racconta Palma il Giovane), poi in tempo di veciehfau veloce, opere iniziate e
finite senza ripensamenti e senza pause di riflassi Fondamentale fu il
confronto spesso proposto con Giorgione, si soggenke Tiziano avesse portato
a compimento la sua ricerca dei valori di tono udeta della luce inserendo una
novita: una piu aperta e cordiale umanita nelle wle. Se nelle opere di
Giorgione le figure rimanevano separate, sostetdya Ojetti, in Tiziano tultti
comunicavano e agivano l'uno sull'altro, erano ituttvi € non piu solo
contemplativi, una serenita ampia e accogliente «d@a nel mondo chiamata
italiana®.

L’attribuzione a Tiziano piuttosto che a Giorgiatiealcune opere era, € in alcuni
casi lo e ancora oggi, una questione aperta. ébcelConcerto campestrera da
Ojetti riferito a Giorgione e lo utilizzo come esgim proprio in uno di questi
confronti tra Tiziano e il maestro di CastelfranceAppena nelConcerto
campestredel Louvre comincia fra tre delle quattro figuren  sommesso
colloquio. In Tiziano invece tutti palesano e simumicano sentimenti e
pensieri*’.

All'arte di Tiziano vennero riconosciute alcune atégristiche quali la verita del
ritratto, la delicatezza degli atteggiamenti deitpire, il senso plastico, I'ardire
degli scorci, la potenza del chiaroscuro e la cosigione dinamic¥; si riteneva
che tutta la pittura successiva fosse nata pragaigueste caratteristiche del suo
lavoro. Si sosteneva che senza Tiziano la pittusalema non sarebbe stata la
stessa, avendo avuto un’influenza determinante @lti autori come Tintoretto,
Rubens, Velasquez, Goya e Manet. Nel catalogo Bérvacrisse addirittura che

i moderni erano stati superati in modernita da tpuestista, che egli defini
«vecchione onnipotent&

Una pittura, quella del Vecellio e la italiana &jtche secondo Ojetti era pura

creazione perché faceva della fantasia la «padd®mbosservazione e della

BU. Ojetti, La mostra di Tiziano a Ca’ Pesaro, «Corriere della sera», XIll, 25 aprile 1935, p. 3

ivi
8 pe Logu, Mostra di Tiziano cit., p. 377
 Mostra di Tiziano catalogo della mostra cit., p. 9
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memoria$?, contrariamente ai tempi moderni in cui lo studial vero era
considerato l'unica condizione di salvezza delartma [continud Ojetti] lo
studio dal vero puo essere fine a se stesso, conreHRiandra e in Germania. In
ltalia fu solo il mezzo per arrivare alla creaziodel verosimile¥’. Anche
Rembrandt e Rubens arrivarono a questa creazian® poterono fare solo dopo
aver considerato la pittura italiana e prima di t@fiziand™.

La grandezza di Tiziano pero non era solo dovdtarééta ma anche alluomo e
alla sua discendenza. Ogni occasione nella propagéascista era buona per
esaltare I'operato di importanti personaggi delsp&s e scavare nella loro vita e
nella loro famiglia, per ricavarvi esempi di comgaonenti patriottici a sostegno
della politica propagandistica del regime. Ad esempempre Ojetti riprese la
storia del prozio dell'artista Andrea Vecelli, ilugle, ai tempi della discesa
dellimperatore Massimiliano in Italia e dopo cheegti aveva occupato la rocca
di Pieve, contribui a far concordare i movimertie truppe di due generali della
Repubblica che travolsero i tedeschi, costringefidgeratore Massimiliano a
firmare la pace. Nel medesimo articolo anche akfiadel maestro Francesco fu
attribuito uno spiccato senso patriottico, sotdindo come ai tempi della Lega di
Cambrai decise di partecipare alla riconquista dtekza, rimanendo ferito.
Anche a Tiziano venne riconosciuto un contributpamtante alla patria, non solo
per dimostrare con la sua arte I'esistenza delitgéalico” ma anche per essere
riuscito a creare una dimensione di bellezza easger, consolazione unica in un
mondo “necessariamente” tormentato dalla gi&rra

Un interessante discorso di presentazione dellatrenda tenuto da Fogolari
presso I'Ateneo Veneto per I'lstituto Fascista diltGra, il 26 marzo 1935 ||
punto fondamentale del discorso fu il rapportol'agtista e la sua citta: «Tiziano
& Venezia ma troppo di Tiziano manca a VenéZiadessuno riusci mai ad
allontanare l'artista dalla citta lagunare per lorigmpo, non vi riuscirono papi,

principi e sovrani perché Venezia, sosteneva Foigaea la citta della liberta,

8 Ojetti, La mostra di Tiziano a Ca’ Pesaro cit.
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dove un artista poteva essere padrone del suoolai@al medesimo articolo lo
studioso spiegdo che non fu solo l'opera di Giorgian di altri artisti ad aver
ispirato il lavoro di Tiziano, ma tutto cio che \&aa gli offri: dalle tradizioni
delle produzioni muranesi e dei mosaici bizantuii’'aro, alle atmosfere e alle
vedute della citt¥.

Fogolari leggeva la necessita di questa esposizietila mancanza a Venezia di
un luogo che raccogliesse solo opere di Tizian@, sorta di tempio dell’artista
come potevano essere San Rocco per Tintoretto &&8aastiano per Veronese e
proprio a tal proposito disse : «una mostra detoraito o di Paolo Veronese che
incomodasse le gallerie europee a mandarci i leqpolavori sarebbe fuor di
luogo, basta andare a San Rocco e a San Sebastidéaanostra permanete
dell'uno e dell'altro maestro I'abbiamo gf&» Contrariamente a questa opinione
negli anni successivi, come si vedra nei prossiaragrafi, vennero allestite a
Venezia due esposizioni dedicate proprio ai dustacitati.

Uno degli aspetti piu importanti dell’esposiziormme detto, fu il rapporto
dell'artista con Venezia. Poiché una buona partke dgpere nel tempo era stata
trasferita in altre citta e Paesi, I'esposizionk’88 intendeva riportare il maestro
nella sua patria, anche solo per pochi Mediritorno a Venezia di tante opere
avrebbe permesso di riassumere I'immenso lavoraniésco in rapporto diretto
con la citta, attraversando ogni sua fase storicasaminando ogni tipo di tema
affrontato da Tiziano: le visioni pagane, le trégicscene religiose, i ritratti.
Sarebbe quindi stata un’occasione unica anche @&r pmmirare opere poco
conosciute o di solito difficilmente fruibili, comalcune delle tele provenienti
dalle chiese veneziane, perché spesso conservaelanenti poco illuminati,
quali nicchie e cappelle, e coperte da strati tiigre e cenere.

Sulle pagine diAteneo VenetdPallucchini scrisse: «benedette le mostre, non
foss’altro che per questo: che permettono di legggen continuita di tempo e di

spazio il mondo creato da un artista»egli sosteneva che un quadro poteva
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essere considerato completo e bastare a se stesschensolo l'insieme di
parecchie opere permetteva di prendere possesscedébre.

La mostra intendeva anche essere occasione uffedorstudio. Non ci si
aspettava dall’esposizione la risposta a tutte destioni sospese riguardanti
Tiziano, come ad esempio il problema delle origielia sua arte, per la soluzione
del quale sarebbero servite almeno tutte le opeha diovinezza e quelle di
Giorgione, o il problema della data di nascita’dgilsta che oscillava tra l'ipotesi
comunemente accettata del 1477 e il 1490. SicuranpEro la mostra intendeva
riportare in auge I'esigenza di affrontare il “pledma” storico - critico di Tiziano,
come sottolined Pallucchitii

Il catalogo dichiarava anche l'intenzione di «rieape Tiziano in una forma
pratica e degna$ I'esposizione avrebbe quindi dovuto glorificareniaestro ma
anche permettere al pubblico di recepire il messadgl’arte di Tiziano in modo
immediato, attraverso la consultazione del catal®goediante la disposizione e
I'allestimento delle opere. Inoltre anche gli drt@vrebbero potuto apprendere
molto dalla mostra: di fronte a un maestro che comosceva limiti di tempo e
spazio perché sempre attuale, universale ed etssiavrebbero potuto, secondo
gli organizzatori, arricchire il loro bagaglio spisale ma anche professionale e
Conoscitivo.

Una mostra che si proponeva quindi di essere <atileloro che fanno pittura e a

coloro che vi ragionand®

La mostra su Tiziano fu un vero successo: furoramptate tre edizioni del
catalogo e ci furono in media ottocento visitatrgiornd®. Si potrebbe dire che,
stando alle pubblicazioni della stampa, la mostggiunse gli scopi prefissati.
Quello che maggiormente stupi furono le opere stegil di un centinaio di
dipinti che si «manifestarono come cose del tuttoves’’ perché vennero esposti

in condizioni piu favorevoli alla fruizione: ad e#iza d’occhio e in una luce piu

93. .
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propizia®. Tra le varie opere citate in diversi articoli a®mere rivelazioniill
martirio di San Lorenzalella chiesa dei Gesuiti di Venezia,San Giovanni
elemosinario del’'omonima chiesa veneziana, la pala clArcangelo che
conduce Tobialella chiesa di San Marziale, la pala d&dsuntadi Verona e |l
polittico proveniente dalla chiesa dei SS Naza@ebso di Brescid. La mostra fu
considerata da molti un’occasione unica per pataoscere davvero i dipinti del
maestro, il giornalista Piero Torriano ad esempinsse: «quando mai s’eran
potuti vedere cosi bene i dipinti del soffitto deflagrestia della Salute ? E son tali
da far strabiliare’®°.

| commenti allevento diventavano spesso anche siooa di confronto tra
Tiziano ed altri artisti, sempre Torriano nel medesarticolo sostenne: «Appetto
a lui Holbein € un fotografo, e Goya un caricatarisChi gli sta alla pari e
Raffaello; ma, dove questi appare sempre rivoltguall’ideale perfezione del
cortigiano [...], Tiziano guarda 'uomo qual &, nebscarattere particolar&.

Anche l'allestimento della mostra fu apprezzatoriteinne che esso contribui a
istituire rapporti visivamente verificabili fra ldiverse opere e a esaltarne le
caratteristiche pit peculidff. La mostra venne definita «popolare», «nel pia alt
e nobile senso della parof8®perché non rivolta esclusivamente ad addetti al
mestiere, esperti e studiosi d’arte, ma a un poblen pit ampio.

V.3

La mostra dilintoretto

Nino Barbantini nel 1937 diresse un’altra imporéaessposizione monografica,
dedicata a Tintoretto. L’'esposizione, allestitacaacuna volta nella sale di Ca’
Pesaro, fu aperta al pubblico il 25 aprile, esattaten come accadde due anni
prima per Tiziano, si scelse per lI'inauguraziongidrno della festa del patrono

della citta.
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Venne nominata una giunta consultiva cosi compose&dinando Forlaf”,
Vittorio Moschini, Giulio Lorenzetti, Italico Brasdlariano Fortuny y Madrazo e
Ludovico Foscalf® i collaboratori di Barbantini quindi furono pea maggior
parte gli stessi che lavorarono con lui per la meodi Tiziano.

L’esposizione ricadde sotto l'alto patronato del Ri&orio Emanuele Il e il
presidente fu il podesta di Venezia Mario Alvera.

Alla mostra erano esposte circa ottanta offégrovenienti da una quarantina di
sedi divers¥’. Cosi come per la mostra del Tiziano, la maggiotepdelle opere
presenti proveniva da Venezia ed in particolardedahiese della citta che
prestarono complessivamente una ventina di dere Nozze di Canalella
chiesa della Salute; Rresentazione di Maria al temp®la pala dSant'’Agnese
della chiesa della Madonna dell'Orto;T&nae I'Orazione nell'ortodella chiesa
di Santo Stefano; dalla chiesa di San Giorgio MaggilaCeng la Caduta della
Mannae laDeposizione nel sepolcrda San Trovaso: I@&enae le Tentazioni di
Sant’Antonio da San Cassiano: scesa di Cristo nel limbe laCrocifissione e
poi ancora iQuattro Evangelistdi Santa Maria del Giglio, Ultima cenadella
chiesa di San Marcuola, Mascita del Battistadella chiesa di San Zaccaria, la
pala diSant'Orsoladi San Lazzaro dei Mendicanti,Blattesimo di Cristali San

1% Ferdinando Forlati si laured in ingegneria nel 1907, parallelamente agli studi coltivo interessi

artistici; le competenze tecniche e 'amore per I'arte lo portarono ad intraprendere la carriera di
architetto restauratore. Nel 1910 entro a far parte della soprintendenza ai Monumenti di
Venezia. Nei suoi lavori di restauro utilizzo sempre le pil aggiornate tecniche, con I'obiettivo di
non alterare I'aspetto e I'autenticita del monumento.

Durante la prima guerra mondiale collaboro con Ojetti nelle operazioni di messa in sicurezza delle
opere d’arte venete, spostando i beni mobili e fortificando i monumenti.

Dopo la guerra assunse la direzione della sezione Monumenti. Nel 1926 fu nominato
soprintendente a Trieste e nel 1935 fu preposto alla sede di Venezia. Diversi furono gli intereventi
da lui diretti in questo periodo, come ad esempio il restauro della Ca’ d’Oro del 1938; molti lavori
proseguirono anche durante la guerra.

Negli anni del secondo conflitto mondiale si impegno nuovamente per la messa in sicurezza del
patrimonio veneto e partecipo alle operazioni di ricostruzione.

Curcio Francesco, Forlati Ferdinando, in Dizionario biografico degli italiani, Roma, Istituto della
Enciclopedia italiana, 1997, vol. 49

1%«La mostra del Tintoretto a Venezia», XV, n. 1, febbraio 1937, p. 6

1% a rivista «Ateneo Veneto» parlo di 74 opere presenti alla mostra, mentre il giornale «Gazzetta
di Venezia», considerando anche la sede di San Rocco, contd complessivamente 130 opere

97 a mostra del Tintoretto, catalogo della mostra a cura di N. Barbantini (Venezia, Ca’ Pesaro, 25
aprile — 4 novembre 1937), Venezia, Carlo Ferrari, 1937

%0, L. Passarella, La mostra del Tintoretto a Ca’ Pesaro, «L’ illustrazione italiana», LXIV, n. 17, 25
aprile 1937
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Silvestro, la pala dban Marzialedel'omonima chiesa, lhvenzione della croce
della chiesa di Santa Maria Mater Domini; alcunereparrivarono anche dalla
chiesa di San Rocco: Miracolo del paraliticQ San Rocco fra gli appestatan
Rocco confortato da un angelta Visitazionee la Crocifissione dalla Scuola
invece arrivd una sola opera: Misitazioné®. Importanti furono anche le
collaborazioni del Palazzo Ducale, dal quale ariii®acco e Arianna e Venere
Pallade che scaccia Martée tre grazie e Mercurie La fucina di Vulcant™® e
delle Gallerie del’lAccademia, che prestarono qudlipinti in origine per la
soppressa Scuola della Trinita:Gaeazione degli animagliAdamo ed EviaCaino
che uccide Abele la Deposizion& e poi il Trafugamento del corpo di San
Marco, Il sogno di San Marc@ un’importante serie di ritratti, tra i qualitratto
di senatoreritratto diBattista Morosinie diAlvise | Mocenigd

Parteciparono alla mostra concedendo il prestitongiortanti opere anche altre
citta d’ltalia. Dalla Pinacoteca di Brera di Milaaorivarono laDeposizionggia
esposta nel 1930 a Londra e nel 1935 a Parigi)ittatto di Giovanettoe il
Miracolo di San Marco

Per il trasposto di questa immensa tela, oltretquahetri di altezza per altri
quattro, si costrui appositamente nell’autocarroa uimcastellatura per il
collocamento diagonale dell’opera. L’autocarro giagscortato dai militi e dal
personale della Pinacoteca, il valore complesselte dpere trasportate, insieme
al Miracolo, ammontava a dieci milioni di lit€. Le operazioni di trasposto delle

opere da Brera furono curate dallo stesso diretibgrofessor Morasst®. Dal

109 Motta, La mostra del Tintoretto, «Ateneo Veneto», vol. 121, n. 3, maggio 1937, pp. 163 —

167, p. 165

191 a mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.

Ivi, p. 164

La mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.

| “Tintoretto” di Brera alla mostra di Venezia, «Corriere della sera», XV, 21 aprile 1937, p. 5
Antonio Morassi fece parte di diverse soprintendenze ai Monumenti e ai Beni artistici: in Friuli
Venezia Giulia, in Trentino, a Genova e a Milano. Durante il periodo milanese, dal 1928 al 1939,
pubblico alcuni studi riguardanti il capoluogo lombardo, quali : I/ Palazzo reale di Milano e Il
museo Poldi Pezzoli entrambi del 1936 e La Regia pinacoteca di Brera del 1932, pubblico anche La
Galleria dell’Accademia di Bergamo nel 1934. Morassi, molto presente nella vita culturale
italiana, scrisse anche diversi articoli contemporanei ed inerenti ad importanti mostre; ad
esempio, pubblico I'articolo La fortuna del Correggio in concomitanza con la mostra parmense di
cui si parlera nel paragrafo IV.5.1 o l'articolo relativo alla mostra dell’oreficeria organizzata in
concomitanza con la Triennale del 1936.
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castello Sforzesco giunseroSknatore venete Jacopo Soranzolmportante fu
anche l'apporto fiorentino con Wincenzo Zen@ I'Alvise Cornarodel Palazzo
Pitti e Jacopo Sansovindella galleria degli Uffizi; arrivarono infine opeanche
da Roma, Lucca e Brescia.

Anche per questa esposizione si cercarono pregdétiestero, una parte
considerevole di opere arrivd dal mondo tedescMuseo di Berlino concesse i
prestiti del’lAnnunciaziong della Luna e le Ore della Danae (che si univa a
quella giunta da Lione) e debzzetto per la pala di Sant’Agneskalla Galleria di
Dresd&™ arrivarono laDonna in lutto(uno dei soli tre ritratti femminili dipinti da
Tintoretto che esistevahd) e la Librazione di Arsiong mentre da Vienna:
Susanna e i vecchil Vecchio con il fanciulloe San Girolamo Da Bruxelles
arrivo il bozzetto del Trafugamento del corpo di San Maecb infine dalla
Francia giunsero due importanti prestiti del mugangino del LouvreSusanna
al bagnoe il famosissim@utoritratto; la collaborazione francese per la mostra di
Tintoretto fu limitata dalle leggi del governo chegr I'anno dell’Esposizione
universale a Parigi, imposero di mantenere tutplkezioni in perfetto stato «di
efficienza’’’. Completamente assente, come accadde gia persteantizianesca,
le collezioni inglesi'® e la Spagna, che al Prado conservava una riccaltadli
Tintorettd™*®.

Altre opere invece non pervennero a Ca’Pesaro gacakelle loro eccessive

dimensioni che rendevano complicato, quando nonossipile, il trasporto e

Per un maggiore approfondimento su Antonio Morassi si rimanda a: Antonio Morassi. Tempi e
luoghi di una passione per I'arte, atti del convegno internazionale di studi a cura di S. Ferrari
(Gorizia, Fondazione Coronini Cronberg, 18-19 settembre 2008), Udine, Forum, 2012

In occasione del convegno si apri anche una mostra dal titolo / volti e i luoghi di Antonio Morassi
(1893-1976) che raccoglieva dipinti e disegni di Morassi.

> Hans Posse, figlio di un importante archivista, divenne direttore della Galleria di Dresda nel
1913 e presto si occupo della nuova stesura del catalogo. Per un breve periodo della sua carriera
venne sospeso dai suoi ruoli a causa dell’interesse manifestato per quella che dal regime nazista
veniva considerata |’ arte degenerata, presto perd torno ai suoi incarichi e nel 1939 Hitler in
persona lo coinvolse nella creazione di un museo dedicato al Flirer in Austria, per il quale
partecipo attivamente alle operazioni di confisca di opere d’arte. Al suo funerale, avvenuto nel
1942, parteciparono molte figure di spicco del regime.

Dictionary of art historians, Posse Hans, https://dictionaryofarthistorians.org/posseh.htm, ultima

consultazione: 25/09/2015

116 Motta, La mostra del Tintoretto cit., p. 166

La mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.
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I'esposizione stessa delle tele, come ad esem@adizio finalee I'’Adorazione
del vitello d’orodella chiesa della Madonna dell’Orto di VenéZia

La Scuola di San Rocco, insieme allomonima chiesmne considerata sede
distaccata della mostra, il pubblico venne incexttiva visitarla per una
conoscenza piu completa dell’opera del maestro.

Prima della mostra, con il benestare del Patriagcd’approvazione della
soprintendenza all’Arte Medievale e Moderna, alcapere furono accuratamente
restaurate; ad esempio Blattesimo di Cristadi San Silvestro, iMiracolo del
paralitico della chiesa di San Rocco eGanadi San Marcuola, furono liberate da
aggiunte e alterazioni postume alla loro realizzagf’. Per San Marcuola,
insieme allaCeng Tintoretto aveva dipinto anche laavanda dei piedche era
stata acquistata da Filippo IV di Spagna, su suggeto di Velasquez, per
arricchire la collezione del convento dell’ Escor@uando tra il 1728 e il 1736 la
chiesa veneziana fu ristrutturata dall’architettoiorGio Massari, furono
conglobate in due immensi teloni una copia délevandae l'originale della
Ceng dopo duecento anni si rivide alla mostraGana cosi come era stata
realizzata dal suo autdfé Mauro Pellicioli, che collaborod ai restauri sierpa
mostra di Tiziano che per la mostra di Tintorettwhiard che, in accordo con
Barbantini e Fogolari, in questa operazione siig@e00 «4 o0 5 centimetri della
tela di aggiunta unita a quella autentica perchéogmi tempo si potesse
controllare se questa operazione era arbitrarianoldta, perché c’era modo di
stabilire le due epoché&s.

Mauro Pellicioli inizio lattivita di restauratoreel 1911. Assunse un ruolo
ufficiale presso I'lstituto Centrale di Restauro prasto si legdo a Roberto Longhi
che nei confronti dei lavori dell'l.C.R., direttadrandi, lancio violente accuse

che sfociarono nella relazione — denuncia del ¥d4&nche il rapporto tra

120y Bucci, Il grande pittore celebrato nella citta della sua gloria, «Corriere della sera», XV, 25

aprile 1935, p. 5

LA, Zaiotti, Uno sguardo alla mostra del Tintoretto, «Gazzetta di Venezia», XV, 25 aprile 1937, p.
3
221 re imperatore inaugurera domani la mostra del Tintoretto a Ca’ Pesaro, «Gazzetta di
Venezia», XV, 24 aprile 1937, p. 4

2 |ntervista di Antonio Boschetto a Mauro Pellicioli. Rinaldi, Memorie al magnetofono cit., p. 80
124 R, Longhi, I nostri restauratori ad un esame di coscienza, «Corriere d’informazione», 5-6
gennaio 1948.
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Brandi e Pellicioli deterioro, soprattutto per ikidteresse del secondo rispetto
alle innovazioni che il primo cercava di introdurrel restauro italiano; tra i vari
esempi, si puo ricordare lostilita di Pelliciolien confronti delle indagini
diagnostiche che considerava indfili

| restauratori della mostra lavorarono anche stlbaili San Rocco, sulla grande
Crocifissionee sul soffitto della cappella che la ospitavaaesspigo Pellicioli,
«aveva la tela incollata su un legno tutto piendwiyne; il fatto di scollarla dal
legno € stata un’operazione complessa, poi I'abbitoderata in modo che oggi €
stata risanata, e queste operazioni entrano né&b delle opere di restauro
collegate con le mostrés.

Altre opere invece furono solo pulite, come ad gserfa Presentazione di Maria
al tempioche fu liberata dal velo di fumo di ceri e candabeumulatosi sopra i

suoi colori nei secalf’.

Per quanto riguarda i criteri di scelta delle opéMeno Barbantini si limito a
dichiarare nel catalogo di voler rinunciare alleexappartenenti a collezionisti
privati e di preferire quelle appartenenti a chieseusei. L'autenticita delle opere
di proprietd privata, secondo il direttore, era sspe «piu affermata che
ammessa%® Le opere scelte non furono pitl di un’ottantinartBntini spiegd
che se si fosse voluto esporne altre si sarebbduicinevitabilmente in tele di
minore importanza o in opere da riferire ad alli@viintoretto; i lavori di questi
ultimi perd andavano tenuti ben separati da quilimaestro perché la mostra
avrebbe dovuto concentrarsi esclusivamente suttedrdel suo stile, evitando di
creare equivo&f®,

Un altro importante elemento di cui tener contolanskelta delle opere fu lo

spazio, non solo per le grandi dimensioni di alctele di Tintoretto, per le quali

A questo testo segui la risposta di Brandi: C. Brandi, L’esame di coscienza per i
restauratori,«Corriere d’informazione», 14 gennaio 1948

2> Rinaldi Simona, Memorie al magnetofono. Mauro Pellicioli si racconta a Roberto Longhi,
Firenze, Edifir, 2014, pp. 11-12

2% |ntervista di Antonio Boschetto a Mauro Pellicioli. Rinaldi, Memorie al magnetofono cit., p. 80
127 Zaiotti, Uno sguardo alla mostra cit.

La mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.

Barbantini Nino, La Mostra del Tintoretto,in G. Damerini, Nino Barbantini. Scritti d’arte inediti
e rari, Venezia, Fondazione Giorgio Cini, 1953, pp. 51-62, p. 51
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sarebbe stato davvero difficile trovare una adeguastemazione, ma anche
perché le sale per Barbantini non avrebbero dowessere addensate di
capolavort®®. Del tema della sovrabbondanza di opere d’artemnesei si parld
anche al convegno di Madrid del ‘34, dove si puliza che un tale tipo di
allestimento era da considerarsi non piu appliealldl regola generale sancita in
guell’occasione prevedeva di disporre le opereadsimo su due righe, quando le
unita esposte non erano eccessivamente grandigéftugd’arte andava infatti
considerato come massa sostenuta dallo spazio,wintoserviva a sottolineare
'importanza dell’opera e a sollecitare I'attenzodei visitatori su di essa. Come
per molti altri aspetti, al convegno spagnolo scanando un uso misurato anche
di questo elemento: I'abuso dello spazio liberatinfsarebbe stato pretenzioso,
soprattutto se le opere esposte non si potevarsidsare dei capolavdr.

Nella sala d’onore del primo piano nobile eranoossp alcune tra le piu belle
opere della mostra: sulla destraPeesentazione di Maria al tempitella chiesa
della Madonna dell’Orto e attorno ad essaCénadi Santo Stefano, IBlozze di
Canadella Salute, ldDiscesa di Cristo al limbalella chiesa di San Cassiano,
I'Invenzione del corpo di San Margooveniente da Brera e Miracolo dello
schiavo delle Gallerie dell’Accademia veneziane. | tre djuadella soppressa
Scuola della TrinitaGreazione degli animagliAdamo ed Eva Caino che uccide
Abelg erano ospitati nella stanza adiacente. Nella dalaore del secondo piano
invece erano esposti Gaduta della Manna laCenadella chiesa di San Giorgio
Maggioré®’. Nella sala laterale del secondo piano era acdaltgela di San
Trovaso tra le quattro scene mitologiche venutdedsdle dell’antico collegio
(Bacco e AriannaMercurio e le GrazigPallade e Martee Vulcang**®
Nuovamente Barbantini ricorse all’'uso dei vellugir f'allestimento delle pareti,
nel grande salone la decorazione settecentesca vieoperta da un manto verde,

contrariamente a quanto si era fatto per la mabtiaziano quando questa venne

3% 1@ mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.

B Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art, conférence internationale
d'études (Madrid, 28 ottobre — 04 novembre 1934), Parigi, Société des Nations, Office
international des musées, Institut international de coopération intellectuelle, 1934, vol. |, pp.
212-213

132 Motta, La mostra del Tintoretto cit., p. 165

133 Zaiotti, Uno sguardo alla mostra cit.
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lasciata in vist®”. Come gia anticipato trattando la mostra del Mexehl
convegno spagnolo del 1934 [I'utilizzo di stoffeeaflareti era stato sconsigliato;
Barbantini invece continuo a privilegiare i tesgpgisanti alle pareti, con colori
che, secondo le intenzioni del direttore, si sagebllovuti armonizzare con le
tinte delle tel&®.

Per quanto riguarda lilluminazione si attuarona gecoli accorgimenti per
creare un effetto di luce omogenea all'internoelelrie sal¥*® come ad esempio
aprire alcune porte e chiuderne delle altre. Il puportante intervento di
illuminazione in occasione dell’ esposizione fuearesso in pratica alla Scuola
Grande di San Rocco, ad opera di Mariano FortuMagraso: si trattdo di un
sistema di luce artificiale diretta che utilizzaparaboloidi, attraverso i quali si
generavano fasci di luce larghi e diffusi;Gazzetta di Veneziscrisse che con il
Louvre di Parigi questa sarebbe stata la secormtadgrsede d’arte che avrebbe
acquisito i migliori benefici dall’'uso di una lunana artificiale, allo stesso tempo
riposante e solat¥. La prima prova dell'impianto fu svolta alla presandello
stesso Fortunyl 23 aprile alle ore 21.00, a due giorni dall'igauazione della
mostra®,

Mariano Fortuny si interesso di pittura, fotograBaenografia ed illuminotecnica.
Fondamentale il suo apporto alle scene teatrali’'corenzione dellaCupolache
permise di utilizzare una luce indiretta e diffusaando uno spazio atmosferico e
unitario; importante apporto allilluminotecnicapm solo teatrale, fu anche la
tecnica delTrasparente pezzi di stoffa, carta oliata o vetri dipinti @pporre
sopra le fonti luminose. L'intervento a San Rocamn rfu l'unico lavoro di
illuminotecnica museale per Fortuny, si occupo andell'illuminazione delle

opere di Carpaccio a San Giortjio

134 . . N . .
Il re imperatore inaugurera domani la mostra cit.

135 |V|
Zaiotti, Uno sguardo alla mostra cit.

La mostra del Tintoretto nuovi arrivi di opere, «Gazzetta di Venezia», XV, 20 aprile 1937, p. 5
B ire imperatore inaugurera domani la mostra cit.

B39 Atti del convegno internazionale di studi, La scena di Mariano Fortuny, Padova — Venezia,
21/22/23 novembre 2013

Per un approfondimento sul tema dell’illuminotecnica di Fortuny si rimanda all’ intervento di
Cristina Grazioli, Luce e atmosfera: estetica e prassi scenica, al convegno del 2013.
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Al convegno di Madrid si sostenne fortemente limtib di impianti artificiali da
coordinare con [lilluminazione naturale, perché nen poteva considerare
sufficiente I'uso esclusivo di un unico tipo diuithinazione. Si suggeri una
sistemazione delle sorgenti luminose ai bordi, tulggfinestre, per avere cosi, sia
con la luce naturale che con la luce artificialey unico luogo fonte di
illuminazione; un sistema questo che in alcuni spazseali avrebbe comunque
dovuto affrontare il problema delle finestre latebassé*®. Nel sistema ideato da
Fortuny la luce artificiale proveniva dal bassdj pgro non utilizzo il sistema del
bordo incastrato nel muro, ma scelse di collocgraraboloidi in corrispondenza
delle opere. La presenza di elementi aggiuntivisala pose certamente il
problema della collocazione, non solo per garaniima efficace illuminazione,
ma anche per evitare che questi elementi creassemotralcio al deflusso delle
grandi masse di visitatori.

Anche per la mostra di Tintoretto vennero apportiiée piccole modifiche non
invasive alla struttura di Palazzo Pesaro e deidintorni; come gia in occasione
della mostra tizianesca, venne ad esempio chiusooilche fiancheggiava
I'edificio per facilitare I'accesso ai visitatoft.

Il costo del biglietto per I'ingresso alla mostraraontava a lire 10, erano previste
alcune riduzioni: per i possessori dei bigliettréiari a 6 lire, per i G.U.F. e gli
iscritti al Sindacato di Belle Arti a 5 lire ed iné per i gruppi di almeno venti
persone (0 cinque persone se appartenenti a G.dliSimdacato di Belle Arti) a
3 lire; la visita alla Scuola di San Rocco inveostava 4 lire, con la riduzione a 2
lire per i G.U.F e a una lira per le comitive, seenpecondo le restrizioni sopra
citate; esisteva anche la possibilita di acquistamebiglietto cumulativo per
I'esposizione a Palazzo Pesaro e per la ScuoladérdnSan Rocco che costava
12 lire oppure con le riduzioni, sempre secondopiecedenti suddivisioni,
rispettivamente a 8, 6 e 4 fif& Per il 14 novembre,il giorno prima della chiusura
ufficiale dell’esposizione, fu indetta la cosid@etigiornata popolarissima” che
prevedeva un abbassamento dei costi: i bigliettiggesso cumulativo per Ca’

Pesaro e San Rocco venne venduto a 2 lire, ilagdah 4 lire e una serie di

10 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., pp. 130-132
! La mostra del Tintoretto nuovi arrivi cit.
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dodici cartoline a 50 cent. La chiusura della nagtrizialmente prevista per il 4
novembre (come quella di Tiziano), venne postiatl5 novembre; I'enorme
interesse suscitato dall’esposizione spinse il stend delle Corporazioni ad
autorizzare il Comune alla prordda

L’esposizione rimase aperta quindi tutti i giorral 5 aprile al 15 novembre,
festivi compresi, dalle ore 09.00 alle ore 1870

Anche per la mostra di Tintoretto si mise in motoauefficace macchina
propagandistica e pubblicitaria, vennero coinvolt®vamente le Ferrovie dello
Stato che proposero delle riduzioni nei prezzildglietti per Venezia: i biglietti
rilasciati nel periodo dal 25 al 30 aprile, andaté@orno, erano scontati del 50 % e
avevano valenza di cinque giorni per percorrenze &i 200 chilometri e di dieci
giorni per percorrenze maggiori; tale validita @rarogabile fino al raddoppio
della validita di partenza, con un pagamento pa % del prezzo del biglietto
per ogni giorno di prorod&.

Anche per questa occasione furono stampati e lligirimanifesti e cartoline, in
vendita a Ca’ Pesaro al prezzo di una lira. Pendatra del Tintoretto il Comune
di Venezia pubblico anche alcuni numeri di una qligcrivista, edita dalle
Officine Grafiche Carlo Ferrari, interamente dethcaall’esposizione. La
pubblicazione di un periodico dedicato interameateuna mostra era una
consuetudine per gli eventi nazionali, ad esempi¥eaezia venne edito un
mensile per I'esposizione nazionale artistica d@871 Il primo numero della
rivista dedicata alla mostra di Tintoréftbusci nel febbraio 1937 e ospitd due
importanti interventi inerenti I'artista: il primeedatto da Barbantini e dedicato a
«la grandezza e la modernita» del Tintoréfidl secondo scritto da Lorenzetti e
inerente il rapporto del Robusti con I'Aretifd (intervento questo che venne
anche pubblicato tra le colonne deBazzetta di Venezia25 marzo). Il direttore

3 | @ mostra del Tintoretto aperta fino al 15 novembre, «Gazzetta di Venezia», XVI, 5 novembre

1937, p. 4

Y Mostra del Tintoretto, «Gazzetta di Venezia», XV, 2 maggio 1937, p. 3

Vittorio Emanuele Il re e imperatore inaugura stamane a Ca’ Pesaro la mostra del Tintoretto,
«Gazzetta di Venezia», XV, 26 aprile 1937, pp. 1-2

148 «La mostra del Tintoretto a Venezia», XV, n. 1, febbraio 1937

“ivi, pp. 2-6

®ivi, pp. 7-14

145

14
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della mostra, nella parte conclusiva del suo testdtolined l'importanza di
questo tipo di eventi perché attraverso di essie¢encompiva la sua missione
civilizzatrice: essi accrescevano le conoscenzd degliosi sui grandi artisti del
passato, la cui arte, sosteneva, aveva saputemndiwe la Spagna, le Fiandre,
I'Inghilterra e la Francia, facendo della civiltaliana una guida per gli altri Paesi.
La cultura italiana, secondo i principi ideologd®l| regime, era stata in passato
modello a cui tutte le tradizioni culturali si ecanniformate. Dalle affermazioni
di Barbantini perd trapela una presunta superiadiédla produzione artistica
specificatamente veneziana, a cui la produziondi ddtyi Paesi si sarebbe
ispirata; questo dimostra che il mito dell'italinivenne talvolta interpretato
anche in chiave locale, tradendo quindi I'idealeioaale.

| testi della rivista erano accompagnati da immiagielle opere esposte alla
mostra, si trattava di fotografie dei Fratelli Am, di Anderson, Osvaldo Bohm e
di Pietro Fiorentini. Altri piu brevi interventi @no dedicati alla scelta della sede
dell' esposizione, riproposta dopo la soddisfacesdgperienza della mostra di
Tiziano, e alle opere concesse in prestito dalidas# delle chiese veneziadfie
Interessanti infine le numerose pubblicitd dedicaigli eventi dell’estate
veneziana e a tutti i piu importanti musei e gadledella citta (Gallerie
dell’Accademia, civico museo Correr, la mostra eld¢feste e delle Maschere a
Ca’ Rezzonico ...). Il fascicolo riproponeva gli stiegesti in quattro lingue: la
parte centrale era scritta in italiano, c’eranolpdraduzioni in francese, tedesco e
inglese; si stamparono infatti migliaia di copia per I'ltalia sia per I'estefd’. |l
secondo numero venne pubblicato il primo apriléezacanche la possibilita di
riceverlo gratuitamente per posta (pagando sempéote le spese postali),
richiedendolo alla segreteria della mostra che asexe a Ca’ Farséft.

Un‘altra importante pubblicazione riguardd San RocMario Brunetti®* e
Rodolfo Pallucchini si occuparono di compilare amdro utile anche per coloro

“ivi, pp. 15-16

1O N, Barbantini, La mostra di Tintoretto in una pubblicazione periodica, «Gazzetta di Venezia»,
XV, 21 marzo 1937, p. 3

! «La mostra del Tintoretto a Venezia» cit., p. 16

52 Mario Brunetti fu uno studioso di Venezia e delle sue vicende storico — artistiche. Tra le sue
pubblicazioni: la guida al museo Correr del 1955, il testo Venezia pubblicato anche in inglese e
tedesco nel 1956 (Brunetti Mario, Venice, New York, Skira, 1956) e Venezia nella storia e nell’arte
del 1950 (Brunetti Mario, Lorenzetti Giulio, Venezia nella storia dell’arte, Venezia, Alfieri, 1950).
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che non avevano mai studiato l'intervento di Tiettr alla Scuola Grande.
Brunetti delineo la storia di San Rocco, dell’edidie dei rapporti del maestro con
l'istituto, mentre Pallucchini sembro voler accostal pubblico all’arte di
Tintoretto, trattando tutti gli elementi del sudlest aggiunse interpretazioni
personali ai risultati della critica piu modernansa pero voler affrontare i
problemi di attribuzione (anche se per la primaaval ritenne che i rombi del
soffitto della sala grande superiore non fosseratti#buire al Tintoretto ma a
Giuseppe Angeli, seguace del Piazzetta; autoreiastudnolto dal Pallucchini
insieme ai “piazzetteschi”). Molte tele di San Rma@nnero per la prima volta
edite in questa occasione, le illustrazioni che glemavano il testo erano del
celebre fotografo Andersoti.

Il catalogo venne edito, come per le mostre praugddalle Officine Grafiche
Carlo Ferrari di Venezia. L'edizione uscita pemndugurazione fu un’edizione
speciale e, differentemente da quella di Tiziamorezlata da decine di immagini
fotografiche che riproducevano anche tutti i patad delle opere. Il costo di
questo catalogo ammontava a 15'fite ci furono sette ediziohif. Venne anche
pubblicata la versione economica (che nel meseodembre venne messo in
vendita a 3 lire) della quale ci furono due ristamnib Comune dovette procedere
infatti alla seconda stampa in seguito alla denssidel posticipo della chiusura.
La nuova versione riassumeva efficacemente la moatrche se era meno ricca
della prima; essa presentava quarantasei tavdiguanti le opere esposte e in
copertina era riprodotto il famogautoritratto del museo del Louvie®.
L'inaugurazione fu un evento di grande richiamoprattutto perché vide
partecipare personaggi illustri tra i quali i Beun componente del Direttorio

nazionale, in rappresentanza del segretario détpatichele Pascolatd”.

Al tema della Scuola di San Rocco Brunetti si interesso gia prima della collaborazione con
Pallucchini, pubblico infatti un articolo dal titolo I/ tesoro della Scuola Grande di San Rocco a
Venezia tra le pagine della rivista «Dedalo» di Ugo Ojetti nel 1924 (anno IV, vol. Ill, p. 767)

B3R, Protti, Tintoretto a San Rocco, «Gazzetta di Venezia», XV, 27 maggio 1937, p. 3

Il re imperatore inaugurera domani la mostra cit.

La mostra di Tintoretto si chiude cit.

B8 Una giornata popolare alla mostra di Tintoretto, «Gazzetta di Venezia», XVI, 7 novembre 1937,
p. 4

7 La mostra del Tintoretto nuovi arrivi cit.
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La mostra di Tintoretto venne presentata in coittngon quella di Tiziano;
secondo gli organizzatori, solo Tintoretto avrelpméuto occupare degnamente,
non uscendone sconfitto dal confronto, le steske @ due anni prima erano
state occupate dal Vecellio. Tintoretto e Tiziansieme rappresentavano quella
pittura veneziana che venne descritta come la facdel mondo”, si sosteneva
che essa fosse la fonte primaria da cui tutti ndrartisti delle epoche successive
avevano tratto impulso: dagli spagnoli ElI Greco,lagquez e Goya; ai
fiamminghi Rubens e Van Dyck; ai francesi, da Delac a Manet; dal
romanticismo all'impressionismo d'oltralpe, perieare ai ritrattisti e paesisti
inglesi del Settecento e dell’'Ottocetto

Secondo Barbantini un segno della modernita di of@ito era proprio
quellincompiutezza di cui era stato spesso acousd®er il direttore,
contrariamente all'arte rinascimentale che seguiymopri modelli, il Robusti
suggeriva il senso della vita di quegli stessi nllodse il Rinascimento era
statico, ogni elemento fissato nella sua impertoiteammobilita, nelle opere di
Tintoretto non esisteva figura che fosse capacenanere ferma; Barbantini
sosteneva che la pittura di Tintoretto fosse disamoi e che per suggerire questo
continuo senso di moto il quadro dovesse esserenap@elineato, rapido e non
elaborato lentamente. Trecento anni piu tardi ianEia, sosteneva ancora il
direttore, questi stessi concetti erano sembrdtitwted nuovi. Il riferimento e
all'impressionismo francese dell’Ottocento, il subdo di dipingere immediato
con una tecnica rapida e senza ritocchi, era sté¢opretato dalla critica come
una assoluta novitd e come volonta di rottura cbningegnamenti dell’arte
accademica; per Barbantini invece anche quel mawimnaveva affondato le sue
radici nell’arte cinquecentesca veneziana e neieigico nel lavoro di Tintoretto.
Barbantini sosteneva che nel tempo fosse dilagatsuperficiale tintorettismo:
tutti gli autori successivi al maestro veneziananer stati influenzati sempre e
solo dagli aspetti esterni, non dalle verita del Bisegnamentd®. Nel presentare
I'esposizione il suo direttore si augurava quiniae guesto grande artista potesse

essere finalmente davvero compreso.

8 Bucci, Il grande pittore celebrato cit.

BN, Barbantini, Attualita del Tintoretto, «Gazzetta di Venezia», XV, 22 aprile 1937, p. 3
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Anche in questo caso, fondamentale nella presemezlella mostra, fu ribadire |l
rapporto dell’artista con Venezia per avvaloraradaessita di riportare il maestro
nella sua patria citta e per confermare la sua régmenza alla “scuola del
mondo”. Si sottolined la permanenza quasi contirded pittore in citta
(segnalando un’ unica assenza: quella dovuta gigiwsaa Mantova con le opere
per i Gonzaga) e si ribadi il rapporto anche pwablocon Tiziano, riportando tra
le colonne dei vari articoli qualche episodio rateto dal Ridolft®’. Guido
Battelli'®* disse che se si considerava la pittura come poesta allora Tiziano
era I'epos di Omero e Tintoretto la tragedia diHids¢ per Battelli I'arte di
Tintoretto non lasciava tregua perché il fruitosetpcipava sempre da attore in
tutti i contesti delle opere, drammatici, vivi ehinosit®®Tiziano fu visto come
l'ultima voce della latinita, della classicita dethanesimo mentre Tintoretto fu
visto come l'inizio dell'eta modern&. Barbantini disse che quest'ultimo aveva
trasgredito alcune leggi che prima di lui erandestansiderate intoccabili, che il
suo dinamismo furioso aveva offeso la compostezzaahoni rinascimentali di
Tiziano, ma che I'immortalita dei due grandi maesiveva placato qualsiasi
contesa. La grandezza del Robusti si palesava monpill evidente e sublime
accanto al Vecellio perché «il Rinascimento nonepatessere riassunto piu
divinamente che dalla conclusione che ne diedeaiiiE perché I'arte moderna

non poteva sortire dal sorriso di Dio un iniziatpré clamoroso e piu virtuoso del

190 par esempio gli episodi in cui Ridolfi racconta che Tintoretto frequento la bottega di Tiziano

per appena dieci giorni; che Tiziano caccio Tintoretto perché, ben compresa la grande dote
dell’allievo, ne temette la concorrenza.

Si vedano gli episodi narrati negli articoli: Bucci, I/ grande pittore celebrato cit., Passarella, La
mostra del Tintoretto cit.

'*! Guido Battelli soggiorno in Portogallo dal 1930 al 1934 e si interesso di letteratura e arte
portoghese. Battelli fu uno storico, si occupd con grande interesse dei rapporti e degli scambi
culturali avvenuti tra Italia e Portogallo nel Quattrocento e spesso, nei suoi scritti, propone
confronti tra la produzione italiana e quella iberica; interessanti ad esempio i riferimenti tra I'arte
rinascimentale portoghese e il lavoro del Sansovino in Italia.

Apa Livia, Guido Battelli e la cultura portoghese, in L’approccio italiano alla tradizione degli studi
ispanici, atti del congresso nel ricordo di Carmelo Samona, (Napoli, 30-31 gennaio, 1 febbraio
1992), pp. 171-176

Se una parte consistente del lavoro di Battelli riguardo il Portogallo, non sono mancati i contributi
agli studi italiani; citiamo qui a titolo esemplificativo la pubblicazione: Tredici artisti: Giotto,
I’Angelico, Piero della Francesca, Luca Signorelli, il Sodoma, il Parmigianino, il Correggio, il
Tintoretto, Rubens, Grunewald, el Greco, Velasquez, Valdes Leal, Firenze, Brabera, 1938

162 g, Battelli, La mostra di Tintoretto a Palazzo Pesaro, «Salsomaggiore illustrata», XXXII, n. 8,
agosto 1937, pp. 1-8, p. 5

163 Passarella, La mostra del Tintoretto cit.
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Tintoretto»®*. In quest'affermazione & racchiuso un concettaléonentale della
ricostruzione storiografica di Barbantini: la comxiione che tutta I'arte moderna,
a partire dall'impressionismo francese, avesseatmwrigine dalla produzione
rinascimentale veneziana.

Altro confronto proposto nei testi di presentaziad& mostra fu quello con
Michelangelo: si sostenne I'ammirazione del Tintimrgoer il Buonarroti, per il
senso plastico della forma scolpita anche nei sliegni; venne definito il
“Michelangelo della scuola veneta” e si disse clam Rocco aveva un unico
possibile paragone: la Sistiid Un aneddoto, probabilmente una diceria,
raccontava che sul muro del suo studio il pittoeeeziano avesse scritto la sua
personale formula artistica: “il disegno di Michegeelo et il colorito di Tiziano” e
Tintoretto seppe davvero riassumere questa antiestondo il giornalista
Vincenzo Bucci, perché accordo i due elementi perzu della luce, nella luce

inizio la novita di Tintorett&®.

La mostra nacque per celebrare davanti a una oditig di persone la grande arte
del pittore veneziano, radunando i capolavori i le piu importanti nella sua

citta natale. L’'esposizione, secondo gli intentigleoi organizzatori, sarebbe stata
I'occasione per ammirare le opere del Tintorettauma nuova e piu favorevole

condizione: tolte da luoghi poco visibili e rip@litlai rifacimenti e dalle aggiunte
che nei secoli le avevano deturgéte

Lo scopo principale dell’esposizione, sul qualsub direttore insistette molto, fu

permettere per la prima volta agli studiosi e angle pubblico di conoscere
Tintoretto; del maestro, scriveva Barbantini «abimapiuttosto un senso panico
che una conoscenza esatta, e sui caratteri elsgfiedell’arte sua le cognizioni e

le idee sono per ora incomplete e approssimatiteSecondo Barbantini mai

nella storia il Robusti fu davvero compreso: come gjia detto, la presunta

incompiutezza dei suoi lavori non si accordo consilo tempo e i suoi

contemporanei furono spiazzati dalla sua arte. iISé@eicento, il secolo in cui

164 Barba ntini, La mostra del Tintoretto in una pubblicazione periodica cit.
165 . . .
Bucci, Il grande pittore celebrato cit.
ivi
La mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.
Barbantini, La Mostra del Tintoretto, in G. Damerini cit., p. 53

166
167
168
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Tintoretto conobbe la sua fortuna, ma al di la lige e plausi, secondo il
direttore, nessuno era riuscito ad andare oltraigiugenerici e vacui. Al
Settecento i lavori di Tintoretto apparvero cupi iatticati, lontani da quella
serenita che si ritrovo invece in Veronese. Infi@tocento, la pittura di quel
secolo, secondo Barbantini, dovette moltissimo abugti, non perché si fosse
sviluppata una conoscenza approfondita della dearaa per quel tanto della sua
verita che si era ormai diffuso e naturalizzatdenelenti e nelle mani degli artisti,
senza che questi ne conoscessero pero la sorgagitena .

La mostra quindi volle “rivendicare la gloria” dugsto artista e del suo genio che
seppe aprire nuove strade e nuovi orizZéhta Tintoretto e ai grandi maestri del
Cinquecento veneziano, come si e visto, si attvéouli merito di aver gettato le
basi di molti sviluppi successivi dell’arte pittoai.

Proprio in riferimento alla volonta di rievocarayerificare la grande produzione
artistica veneziana del Cinquecento, il direttoetled esposizioni di Tiziano e
Tintoretto nel catalogo della seconda scrisse: igahb fatto si che due anni fa
Tiziano, con il suo genio e la sua gloria, tornagspassare su questa terra e
sostasse in mezzo a noi. Seguendo lo stesso sjsten@chiamo questa volta il
Tintoretto; tra due anni, se Dio vorra, rievocheoePaolo Veronesey.

La proposta per la mostra del 1939, anticipata iodon cosi eclatante da
Barbantini, non fu perd data subito per scontatguod’esposizione del 1937 si
parlo ampiamente della necessita di chiudere ilociniziato con Tiziano e
Tintoretto, rievocando il terzo grande maestro aglittura veneziana di XVI
secolo, ma si propose anche di interrompere laegass cinquecentesca per
considerare altri importanti periodi storici. Siotzzo ad esempio una mostra
monografica dedicata a Bellini oppure una mostrdicda a Giambattista
Tiepolo, con la possibilita, per quest'ultimo, dinsiderare due ipotetiche sedi
distaccate dell’esposizione: l'arciconfraternita Santa Maria del Carmine e la

villa vicentina dei conti Valmaran. Alla fine il progetto che venne messo in

%% ivi, pp. 55-61

170 Motta, La mostra del Tintoretto cit., p. 163
La mostra del Tintoretto, catalogo della mostra cit.
La mostra del Tintoretto si chiude cit.

171
172
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opera fu quello iniziale, con I'esposizione dedacatPaolo Veronese si sarebbe
concluso il ciclo di esposizioni dedicate alla dauneneziana del Cinquecehtd

La mostra ebbe un enorme successo, fu visitata olée npersonalita illustri
italiane e non: lo stesso Mussolini, che vi accogmgaanche il cancelliere
austriaco; la principessa Maria di Savoia, i dutifbenova e d’Aosta, il principe
di Piemonte e il conte di Torino, il figlio e la ar@ del presidente Roosevelt;
Alfonso di Spagna, fratello di Franco e il ministBottai; oltre a studiosi,
giornalisti e direttori provenienti da tutto il mdm L’'afflusso di pubblico in
generale fu numericamente notevole, stando aipddiblicati nei giornali local,

si calcolarono 250.000 visitatori a pagamento, @0.@semplari del catalogo
venduti e circa mezzo milione di cartoline acquéf4 in una domenica e un
lunedi di fine maggio solo a Ca’ Pesaro entrarork81l persone, senza
considerare gli accessi a San RdétdStando ai dati diffusi dalla stampa, per la
mostra di Tiziano si era calcolata una media di @@@atori al giornd’® il che
significa che all'esposizione del Vecellio c’eraatst un’affluenza minore;
probabilmente I'aggiunta di una sede esterna coare Focco ha incentivato i
visitatori ma potrebbe anche essere dipeso dal tde si trattava della seconda
esposizione, per la quale erano gia state cregiettave in occasione proprio
della prima monografica.

La mostra ebbe un riscontro molto positivo sulengta. Cido che colpi davvero
furono le opere di questo artista che fu capaceors® il giornalista Enrico
Motta, di esprimere la tragedia e l'idillio, la pal e la redenzione, la sofferenza e
I'estasi, I'anima stessa degli uomini e delle fpllena esposizione che stupi,
scrisse ancora Motta liteneo Venetoperché si ha la misura delle altezze a cui
pud giungere un genio, dellimmensita di spazio ebk pud abbracciaré.

Le opere poterono essere ammirate e studiate sotanuova luce; uscite dalle

chiese, esse restituivano agli occhi di osservat@tudiosi i loro rapporti tonali,

173 Passarella, La mostra del Tintoretto cit.

Y% La mostra del Tintoretto si chiude cit.

> |a crescente affluenza del pubblico alla mostra del Tintoretto, «Gazzetta di Venezia», XV, 26
maggio 1937, p. 4

¢ G. De Logu, Mostra di Tiziano, <Emporiumy, vol. LXXXI, n. 486, 1935, pp. 364-381

77 Motta, La mostra del Tintoretto cit., p. 163
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le loro preziosita cromatiche e i loro drammatidiiatoscuri. Per le tele
provenienti da musei o gallerie, dove erano norreabe visibili in sale bene
illuminate, la mostra offri 'occasione di godereonamente di queste opere gia
note in tutto il loro splendore ma questa voltaaaitate ad altri lavori importanti
del maestrti®. Si apprezzo I'esposizione per quanto di non coints e non
aspettato essa riveld ma anche per cio che aggagsel che gia si conosceva
sull'artista veneziand®, ad esempio uno dei problemi importanti che la traos
risollevo appieno fu quello cronologico. L’esposizeé, con la raccolta di tante
opere dell'artista una accanto all’altra, offri muoelementi di studio e
considerando la portata del problema ogni piccplooao sicuro avrebbe potuto
costituire un elemento di non trascurabile impargancome spiego Giulio
Lorenzetti in un articolo steneo Venet8® in cui ricostrui la vicenda della
decorazione pittorica commissionata a Tintorettlbad#ico organo della chiesa
di Santa Maria del Giglio (Santa Maria Zobenigog] duale erano presenti in
mostra le tele con i quattro evangelfsti

La mostra fu un monumento alla gloria di Tintore@condo Guido Battelli quel

che il Tintoretto avrebbe desiderato per la celebre della sua arte era una folla

178 Zaiotti, Uno sguardo alla mostra cit.

7 a crescente affluenza del pubblico cit.

180 g, Lorenzetti, Una nuova data sicura nella cronologia tintorettiana, «Ateneo Veneto», CXXVIII,
vol. 122, n. 1, 1937, pp. 129-137

181 Mary Pittalunga in un volume dedicato al Tintoretto dato le tele con i quattro evangelisti
dell’antico organo di Santa Maria del Giglio al 1552, sulla base di un documento da lei ritrovato
nell’archivio della chiesa stessa; questa notizia venne data per certa da tutti gli studiosi,
compreso Barbantini che la riportd nel catalogo della mostra del 1937. Successivamente perod
emerse un secondo documento, datato 6 marzo 1557, in cui il committente Giulio Contarini
intimava Tintoretto di ultimare il lavoro entro il 22 del mese, pena la restituzione degli acconti
ricevuti e il completamento delle tele a sue spese, a cinque anni dalla commissione quindi
I'artista non aveva ancora portato a termine il lavoro. Non si trovarono altri documenti successivi
che attestassero un eventuale rimborso da parte del Robusti e si suppose quindi che le tele
fossero state portate a compimento dallo stesso Tintoretto, ma allora la data a cui le tele si
dovevano riferire non era il 1552, anno della stipula del primo contratto, ma il 1557.

(Per un’indagine piu approfondita sulla questione si rimanda alla gia citata pubblicazione di
Lorenzetti in «Ateneo Veneto»).

Negli anni Trenta la Pittalunga pubblico diversi testi inerenti I’arte rinascimentale: del 1929 sono
La pittura italiana del Quattrocento (Firenze, Nemi) e L’incisione italiana del Cinquecento(Milano,
Hoepli); del 1934 & L’architettura italiana del Quattrocento (Firenze, Nemi)e di quattro anni dopo
La scultura italiana del Quattrocento (Firenze, Nemi); nello stesso anno pubblicd anche il primo
dei due volumi dedicati alla pittura italiana del Cinquecento (Firenze, Nemi), il secondo usci nel
1946.
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di persone che, accorrendo per ammirare le sueeplzeavrebbe fatto vivere in
eterno. «Questo gli ha dato Venezia con la solertierna consacrazione. La
fama del Tintoretto esce da questa mostra cenaiglie il suo nome puo essere
0ggi pronunciato senza esagerazione accanto agliéMichelangelo¥?

Altro aspetto molto apprezzato dalla critica full€atimento della mostra e
I'ordinamento delle opere; a tal punto che alcusippsti del museo del Louvre,
giunti a Venezia per visitare l'esposizione di CResaro, manifestarono
I'intenzione di aprire I'estate successiva una mgodt opere del Tintoretto in due
sale dell'importantissimo museo parigino e proposar Nino Barbantini di
curarne l'allestimentd®. L’esposizione di Tintoretto non venne organizzaial
1938 al Louvre si allesti una mostra dedicata @ittaura inglese di XVIII — XIX

secolo.

V.4

Rodolfo Pallucchini e la mostra Weronese

Dal 25 aprile al 04 novembre 1939 venne aperta w@blico la mostra
monografica dedicata a Paolo Veronese nelle saadGiustinian. Il presidente
dell'esposizione fu il podesta di Venezia contev@imi Marcello e il direttore fu
Rodolfo Pallucchini.

Egli fu un importante studioso di storia dell'akteneta, in particolare di quelle
che considero le due anime della pittura veneziguetla rinascimentale e quella
che volse in senso manieristico, in seguito allai i Tiziano e all'influenza
toscana. Diede ai suoi studi un’impostazione fijgda; con le sue ricerche sui
grandi artisti veneziani traccio dei percorsi aacuotili per un approccio a questi
argomenti, sempre aperti al dibattito critico. Glarfiducia in questo senso egli
ripose nelle mostre d’arte, soprattutto monografjckcthe riassumevano con

continuita spaziale e temporale lintero mondo tedallartistd®’. Altro

182 Battelli, La mostra di Tintoretto cit., p. 8

La mostra del Tintoretto si chiude cit.

Rossi Paola, Le “due anime” della pittura veneziana del Cinquecento, in Una vita per I'arte
veneta, atti di una giornata di studio in onore e ricordo di Rodolfo Pallucchini a cura di G. M. Pilo,
(Venezia, auditorium Santa Margherita dell’Universita Ca’ Foscari, 10 novembre 1999),
Monfalcone, Edizioni Della Laguna, 2001, pp. 59-64, pp. 59-60
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fondamentale strumento di studio per Pallucchinl fastauro; nei suoi scritti egli
registrd con grande attenzione critica molti di sfuéavori, considerati mezzi
imprescindibili per una migliore lettura dell'opegan alcuni casi unici strumenti
che la rendessero possibile. Infine gli studi ditéahini non prescindevano mai
dalla considerazione delle fonti critiche del p&ssa del presente, evidenziava
pregi e difetti di tutti gli apporti che avevanontobuito a determinare la fortuna
critica di un’opera o di un’artiste.

Tra gli scritti di Pallucchini piu importanti ci so le pubblicazioni relative alla
pittura veneziana del Cinquecento, due volumi guitila prima volta nel 194%,
dove getto le basi per quell’indagine delle duerenpittoriche veneziane a cui si
€ accennato in precedenza; la novita del testoistema nell’aver considerato
anche la produzione di terraferma e le tradizioraldli territori legati a Venezia.
Nonostante il testo costituisca un contributo maigortante agli studi storici di
guel periodo, lo stesso Pallucchini negli anni @asi ravvide su alcune
attribuzioni che quarant’anni prima aveva dato peontate.Negli decenni
successi Pallucchini si occupo anche di pitturaeze&ma del Settecento, del
Trecento e del Seicento. Nel 1950 pubblico il tést@iovinezza di Tintoretl§’,
che svelo alcuni tratti stilistici e di gusto dalfista e che da allora costituisce un
punto di riferimento importante per la ricerca Borcritica su quest'autot®.
trasferito alla soprintendenza alle Gallerie deh&te; dopo pochi anni ricopri |l
posto lasciato vacante da Barabantini di diretttelte Belle arti e Istruzione, il
ruolo affidatogli consisteva nella vigilanza sui sey sulle gallerie e su tutti gli
enti artistici, culturali e scolastici del Comdffe

Nel periodo in cui si occupo della mostra di Veramericopriva il ruolo di

funzionario della Direzione generale delle Antiahétdelle Belle Arti di Venezia.

8 ivi, pp. 61-62

188 pallucchini Rodolfo, La pittura veneziana del Cinquecento, Novara, De Agostini, 1944
Pallucchini Rodolfo, La giovinezza di Tintoretto, Milano, Guarnati, 1950

Rossi, Le “due anime” della pittura veneziana del Cinquecento cit., pp. 61 e 63

Nepi Scire Giovanna, Rodolfo Pallucchini funzionario di soprintendenza, in Una vita per I'arte
veneta, atti di una giornata di studio in onore e ricordo di Rodolfo Pallucchini a cura di G. M. Pilo,
(Venezia, auditorium Santa Margherita dell’Universita Ca’ Foscari, 10 novembre 1999),
Monfalcone, Edizioni Della Laguna, 2001, pp. 105-107, p. 105
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Nel suo lavoro per I'esposizione venne affiancatch@ da una commissione
consultiva, composta da Nino Barbantini, Italicca&s, Giuseppe Fiocco, Gino
Fogolari, Ferdinando Forlati, Roberto Longhi, GaulLorenzetti e Vittorio
Moschini. Vennero infine nominati, con approvaziated ministero degli esteri,
alcuni commissari utili alla promozione degli adlorinternazionali: per
I'Inghilterra venne nominato Tancred Borenius deilversita di Londra, per la
Francia René Huyghe, conservatore capo del Dipantiondelle pitture del museo
del Louvre, per gli Stati Uniti W. R. Valentinerirettore dell'Institute of Art di
Detroit, per la Germania invece il commissario \@mominato direttamente dal
Reich®.

Il numero delle opere esposte ammontava a 106uidB@ erano quadri e 16

Y un numero notevole se si considera che c’eraruhigsimi disegni

disegn
superstiti del Verone$¥. Anche in questo caso una parte considerevol@elieo
proveniva dalle chiese veneziane, fu il patriarcde@ddato Piazza a concedere i
prestiti dopo un’accuratissima selezione da pargglidorganizzatori della
mostrd®. Dalla chiesa dei Santi Giovanni e Paolo artidlorazione dei pastori
della cappella del Rosario (prima era parte defiteofdella chiesa veneziana
del’lUmilta delle Zattere); dalla chiesa di San tamw dei Mendicanti, la
Crocifissione dalla chiesa del Redentore pervennattesimo di Cristomentre
dalla chiesa di San Barnabadacra famiglia e San Giovannirfgia esposta alla
mostra dei capolavori italiani di Londra del 193@ivarono poiSan Pantaleone
che risana un fanciulladallomonima chiesa e Tre Santidalla chiesa di San
Giacomo dell’Orid®*. Furono esposte anche opere provenienti dal Ralazz
Ducale: leAllegorie della sala del consiglio dei DiediApoteosi di Venezia
Venezia dominatrice tra Giustizia e Pada Virtu che debella il peccatola
Punizione del falsarida Gioventu e la Vecchiaj@iunone che versa i suoi doni

su Veneziee il Ratto d’Europa Le Gallerie dellAccademia, dirette ancora da

%) o mostra di Paolo Veronese a Venezia, «Le arti» Notiziario, I, n. 3, febbraio — marzo 1939, p. 2

La mostra del Veronese verso la chiusura, «Gazzetta di Venezia», XVIII, 29 ottobre 1939, p. 5

E. Motta, La gloria del Veronese a Ca’ Zustinian, «Ateneo Veneto», vol. 126, n. 3, settembre
1939, pp. 136-138, p. 138

'3 La mostra del Veronese verso la chiusura cit.

9% | e chiese del Veneto per la mostra del Veronese, «Gazzetta di Venezia», XVII, 6 aprile 1939, p.
3
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Fogolari, concessero |Battaglia di Lepantp San Francesco che riceve le
stimmate Venezia tra Ercole e Cereranfine dalla Marciana pervennero i tondi
rappresentanti IdMusica la Geometria I’ Aritmeticae I'Onore Arrivarono opere
anche da altre parti del Veneto: dalla Pinacotecdiaénza, laMadonna con il
Bambing Santa martire e San Pietrog dal Museo civico di Padova,
I’ Annunciazione (delle portelle dellorgano della demolita chiesdella
Misericordia della citta) e iMartirio dei Santi Primo e Felicianoinfine dal
Museo di Castelvecchio di Verona, la pBevilacqua Lazisela Deposizione
Parteciparono all’'esposizione anche molte alti& dtltalia, tra le quali Firenze,
Milano e Roma. Dalla galleria degli Uffizi arrivaro I'’Annunciazionee il
Martirio di Santa Giustina mentre dalla Galleria Palatina, il ritratto di
Gentiluomo sedute il Battesimo di Cristpla Pinacoteca di Brera, fino all'anno
dell’esposizione veronesiana diretta da Antonio &dsi, prestéesu nell’Ortoe

il Battesimo di Cristp dalla capitale arrivarono |®redica del Battistae la
Predica di Sant’Antonio ai pesdiella Galleria Borghese, allora diretta da Aldo
De Rinaldi$® mentre dalla Galleria Capitolina arrivarono Race e la
Speranz&®.

Nonostante le grandi difficoltd connesse alla gitu@e politica internazionale,
che ormai si stava preparando ad un secondo ¢onflibndiale, Venezia riusci ad
ottenere per la sua mostra importanti opere prevenda diversi Paesi stranieri.
Considerevole fu I'apporto dal mondo tedesco, arsghen Germania vigeva una
norma che impediva alle opere dei musei statalisdire dal territorio, salvo per
casi eccezionali e con autorizzazione concessaipamente da Hitler. Per la

1% Aldo De Rinaldis arrivd a Roma nel 1930, negli anni precedenti era stato molto attivo nella vita

culturale napoletana, aveva stretto rapporti personali con importanti personaggi del mondo
culturale nazionale, come Benedetto Croce. Arrivato nella capitale, inizid sin da subito a
collaborare con la soprintendenza alle Gallerie e nel 1934 divenne direttore della Galleria
Borghese, ruolo che ricopri fino al 1948.

In questo periodo curd la nuova edizione del catalogo e si dedico alla risistemazione
dell’allestimento. Sfolti il numero di opere esposte e raggruppo le rimaste per scuole, alle pareti
utilizzo velluti scuri e tende per favorire la concentrazione dello spettatore.

Le collezioni della Galleria Borghese, a cura di S. Staccioli e P. Moreno, Milano, Rizzoli, 1981
(collana I grandi musei, Touring Club Italiano)

Bernardini Gabriella, De Rinaldis Rinaldo,in Dizionario biografico degli italiani, Roma, Istituto della
Enciclopedia italiana, 1991,vol. 39

% Mostra di Paolo Veronese, catalogo della mostra a cura di R. Pallucchini, (Venezia, Ca’
Giustinian, 25 aprile — 04 novembre 1939), Venezia, Libreria Serenissima, 1939
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mostra di Veronese si ottenne questa concessitieefucletta come «simpatico
gesto di amicizia verso il popolo italianid% determinante in queste operazioni fu
comunque l'operato dell’ambasciatore italiano aliBer Bernardo Attolicd™.
Dal gabinetto dei disegni del Museo di Berlino \arono unostudio per
armaturg unostudio per le Nozze di Cana un disegno delldergine che appare
a due Santidalla Gemaldegaleriedi Dresda arrivo l&Resurrezione di Cristal
Kunsthistorisches museudh Viennd®® prestoLucrezia in atto di darsi la morte
Agar e Ismaele nel deser®Ercole saettante Nesso che rapisce Dejdfita
Altro importante apporto straniero fu quello amang, ad esempio dal Museo di
Boston arrivarono a Veneziaiana e AtteoneAtalanta e MeleagroOlimpo e
Venere e Giovel’Inghilterra ancora una volta si astenne, comeva gia fatto in
precedenza per le mostre di Tiziano e Tintorett@ da Londra arrivarono
comunque due opere: una dellambasciata italidfenere e Martee l'altra
appartenente a una collezione privata, il ritrditGentiluomo sedutdel Conte di
Harewood™. Neppure la Spagna partecipd all’esposizione d¢alial Veronese
nonostante lo sforzo del direttore Rodolfo Pallusicbhe nel giugno dello stesso
anno si reco a Ginevra, in occasione della mogtraapolavori del Prado allestita
al Museo d’Arte e Storia, sperando di ottenere cheprestit™.

Due importantissime opere del Veronese non furomacesse all’esposizione,
principalmente a causa delle grandi dimensioni elveebbero comportato
abbondanti spese ed eccessivi rischi nelle operiadidrasporto e allestimento, si

tratta dellaCena in casa Levilelle Gallerie dell’Accademia di Venezia e della

Y71 Fiirer concede il prestito di tutte le opere richieste, «Corriere della sera», XVII, 14 aprile 1939,

p.5
198 L’'imponente gruppo di capolavori concessi alla mostra del Veronese dai musei tedeschi,
«Gazzetta di Venezia», XVII, 14 aprile 1939, p. 5

1% Dal 1939 le opere del museo vennero tolte dalla loro sede e nascoste in parte nelle saline di
Altaussee, da dove tornarono alla fine del conflitto illese. L’ edificio del museo invece venne
ripetutamente colpito tanto da non poter essere riaperto al pubblico per alcuni anni.

Le collezioni del Kunsthistorisches museum Vienna, a cura di G. J. Kugler, Milano, Rizzoli, 1981
(collana I grandi musei, Touring Club Italiano)

200 L’imponente gruppo di capolavori concessi cit.

Mostra di Paolo Veronese, catalogo della mostra cit.

Nepi Scire Giovanna, Rodolfo Pallucchini, funzionario di soprintendenza,in Una vita per I'arte
veneta atti di una giornata di studio in onore e ricordo di Rodolfo Pallucchini, a cura di G. M. Pilo,
(Venezia, 10 novembre 1999), Monfalcone, Edizioni Della Laguna, 2001, pp. 105-108, p. 107
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Cenadel museo del Louvre di Parigi; comunque degnaensostituite dall&€ena

in casa di Simondella Galleria Sabauf® di Torino, presente alla mostta

Erano considerate sedi distaccate della mostraetnpli dell’arte veronesiana: la
chiesa di San Sebastiano, che per I'occasionesfiutiurata dalla soprintendenza
dei Monumenti, e la villa Barbaro di Maser, anchasiordinata e visibile tre
volte alla settimana per gentile concessione dellgessa Marina Volpi (la villa
apparteneva infatti alla famiglia dei conti VolpiMisurataf®. Si sarebbe potuto
considerare una sede distaccata della mostra dneatazzo Ducale di Venezia,
esso avrebbe potuto costituire, secondo Calzira,almave di lettura interessante
della pittura aulica e di commissione del Verori&se

Alcune delle tele esposte a Ca’ Giustinian in oees della mostra vennero
restaurate, i lavori consistettero prevalentementeoperazioni di pulizia e
reintegro e furono curati dalla soprintendenzaed@hllerie di Venezia. Tra le
opere restaurate ci furono iCrocifisso della chiesa di San Lazzaro dei
Mendicanti, il Battesimo di Cristodella chiesa del Redentore e l'allegoria di
Venezia tra Ercole e Ceréf¥. Pallucchini pubblicd anche un articolo dedicato
proprio al tema deRestauri veronesianidove spiego il lavoro del restauratore
Mauro Pellicioli e dei suoi collaboratori, chiareme criteri, scelte e risultati
ottenuti. Il direttore era convinto che il lavorordstauro corrispondesse ad uno
scopo preciso delle esposizioni temporanee: offilae possibilita di un

«ripensamento critico», partendo da «nuove e paursi basi$®. Pellicioli

203 . . . . . . . .
Il posto lasciato vacante in seguito al trasferimento di Guglielmo Pacchioni ad Ancona venne

ricoperto per un breve periodo dall’archeologo Giocacchino Mancini, al quale succedette Carlo
Aru. Uomo dai molteplici interessi, amplid il suo campo d’indagine e d’azione anche
all’architettura, ben presto pero dovette affrontare I'annoso problema della salvaguardia delle
opere a causa dell'incombere del secondo conflitto mondiale.

Galleria sabauda Torino, «Officine internazionali. Quaderni MAE — MIBAC», n. 1, febbraio 2009
204 G, Battelli, La mostra del Veronese a Venezia, «Salsomaggiore illustrata», XXXIV, n. 2 speciale
estivo, 15 luglio 1939

2% | a mostra di Paolo Veronese a Venezia cit.

R. Calzini, Paolo Veronese pittore di Venezia dominante e trionfante, «ll popolo d’ltalia», XVII,
25 aprile 1939, p. 3

Raffaele Calzini si laureo in giurisprudenza ma sviluppo subito un vivo interesse per l'arte e la
letteratura. Fu molto attivo nella vita culturale milanese, per oltre un trentennio fu redattore per
il Corriere della sera ma collaboro anche con molte altre riviste e giornali.

Del Beccaro Felice, Calzini Raffaele, in Dizionario biografico degli italiani, Roma, Istituto della
Enciclopedia italiana, 1974, vol. 17

27 pestauri di opere del Veronese, «Gazzetta di Venezia», XVIIl, 30 novembre 1939, p. 3

28R, Pallucchini, Restauri veronesiani, «Le arti», |, n. V, ottobre — novembre 1939, pp. 26-31
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dichiaro che le principali operazioni consistevanatia «revisione delle opere da
esporre, con restauri anche radicali, rimozioniridipinture e poi foderature,
puliture dove era il caso. Insomma, si faceva wwésione generale delle pitture
esposte¥”.

Le opere scelte per la mostra furono selezionatel'sdento di rappresentare il
meglio dell'attivita artistica di Paolo Veronesenrdo che le fasi principali del
suo lavoro fossero evidenziate da modelli esempliarparticolare si intendeva
rappresentare I'evoluzione del suo operato comaitkr il periodo della
giovinezza, momento culminante con il ciclo di Saebastiano, della maturita,
rappresentato dalla serie di affreschi di villa Btes del tramonto, espresso in
modo sublime dalle opere di Palazzo Ducale e gudieole scene profaf. Le
opere esposte avrebbero dovuto essere tutte dicuslia autenticita secondo quel
criterio rigorosamente scientifico che il ministedell’ Educazione nazionale

pretese per I'esposiziofie

La sede della mostra di Veronese fu diversa ddajsgetlta per le esposizioni di
Tiziano e Tintoretto, non si ritenne convenientestirla a Ca’ Pesaro perché la
Galleria d’arte moderna era stata da poco riordfffatCa’ Giustinian era un

%% |ntervista di Antonio Boschetto a Mauro Pellicioli. Rinaldi Simona, Memorie al magnetofono.
Mauro Pellicioli si racconta a Roberto Longhi, Firenze, Edifir, 2014, pp. 80-81

210 Motta, La gloria del Veronese cit., p. 136

Mostra di Paolo Veronese, catalogo della mostra cit.

212 per |e mostre di Tiziano e Tintoretto a Palazzo Pesaro si erano fatti dei lavori di riadattamento
che, per riportare quegli ambienti all’originario aspetto, bisognava disfare. Si intendeva tornare
alle grandi pareti di intonazione chiara e ai locali non ingombrati da framezzi e cavalletti, il nuovo
ordinamento avrebbe dovuto disporre le opere con opportune pause e nella miglior luce
possibile.

Il 15 luglio 1938 il soprintendente Gino Fogolari comunico al ministero che il professor Rodolfo
Pallucchini aveva compiuto I'ordinamento della Galleria internazionale d’arte moderna e che ne
aveva pubblicato il catalogo. Per I'allestimento del primo piano, dedicato alle pitture moderne
veneziane, Pallucchini si rifece al precedente ordinamento ideato da Lorenzetti; per il secondo
piano, dove era stata esposta la Galleria internazionale d’arte moderna (unica in Italia dopo la
cessione a Venezia delle opere straniere della Galleria nazionale di Villa Giulia a Roma),
Pallucchini dovette essere piu originale: in alcune stanze, come quelle dedicate a Belgio e
Ungheria, grazie all’abbondanza delle opere disponibili per ciascun indirizzo, ottenne dei
raggruppamenti interessanti, in altre, per esempio in quella francese, dovendosi servire perlopiu
di dipinti di artisti minori seguaci di piu grandi maestri, fece emergere i capolavori di questi ultimi.
Fogolari apprezzo molto il lavoro di Pallucchini, tanto da considerarlo di primaria importanza per
I'arte contemporanea, dalla cui conoscenza e giusto apprezzamento gli studi dell’arte non
potevano pil prescindere.

Nepi Scire, Rodolfo Pallucchini funzionario cit., p. 106
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palazzo altrettanto nobile, collocato in una pasiei centralissima, vicino alla
bocca di piazza San Marco, e soprattutto modern@mettrezzatd®. Esso era
dotato di impianti di condizionamento della tempera e dell’ aereazione e di un
sistema di illuminazione studiata in base allendtiesperienz&*

Gia a partire dal convegno di Madrid si tratto eima dell’adeguamento delle
condizioni atmosferiche di un edificio alle esigenmuseali. | problemi di
adattamento della temperatura, di diminuzionecdetenuto di vapore acqueo e
della quantita di polvere e di altre impurita adwelp potuto essere risolti da
installazioni meccaniche moderne, garantendo c@wdiatmosferiche stabili e
perenni; tutto questo per0 si sarebbe potuto @mkz nel caso di edifici
appositamente costruiti o0 adattatati all'inseritoendi queste moderne
installazioni. Il problema delle condizioni atmasthe in rapporto a un edificio
che veniva utilizzato come galleria d’arte, si si@sse negli atti del convegno in
cinque fattori fondamentali: I' influenza esercatasulla conservazione degli
esemplari dalla variazione di temperatura e umiditiattamento applicato agli
oggetti per la loro conservazione, il divario amsibge tra le condizioni delle
diverse sale espositive, il rapporto tra quest@nlive I'agio del visitatore e la
concezione delle installazioni in termini di desigdella gestione di tutti questi
aspetti era ritenuta necessaria la collaboraziehelicettore del museo con figure
professionali quali architetti e ingerferi

Palazzo Giustinian, da poco ripristinato insiemeviaino Ridotto, si presentava
come il luogo pitl idoneo anche per le comodita redfai visitatorf'® al pian
terreno del Palazzo, sale tutte vetri e specchivan all’acqua erano state adibite
per il riposo e la sosta durante la visita dellastray mentre in cima all’edificio
una terrazza permetteva di sostare godendo dieitissima vista panoramitH.
Pallucchini sosteneva che una mostra d’arte anéieeebbe dovuto essere

considerata un campo sperimentale, un banco diapnovcui si svolgeva un

> Mostra di Paolo Veronese, catalogo della mostra cit.

La mostra di Paolo Veronese a Venezia cit.

21 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art, conférence internationale
d'études (Madrid, 28 ottobre — 04 novembre 1934), Parigi, Société des Nations, Office
international des musées, Institut international de coopération intellectuelle, 1934, vol. |, p. 157
%1% | @ mostra di Paolo Veronese a Venezia cit.

U. Ojetti, La mostra di Paolo Veronese, «Corriere della sera», XVII, 25 aprile 1939, p. 3
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dialogo tra il tempo presente e il tempo passatSecondo il direttore, i problemi
che l'ordinatore di un museo si trovava ad affromtarano analoghi a quelli che
doveva fronteggiare un organizzatore di una mosta, la differenza pero che
I'errore commesso in un’ esposizione era passeggerdre quello commesso nel
riordino di un museo rischiava di incidere sul gusdiventando un errore di
portata educativa’.

Con le scelte adottate per la mostra di Veroneakdehini intese valorizzare le
opere a seconda degli ambienti, utilizzando unam@e@ne sobria e studiata in
armonia con i toni dei diversi gruppi di t&12

Il primo problema da affrontare fu quello dell’aahento degli ambienti, si
trasformarono le piante interne con lo scopo diotzare gli spazi e di sfruttare
al meglio la luce proveniente dalle finestre. llos& del Ridotto venne riveduto
con una pianta ad esedra pentagonale, il salotefdste di Ca’ Giustinian venne
suddiviso in quattro stanze e al secondo piano emnmpredisposte tre sale
d’esposizione e un corridoio per il deflusso deblgico™’. Ottenute le quindici
sale espositive, si rese necessario unificarnies@mento.

Del settecentesco Ridotto vennero ricoperte twgteldcorazioni parietali e le
architetture, oscurando i riferimenti «del galarstecolo$?. Si utilizzarono
tendaggi, velluti e drappeggi anche a Palazzo @iast per ricoprire pareti e
tramezzi e inquadrare i capolavori, lasciando lon® spazio largo e ario<9
(alcune opere vennero addirittura inserite in anmpeehie??; i soffitti vennero
mascherati con tele bianche, tranne i piccoli \Welimezzanino dove le travature
vennero lasciate a vista. Per le pareti venneregteatemente usati velluti di tre
gradazioni di grigio: chiaro tendente all’argentpil scuro e leggermente

violaceo; il verde chiaro venne utilizzato nelldasdi passaggio ospitante le

218 Ccecchini Silvia, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta: I'ltalia e la cooperazione intellettuale,

in M. I. Catalano, Snodi di critica. Musei, mostre, restauro e diagnostica artistica in Italia 1930-
1940,Roma, Gangemi, 2013, pp. 57-105, pp. 88-89

2R Pallucchini, Criteri di allestimento della mostra del Veronese, «Le arti», XVII, n. 5, giugno —
luglio 1939, pp. 516-521, p. 516

2% Mostra di Paolo Veronese, catalogo della mostra cit.

Pallucchini, Criteri di allestimento cit., p. 518-519

Calzini, Paolo Veronese pittore di Venezia cit.

E. Zorzi, I cento capolavori del Veronese nella stupenda mostra di Palazzo Zustinian che sara
inaugurata stamane alla presenza augusta del Re imperatore, «Gazzetta di Venezia», XVII, 25
aprile 1939, p. 3

224 Pallucchini, Criteri di allestimento cit., p. 521
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vetrine con i disegni, per intonare le pareti dfigo con le travature dipinte di
verde. Pallucchini sosteneva che le tinte del verdel rosso, abbondantemente
usate per le mostre di Tiziano e Tintoretto, pocadattavano a valorizzare la
luminosita delle opere del Veronese. Per la stanzai erano esposti gli affreschi
di Villa Soranza invece si utilizzarono tele digugrezza; Pallucchini a tal
proposito preciso che stoffe alternative, quali psempio appunto le tele jute
colorate, avrebbero avuto un rendimento piu atteateoderno rispetto ai velluti,
ma la scelta ricadde prevalentemente su questniuter le maggiori difficolta
pratiche di stendere tele jute su pareti provviseritramezzf>. La scelta delle
tele di juta per gli affreschi della Soranza e ¢msiderazioni di Pallucchini su
questo tema ben si accordavano con le indicazanité a Madrid: si sarebbero
dovute prediligere le stoffe semplici, come le teielino, perché queste tele
applicate al muro ben si sarebbero adattate ati®sne di diversi tipi di
oggetti, creando un piacevole effetto estetico evgmendo problemi quali lo
scolorimento dovuto all’azione della luce o 'acalmdi polveré?®.

Fondamentale fu anche I'impiego dell’illuminazioasificiale, resa inizialmente
necessaria per le quattro sale ricavate dal saeeo delle feste di Ca’
Giustinian, ma poi adottata in tutta la mostra r@ederla accessibile anche nelle
ore serali. Si adottdo il metodo dell'illuminazioragtificiale diretta mediante
'impiego del duplice soffitto, che presentava @maggio di nascondere la
sorgente luminosa e di creare un effetto di ludkish sulle pareti. Per i soffitti
della chiesa di San Sebastiano invece si adottdeol@npade Fortuny gia messe
in opera alla Scuola di San Rocco, in occasionka aebstra di Tintoretto. Nelle
sale del Ridotto, nelle ultime ore pomeridiane, $perimentd anche
lilluminazione mista, ovvero la parziale accensiotellimpianto artificialé®”.
Quest’ultimo accorgimento introduce qui un impotéantema discusso al
convegno del '34: il passaggio dal sistema di illnemione naturale al sistema di
illuminazione artificiale. La fase transitoria, cberrisponde al momento in cui la
luce naturale scende ad un livello di inefficaciagigende necessario l'utilizzo

della luce artificiale, era sempre stata gestita glerdiani che d'improvviso

2 ivi, p. 519

6 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., pp. 313-314
227 Pallucchini, Criteri di allestimento cit.,p. 520
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azionavano l'impianto elettrico; ma al convegnopsntualizzd la necessita di
applicare dei sistemi piu moderni e automatici,liqoer esempio fotocellule, che
al progressivo diminuire della luce naturale averbbazionato quella artificiale.
La questione pero si rivelo presto molto piu corapée nella gestione della fase di
transizione si dovevano infatti tenere presenteergivfattori, tra i quali la
sensazione provocata all’occhio umano da un camépentino di intensita
luminosa. Durante la giornata I'occhio si abitualadh grande intensita che va
diminuendo con l'avanzare graduale della sera, 'Beptbvviso si sottopone
'occhio nuovamente ad una luce forte, accenderishopibinto elettrico, si
provoca uno sgradevole effetto di disturbo dovutonessimo ritardo di
adeguamento. Ecco il motivo per cui a Madrid si gang I'accensione
dell'impianto appena dopo due ore mezzogiorno, lgenmna buona intensita di
luce artificiale mentre era ancora chiaro avrebdso rpiu graduale l'effetto di
transizioné®.

La luce naturale, sia al Ridotto sia a Ca’ Giustinivenne aggiustata attraverso
I'utilizzo di lastre termo lux applicate alle firtes, con lo scopo di ottimizzarne e
renderne costante la diffusione. Secondo Pallucdiinche fu messo in pratica
alla mostra di Veronese costitui una base di espesi imprescindibile per
risolvere il problema dell'illuminazione nei maggiousei italianf®.

Alcune delle novita introdotte dal convegno di Mddrovarono attuazione nella
mostra di Caliari. Gli organizzatori fecero innao#io propri alcuni concetti della
moderna museologia: la concezione della mostrated’@mporanea come
occasione per sperimentare nuove soluzioni muskcdgea la necessita di
utilizzare ambienti facilmente adattabili ad oganbio di esigenza espositiva e la
predisposizione per gli allestimenti semplici e rsolAnche negli aspetti piu
specifici si seguirono alcune delle direttive deheegno spagnolo: l'utilizzo della
luce artificiale, delle gradazioni di grigio sufpareti e la disposizione ariosa delle
opere; altre indicazioni invece vennero ignoratlg anostra di Veronese per
esempio si persistette nell'utilizzo di pesantiesgtimenti di velluto. Altro

particolare di discontinuita con le direttive maeime fu la gestione delle

228 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., pp. 132-133
229 Pallucchini, Criteri di allestimento cit.,p. 520
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didascalie delle opere: dai documenti fotografiell'drchivio Giacomelf*° si
puo notare che esse erano costituite semplicendahteumero di riferimento che
rimandava al catalogo della mostra. In una mostgted temporanea, si legge
negli atti del convegno, si poteva contare su druipiu attenti e desiderosi di
istruirsi, per questo le didascalie avrebbero motet dovuto essere piu
dettagliaté®’. La presenza del numero era indispensabile ma siopoteva
considerare sufficiente, il visitatore si aspettgva informazioni: il nome
dell'autore o della scuola, I'anno di nascita ardirte (scritte anche in cifre piu
piccole dato che si trattava di informazioni utiia non indispensabili) e la data
dell’opera, a queste in alcuni casi si poteva agggue anche la provenienza del
quadro. Cio che si doveva evitare era menzionaepiérfluo, ovvero tutte quelle
annotazioni che non dicevano nulla di diverso dactie si vedeva (ad esempio
indicazioni quali: “paesaggio”, “ritratto di genidma”); il testo quindi avrebbe
dovuto essere breve ma efficace e funzionare ddagper il visitatore. Altre
indicazioni vennero fornite sull’'argomento circa danensione e la posizione
delle didascalie: non era necessario leggernenteoati da una grande distanza
(era sufficiente si potessero leggere da un metmeezo) e dovevano essere
fissate tutte nello stesso modo, ai lati delle epalla mostra di Veronese |l
numero era apposto sotto la tela rischiando chesidatore munito di catalogo,
nell'atto della consultazione, non si accorgessenédiatamente della sua
presenza. L'obiettivo di questi strumenti era, camhe#to, fungere da guida per i
visitatori ma non dovevano mai oscurare l'operan red doveva attribuire
maggiore importanza alle informazioni ivi contenysaittosto che all'opera
stessa; inoltre una eccessiva ostentazione rischdaxcompromettere il piacere
estetico del visitatore o di offenderne la prepiarsz culturalé®

Per quanto riguarda la collocazione delle operke mglindici sale si volle adottare
I'ordine cronologico, ma [I'applicazione esclusiva thle criterio si rivelo
irrealizzabile: Pallucchini spiego che si sarebbisa il rischio di vedere una tela

di pochi centimetri accanto a una di molti metnieyalse quindi il criterio di

20 Archivio storico del Comune di Venezia, fondo fotografico Giacomelli
21 Muséographie : architecture et aménagement des musées d'art cit., p. 293
232. .
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suddivisione delle opere secondo affinita di intboae cromatica e di
soggett>

Le opere di soggetto religioso occupavano le dieeds Ridotto e il primo piano
di Ca’ Giustinian; il secondo piano invece esp@nkavpittura profana e il ritratto.
Il percorso espositivo iniziava da una lunga sath Kidotto che ospitava gli
affreschi superstiti della prima opera di decoragianurale di Veronese, gli
affreschi della Soranza. Nella seconda sala invem@no esposte la pala
Bevilacqua Laziseprobabilmente la prima opera nota del Veronesalente al
1548, e le portelle dell'organo della demolita claiglella Misericordia di Padova
(Vergine annunciat@ Arcangelo Gabrieledel 1551), attribuiti al Veronese dallo
stesso Pallucchini. Nella sala detta “delle palel esposta I&€ena in casa di
Simonedella Pinacoteca Sabauda. Nella sala “delle c&reistemata con ricchi
panneggi di velluto, sulla destra si potevano ararairdo Sposalizio di Santa
Caterinadell’omonima chiesa veneziana eplala Giustiniandella chiesa di San
Francesco della Vigna, mentre a sinistra Tieasfigurazionedel Duomo di
Montagnana e ilMartirio dei Santi Primo e Felicianadel Museo civico di
Padova. Entrando a Ca’ Giustinian, dopo aver atsato un cavalcavia che
collegava il Palazzo al Ridotto, dal fondo di uaseta lunga e stretta si potevano
vedere ilBattesimo di Cristodella chiesa del Redentore, allora da pochi anni
identificata come opera del Veronese, e sulle pkatetrali laPacee laSperanza
provenienti dalla Galleria Capitolina di Roma; addtessa sala si potevano inoltre
ammirare i quattr&evangelistie il Martirio di Santa Giustinadel Museo civico di
Padova, laSacra Famiglia e San Giovanniraella chiesa di San Barnaba e la
Deposizione di Cristodel Museo di Castelvecchio di Verona. Nella sala
successiva, Annunciazionedegli Uffizi era fiancheggiata dallgala di San
Zaccaria e dallApparizione della Madonna a San Lud&l’omonima chiesa
veneziana,; sulla parete di fronte era espostdtittr della demolita chiesa di San
Geminiano di Venezia. Nella sala seguente era &splo€risto in croce tra la
Vergine e San Giovanuiella chiesa di San Lazzaro dei Mendicanti di tieoala
Predica del Battistanelle pareti laterali erano visibili i chiaroscidentificati da
Rodolfo Gallo, il Gesu nell'orto della Pinacoteca di Brera e Rredica di

233 Pallucchini, Criteri di allestimento cit., pp. 520-521
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Sant’Antonio ai pesatella Borghese di Roma. C’era poi la saletta dedialle
opere di tema mitologico che ospitavdritto d’Europafiancheggiato d&rcole
che saetta Nesso che rapiva Dejaniea da Marte, Venere e Amore
dellambasciata italiana a Londra; tutt'intorno rdeo poi le piccole tele
provenienti dal Museo di Boston. Un’altra saletta mvece dedicata interamente
al ritratto, tra tutti quello che dominava era@kentiluomo sedutalel Conte di
Harewood (cognato di Re Giorgio VI d’Inghilterrdg;serie dei ritratti continuava
al secondo piano con quelli “barbuti”: Bentiluomo sedutadella Galleria
Palatina, ilGentiluomodella Galleria Colonna di Roma,kilosofo barbutodella
Libreria di San Marco. Altre due sale avrebberoupmtchiamarsi “delle
allegorie”: la prima, dominata ddenezia assisa in trono dalla Giustizia e dalla
Pace ospitava le allegorie dellslansuetudinee dellaDialettica e quelle della
Marciana raffigurati IOnore I'Aritmetica la Geometriae la Musica nella
seconda sal&erere, Ercole e Veneziara fiancheggiata dall®unizione del
falsario e dallaVirtu che debella il peccatanentre nella parete di fronte erano
espostd.a Giovinezza e la Vecchia@Giunone che versa i suoi doni su Venezia
L'ultima sala ospitavaVenere e Adonelella Galleria d’arte di Darmstadt, il
ritratto delConte Giuseppe Da Porto con il figlio Adriaed/enere, Mercurio con
Eros e Anteros dinanzi a Giogella collezione Contini, laucreziadel Museo di
Vienna, il ritratto di famiglia del Museo della Lieg d’Onore di San Francisco ed
infine, chiudeva la rassegnaRatto d’Europadel Ducale di Venezfa®

La mostra nei giorni di giovedi, sabato e domemicsaneva aperta dalle 20.30
alle 23.00 oltre I'orario giornaliero, per perme¢tea chiunque, anche a chi non
poteva ricavarsi del tempo durante la giornatandiare a visitare le grandi opere
del Verones&> cid fu ovviamente reso possibile dall'utilizzolldéuminazione

artificiale.

234 . . .
Zorzi, | cento capolavori del Veronese cit.

Si afferma sempre pit il vasto successo della mostra del Veronese, «Gazzetta di Venezia», XVII,
11 maggio 1939, p. 4
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Anche per la mostra di Veronese venne indetta wwarrfata popolare” nella
guale il prezzo del biglietto d’ingresso venne dissa sole 3 lire per tutti i
visitatori, senza alcuna distinzidrie

I Comune di Venezia per agevolare le visite alldlavBarbaro di Maser
organizzava delle gite, il costo del biglietto, aistgbile a Ca’ Giustinian e presso
le convenzionate agenzie turistiche, ammontavalaé@ a 45 lire per possessori
di tessere o di agevolazioni varie

Per la mostra di Veronese, come gia per le pretedemografiche, le Ferrovie
dello Stato vennero coinvolte nella promozione 'dgfiosizione, garantendo
prezzi dei biglietti ridotti per i viaggi andataieorno per Venezia.

I Comune fece pubblicare anche in questo casar®lne raffiguranti opere di
Ca’ Giustinian, di San Sebastiano e di Villa Badhacthe vennero messe in
vendita al prezzo di 1,50 lire per serie. Il cag@dnvece, ricco di immagini e
curato dallo stesso direttore della mostra RodBifdiucchini, costava 20 lire a
Venezia e 22 lire fuori cittd". Esso comprendeva un’introduzione critica, una
sintesi dell'attivita e dell'arte del Veronese e elenco bibliografico aggiornato
sui piu recenti studi; alle riproduzioni illustratielle opere si accompagnava un
riepilogo delle vicende storiche delle opere stédse

Al catalogo si aggiungeva una pubblicazione dedicasclusivamente agli
affreschi della Villa di Maser, curata sempre déueahini?*’.

Anche la mostra del Veronese venne inaugurata @ksenza del Re, che
assistette al discorso tenuto dal presidente dplbsizione conte Giovanni
Marcello e a quello del ministro Bottai; il Sovramenne accompagnato nella sua
visita a Ca’ Giustinian dal direttore Pallucchipér recarsi poi alla chiesa di San

Sebastiano dove venne accolto dal soprintendelet®ealle Arti, Forlatf**

236 . . . .. . . .
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Nonostante le difficolta connesse alla complicat#tuagione politica
internazionale, si riusci ad organizzare la modéalaveronese e a farle avere una
risonanza mondiale. La Venezia del Cinquecentoitaogper il fascismo un
esempio di civilta dominatrice, «metropoli del pande impero italiano che
fosse fino a quel tempo rampollato dal ceppo di BSM, un capitolo quindi di
gloriosa storia patria. Un episodio esemplare, rtgio negli articoli usciti in
concomitanza alla mostra, fu la battaglia di Lepar€alzini a tal proposito
scrisse: essa «e tal gloria, tal evento di eroisnmaperialismo italiano che non si
pud ricordare fatto o vita o politica del superlesalo senza ripeterne la dat&»
Nel 1571 Tiziano era novantenne, Tintoretto avamguantatre anni e Veronese
poco piu di quaranta, era quindi toccato proprguast’ultimo 'onere di farne la
cronaca e limportante compito di celebratfa il dipinto delle Gallerie
dellAccademia di Venezia venne esposto alla mostrdescritto nel catalogo
come una sorta di ex voto.

Veronese era visto come I'uomo del Rinascimentoisim del senso classico della
vita, la cui arte era permeata da una serenitadfi Ojetti di lui disse che era
l'ultimo grande pittore del sogno primaverile deh&scimento e che Raffaello
stesso era meno sereno difii Ma se Tiziano godeva di una gloria stabile e
sovrana e Tintoretto acquisiva maggiore fama enosoenza ad ogni incontro con
la sua arte, Veronese, secondo Carrieri, venivaeappto in modo incostante e
superficiale e mai davvero capitd Sarebbe sicuramente stata meno scontata una
mostra dedicata ad altri maestri veneti del Cingoex; come ad esempio Palma o
Lotto, oppure un’esposizione di Carpaccio o delanifjlia belliniana; ma,

secondo Calzini, era quasi una necessita portdegnane il lavoro iniziato da
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Barbantini per completare cosi la storica e fantdade dell'arte veneziah® e
per dare una gloria stabile e fondata anche ab texa@estro.

La glorificazione dell'arte veneziana del Cinqudoemassava attraverso un
concetto, ampiamente ribadito gia in occasione edeliostre precedenti e
confermato con quella di Veronese: l'arte modereanello specifico I'arte
francese dell’Ottocento, aveva le sue origini nef@oduzione artistica
cinquecentesca veneziana; il giornalista Elio Zetzisse: «e lecito affermare che
di tutte le conquiste che [...] Napoleone Bonapatte, dato tra finire del
Settecento e linizio dell'Ottocento alla Francla, sole che abbiano recato un
reale e permanete aumento di ricchezza alla Frasmm state le conquiste
artistiche, realizzate con le depredazioni deltxao#e italiane, e particolarmente
di quella inesauribile miniera di tesori, ch’eranégia’*. Il lavoro di artisti
come Delacroix, Rubens, Velasquez, Manet, El Ge€oya veniva ricondotto
all’'opera di Tiziano, Tintoretto e Veronese; di gtigltimo in particolare si diceva
avessero attinto il colore. Come si e visto inrimfeento anche alla mostra di
Tintoretto, in molti sostenevano che limpressiomis francese avesse avuto
origine tre secoli prima a Venezia: « piccoli naesli Francia avevano
banchettato con le briciole dei tuoi innumerevamosi» scriveva Carrieri,
riferendosi alle opere di Veronéd® Ojetti sul Corriere della Seraribadi il
concetto affermando: «se la critica nostra si visede a non accettare termini e
gerarchie dalla critica francese, si potrebbe dive I'impressionismo € gia nato,
con quel tanto di esempio e di guida che a tutdiniquecento dette ai pittori la

pittura compendiaria dei romani riscoperta negiivee>",

Gli scopi della mostra dichiarati nell'introduziodel catalogo, curata dal podesta
Giovanni Marcello, erano tre: onorare, dopo Tiziandintoretto, l'artista che
insieme a loro componeva la costellazione dellaxdgapittura veneziana del
Cinquecento; offrire agli studiosi la possibilitgddere di un complesso di opere

che difficilmente si sarebbe potuto vedere altrithatare la possibilita al grande
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pubblico di accostarsi alla comprensione e all’aramone dell’opera del
Veronese, affinché ne traesse motivo di elevazigpigitualé®’. Del primo di
questi tre propositi si € gia avuto modo di patlgger quanto riguarda il tema
degli studi va sottolineato che tutte queste grandstre monografiche furono
delle occasioni uniche per studiare questi gramtista Nel caso di Veronese
importante fu lo stesso catalogo dell’esposiziohe divenne ben presto uno
strumento per le ricerche sull'artista, Palluccmagli anni successi alla mostra ne
pubblico altre edizioni che divennero monografrapoértanti perd furono anche
alcuni studi precedenti I'esposizione, come la sc@p di Rodolfo Gallo,
riguardante alcuni chiaroscuri del Veronese rittonella Villa reale di Stra e
originariamente appartenuti alla chiesa di Sanhid di Torcello. Essa tra
Cingque e Seicento aveva rinnovato la sua vestrigéted era stato chiamato tra i
vari artisti anche Paolo Caliari. Successivamenten la malaria e |l
sopraggiungere dell'epoca delle dominazioni stranié convento torcelliano
venne soppresso e le opere subirono la stessact@mttdocco a moltissime altre
appartenute a istituti religiosi: la pala dell’ata maggiore raffigurante
Sant’Antonio abate in cattedra con i Santi Corngdepa e Cipriano abateenne
portata a Brera e i dieci quadri del Veronese,ocalli sulla facciata sinistra della
chiesa e raffiguranti storie di vita di Santa Gnigf vennero con il tempo divisi;
tre opere arrivarono a Milano, altre rimasero a &z, alcune furono comprate
dall'abate Celotti (nella famosa trattativa petibro di disegni di Leonardo, di
Raffaello e di altri) ed altre rimasero al Musedidrcello. Prima delle scoperte di
Gallo, si sosteneva che tutte queste pitture fosaedate perdute. Dai documenti
di archivio si scopri che alla data del 26 aprB@d, presso il deposito del Palazzo
Ducale, erano conservati alcuni chiaroscuri di @atdronese, e che il 17 agosto
1807 I'architetto Antolini ottenne alcuni quadrilldeCorona per ornare un nuovo
palazzo reale presso le Procuratie Nuove, tra B¥eoponcesse c’erano cinque
quadri che appartenevano alla chiesa di Sant’AatdniTorcello. Queste finirono
poi alla Villa Reale di Stra dove dieci anni prihalla mostra vennero rinfoderati

e rintelaiati. Grazie agli studi e alle scoperté&adilo le opere furono presenti alla

*2 Mostra di Paolo Veronese, catalogo della mostra cit.
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grande esposizione del 1939 e per la prima voltHi rstudiosi d’arte poterono
ammirarlé®,

Se la mostra sia stata 0 meno momento di “elevazamirituale” per il grande
pubblico, come si propose il suo presidente, nosemplice stabilirlo ma
sicuramente stando ai dati oggettivi delle cifreridhiamo fu molto forte. |
visitatori di Ca’ Giustinian, San Sebastiano e &ilBarbaro superarono i
centomila (nelle due ultime giornate ci furono elimille persone il sabato e
millequattrocento la domenitd); tra di essi ci furono sovrani e principi (pripci
di Piemonte, duchi di Genova, Aosta, Spoleto, AlcenPistoia, la principessa
Maria di Savoia, il conte di Torino, e sovrani dilBaria e Grecig”), autorita
statali, importanti personalita politiche e militawa anche studenti, dopolavoristi
e appartenenti a istituti di cultura. Anche i nundslle vendite furono notevoli:
decine di migliaia le cartoline vendute e miglidi@ copie del catalogo
acquistate®® (250 le copie vendute solo nei primi giorni di @pe della
mostr&>’).

La mostra veneziana, secondo la stampa dell'efoda,grado di dare una primo
impulso ad una nuova rilettura dell’opera del maestfu una rivelazione perché,
come si & visto, espose accanto a opere notisstreeiredité>®. L' esposizione
diede anche modo di godere di opere di non facitesso, o perché di proprieta
privata, come il ritratto deConte Da Portodella collezione Contini, o perché
appartenenti a collezioni pubbliche straniere, peeoo americad®. La mostra,
secondo Motta, riveld inoltre un’attivita poco nataPaolo Veronese: quella del
pittore da cavalletto, di piccole scene religiogerafane, e di ritrattf® (tra questi

>3 Cinque quadri ignoti del Veronese alla mostra di Venezia, «Gazzetta di Venezia», XVII, 20 aprile

1939, p. 3

Per un maggiore approfondimento si rimanda alla pubblicazione R. Gallo, Cinque quadri ignoti
alla mostra di Venezia, «Ateneo Veneto», vol. 125, n. 4, aprile 1939, pp. 199-204
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di particolare interesse furono@entiluomodella Galleria Colonna di Roma, il
gia citatoConte Da Porto con il figlio Adriane laGentildonnadi Douaf®?).
Moschini sostenne che la rassegna diede luogo wbm & delle revisioni
particolari ma ad un riesame complessivo dellazimse storica e del valore del
maestré®?, che venne innalzato alle glorie di Tiziano e dietto, entrando a far
parte del primato veneziano dell’arte.

Altro aspetto della mostra particolarmente appriezznche dalla stampa fu
quello museografico, la scelta di un allestimentodaernissimo e di una sede
sontuosa, in un quartiere centralissimo della @tiaserita in una cornice molto

suggestiva, decretarono il successo dell’espogZion

V.5

Altre mostre monografiche degli anni Trenta

IvV.5.1

La mostra del Correggio

Nel 1935 in occasione del centenario della morteCadereggio, la citta di Parma
organizzo una mostra dedicata al maestro nellaaR&gilleria, presso Palazzo
della Pilotta. L’esposizione rimase aperta al pigiobtial 21 aprile al 28 ottof¥
e per l'occasione vennero concessi alcuni ribassio¥iarf®®. Il comitato
organizzatore fu presieduto dal segretario fedexad@idato per la parte artistica
dal sovrintendente Armando Ottaviano Quintavaflehe ordind I'esposizione e,

261 .. . . . .
Calzini, Paolo Veronese pittore di Venezia cit.

Moschini, La mostra del Veronese cit.

Si afferma sempre pit il vasto successo cit.

Correggio, catalogo della mostra a cura di A. O. Quintavalle, C. Brandi, G. Copertini, G. Masi
(Parma, Palazzo della Pilotta, aprile — ottobre 1935), Parma, Officina Grafica Fresching, 1935

%% | @ mostra del Correggio a Parma, «La Gazzetta di Venezia», XlI, 80, 21 marzo 1935, p. 3
Armando Quintavalle fu soprintendente alle Gallerie e alle Opere d’arte medievali e moderne
per le provincie di Parma e Piacenza dal 1933 al 1939. Egli fu uno studioso del periodo romanico
campano e rinascimentale locale.

Nel 1939 si occupo anche del riordino della Galleria nazionale di Parma: svecchiando il
precedente allestimento di Corrado Ricci del 1894, Quintavalle optd per una maggiore
luminosita, scegliendo per le pareti colori neutri e sfoltendo il numero di opere esposte, le opere
considerate minori vennero comunque messe a disposizione di studiosi e interessati in sale di
consultazione appositamente predisposte.
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insieme a Cesare Brandi e Giovanni Copertini, m® ducatalogé®’. L'orazione
inaugurale venne tenuta da Adolfo Venturi il qualehiard che lo scopo
principale della mostra sarebbe stato quello diaseeil Correggio per intero,
dando prova delle conquiste della critica stdfica

Esposti in ordine cronologico nelle otto sale, vanb proposti celebri capolavori
della Galleria parmense (quali Madonna della Scodella la Madonna e San
Girolamg accanto a opere provenienti da tutta Europa; cdarplente assenti
solo i dipinti della Galleria di Dresda tra i quidi pala diSan Francescoprima
opera dell’artista firmata e ricordata nei documeftpochi passi dalla Galleria
era visitabile la “Stanza della Badessa” dipintd @Garreggio per Giovanna
Piacenza all'eta di trentarfi?, tutti gli interventi dell’artista dislocati in tta
venivano aperti al pubblico (le cupole del duomelladchiesa di San Giovanni
Evangelista e della Camera di San P&dfo)

La mostra volle essere soprattutto uno sguarde fuime opere dell’Allegri,
quelle meno note e piu discusse. A Parma mancdatiinna documentazione
degli inizi della sua arte e, secondo Quintavallesposizione sarebbe stata
un’occasione di studio interessante che la crifpettava da tempd. La mostra
comprese anche opere di artisti precedenti e ssieced Correggio, esposte in
sale distinte. Tra i precursori si inclusero colohe avevano lavorato a Parma tra
la fine del XV secolo e gli inizi del XVI, furonodn rappresentati anche coloro
che gli organizzatori consideravano i veri ispiratiell’ Allegri: Bianchi — Ferrari,
Costa, Francia e anche Mantegna, cdreilentoredella Congregazione di Carita
di Correggio, prima sua opera vista dal Nostro ema@iované’? Tra gli artisti
successivi all’Allegri, di alcuni dei quali eranache visibili i disegrfi”, erano
esposte alla mostra in ordine cronologico le opdiréarmigianino, Anselmi,

Gerolamo Bedoli e Bertoia. Erano esclusi gli artsie, pur essendosi avvicinati

Quintavalle Augusta Ghidiglia, La galleria nazionale di Parma, Bologna, Poligrafici Il resto del
carlino, 1956

267 Correggio, catalogo della mostra cit.

%% ivip. 7

9y Bucci, La mostra del Correggio a Parma, «Corriere della sera», Xlll, 21 aprile 1935, p. 3

"% | @ mostra del Correggio a Parma cit.

1A, 0. Quintavalle, Problemi e spunti critici alla mostra del Correggio, «<Emporium», vol. LXXXI,
486, pp. 350-363, 1935, p. 351

7 ivi p. 357

7 ivi p. 361
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al lavoro del Correggio, erano secondo gli orgaatiziz da ritenere appartenenti al
secolo successivo, per orientamento e per tempesticome ad esempio
Carracct’™.

Oltre ai dipinti la mostra esponeva i disegni detista e dei suoi seguaci, era
anche visitabile una raccolta di stampe nelle galéa Biblioteca Palatina che
conservava preziosi testi dedicati proprio al Cggie?””.

Il raduno delle opere giovanili dell’artista perenigli rettificare, smentire e
correggere alcune convinzioni, anche attributiver. fare solo un paio di esempi,
dei diversi che se ne potrebbero riportare, citigmial caso delldadonna con il
Bambino e i Santi Giuseppe e Nicolo da Tolentproveniente dalla collezione
Massari Ricasoli e attribuita originariamente alntésgyna. Essa si rivelo essere, in
particolare nell’esecuzione dei Santi, piu vicirlBadge del Correggio; Venturi
ritenne che l'opera fosse da riferire a un compaignmto dell’Allegr?’® II
secondo esempio eRlastorello che suona la siringgella Pinacoteca di Monaco,
il dipinto apparve lontano dall’Allegri e piu viagnai maestri veneti; Venturi
propose l'attribuzione a Tiziano giovane, mentrengla e Fiocco a Palma il
Vecchid’”. Neppure i disegni riuscirono a mantenere tutti tladizionale
attribuzione al Correggio.

Interessanti si rivelarono anche alcune sceltaggiasizione delle opere, secondo
Quintavalle, ad esempio, I'accostamento nelle @tsale dell@llegorie dei Vizi

e delle Virtudel Louvre con l&/irtu della Galleria Doria Pamphili di Roma rivelo
come gquest’'ultima, nonostante le sue peggiori coodi di conservazione, fosse
molto piu intensa delle prirfi&.

La mostra diede quindi un notevole impulso agldssull’'artista, anche grazie ai
restauri a cui alcune opere vennero sottopostegamnesempio iBant’Antonio

del Museo nazionale di Napdif

274 .

ivi pp. 358-360
La mostra del Correggio a Parma cit.
A. Venturi, Il maestro del Correggio, «L’'Arte», |, n. 6, 1898, pp. 279-303, p. 303
277 Quintavalle, Problemi e spunti critici cit., p. 351
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IV.5.2
La mostra Giottesca

Mentre Venezia nell’ aprile del 1937 inauguravagtande mostra monografica
dedicata a Tintoretto, a Firenze ci si preparavanalgurazione della mostra
dedicata a Giotto, in occasione del sesto centerdaila morte dell'artist&’.
Questa mostra, originariamente pensata come ooeagi@r esporre dipinti
toscani di XIIl — XIV secolo, nacque come avveniteefocale, ma la presenza
delle opere di Giotto subito diede all’evento uisbmanza naziond®. Per la
propaganda fascista il centenario di uno dei pipartanti artisti della storia
italiana avrebbe dovuto essere celebrato dalla ddazintera, le celebrazioni
locali rischiavano infatti di alimentare pericolosentimenti campanilistici. |
grandi artisti, come Giotto, erano considerati dagime dimostrazione
dell’esistenza di quel genio italico su cui eratastdondata |' ideologia
nazionalista.

L’esposizione venne allestita nelle sale della iiecdiblioteca Magliabechiana
sotto gli Uffizi”®? e rimase aperta al pubblico fino al mese di ogobrpresidente
della mostra fu Ugo Ojetti e il segretario Ugo Rwad; tra i nomi della
commissione esecutiva spiccano quello di Antonigaite®®, di Felice Carena e
di Nello Tarchiani, che aveva gia collaborato cqattOper I'organizzazione della
mostra del Sei e del Settecento del 22

% Mostra giottesca, catalogo della mostra a cura di U. Ojetti (Firenze, Palazzo degli Uffizi, aprile —

ottobre 1937), Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche, 1937

281 Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., p. 87

E. Cecchi, La mostra giottesca, «Corriere della sera», XV, 27 aprile 1937, p. 3

Antonio Maraini fu un artista italiano che segui, negli anni della sua formazione, i corsi di
storia dell’arte di Adolfo Venturi e Pietro Toesca. Ottenne molti riconoscimenti per la sua attivita
artistica e collabord con importanti personaggi del mondo artistico e culturale a lui
contemporaneo: forte I'amicizia che lo legava a Ugo Ojetti, duratura la collaborazione con
I'architetto Marcello Piacentini, determinante il rapporto con Gio Ponti ed infine interessante il
legame con il Gruppo del Novecento di Margherita Sarfatti. Negli anni Trenta I'attivita di Maraini
cambiod orientamento perché dal 1927 al 1942 fu segretario generale della Biennale di Venezia,
nonostante gli incarichi istituzionali non cesso la sua attivita artistica.

Grasso Monica, Maraini Antonio, in Dizionario biografico degli italiani, Roma, Istituto della
Enciclopedia italiana, 2007, vol. 69

%% Mostra della pittura italiana del Seicento e del Settecento, catalogo della mostra a cura di U.
Ojetti, (Palazzo Pitti, Firenze, marzo — ottobre 1937), Roma, Bestetti Tumminelli, 1922

Per un approfondimento sulla mostra si rimanda al capitolo IlI

Mostra giottesca, catalogo della mostra cit.
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La grande difficolta nell'organizzazione di questastra, come spiego la stampa
dell’epoca, risiedeva nel fatto che la maggior @alti lavori di Giotto su tavola
era ormai scomparsa. | tre grandi cicli di affrestihAssisi, Padova e Firenze
erano solo una parte dell’ immensa produzione dedstno; per I'esposizione si
cerco di radunare i pochi frammenti superstiti urdpa e in America ma, accanto
ad essi, si dovettero esporre anche dipinti pitertincminori o nei quali gia
spuntava la mano degli aiuti. L’ occasione di vedpero le tavole di Giotto
riunite, anche se numericamente scarse, avrebbeta@@ermettere comunque
delle possibilita di confronto e quindi dare un’ion@ante impulso agli studi sul
tema; in un momento tra I'altro in cui erano inrgte attivita gli studi sulle scuole
toscane di Xlll secolo. L'esposizione intese ancghestruire 'ambiente artistico
in cui Giotto crebbe, risollevando I'annoso probéendella formazione
dell'artist®>. Esponendo le opere di maestri lucchesi, pisamesi, aretini,
fiorentini e umbri si volle rappresentare quellarente artistica che, attraverso
Cimabue, formo Giotto. Non si rinuncio a dare tastianza di quelle opere dal
gusto bizantineggiante a cui egli rédfie si aspird anche a dare prova delle
conseguenze e delle influenze che Giotto esercit@lsi artisti quali Taddeo
Gaddi, Ambrogio Lorenzetti, Giottino.

La mostra radund duecento opere che grazie allavanumllocazione e
illuminazione furono fruibili in modo piu favorewelrispetto alle collocazioni
originarie nelle chiese (come ad esempio la Cratla @¢hiesa fiorentina di Santa
Maria Novella§®’. Il nucleo centrale dell’esposizione era costituilalle opere
giottesche, un ampio gruppo di lavori che la caitiiferiva a Giotto era pero
attribuito al maestro senza che esistessero degosiocumentali attendibili. La
mostra si proponeva in questo senso di essere nio plil svolta importante nel
processo di risoluzione almeno per alcune di quatitdbuzioni. Le opere piu
numerose erano quelle della bottega e della scglastudi su quest'ultima
avevano permesso di fare delle ricostruzioni, spdsssate su fotografie, di
polittici o predelle costituiti da tavolette spaiaegallerie e musei di tutta Europa

o0 America. Le opere della scuola esposte alla mostmungque non andarono

285 Cecchi, La mostra giottesca cit.

%% Mostra giottesca, catalogo della mostra cit.
287 . . .
Cecchi, La mostra giottesca cit.
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oltre la prima meta del XIV secolo, non si vollanserire lavori di artisti che,
operando in periodi piu tardi, si fecero influereaalle forme del goticismo. Si
inserirono infine, anche se in quantita modestayred opere di scuole giottesche
formatesi in varie regioni d'ltalia dove il maesttavoro, per dare un’idea
dell'universalita del giottismo nel Trecento ital@ La maggior parte delle opere
esposte era costituita da pitture, ma erano angsepti alcuni esempi di sculture
e di produzioni delle cosiddette arti minori, irrgieolare miniaturé®,

Il presidente Ojetti intervenne in occasione dedlligurazione con un discorso
che ripercorse alcune tappe importanti del lavoed drande maestro, ne
sottolineo la costanza nella ricerca di esprimereni e sentimenti piu nettamente
di quanto facesse la natura stessa, raggiungendoadn di semplicita sempre piu
evidente nel disegno e nella composizione; volleostruire con questa
esposizione l'arte di un maestro che egli stesdinide «umana, sicura ed

eroicas®®.

IV.5.3
La mostra di Leonardo da Vinci e delle invenziagaliane

La mostra dedicata a Leonardo Da Vinci fu apertaudblico dal 9 maggio al 30
settembre 1939 presso le sale del Palazzo dellAridilano. Il presidente fu
Pietro Badaglio e i suoi vice furono il ministro llifeducazione nazionale
Giuseppe Bottai e il ministro della Cultura popelaDino Alfieri; per
I'organizzazione dell’esposizione vennero creatiedsi comitati specifici che si
aggiungevano a quello generale: comitato scienfiftomitato per la raccolta,
I'ordinamento e la conservazione delle opere, catmiper la propaganda e le
manifestazioni e comitato esecutivd

L’esposizione non venne organizzata in occasiorgdiche ricorrenza ma fu una
celebrazione che intendeva glorificare colui clma eonsiderato il maggior

italiano del passato, dimostrando cosi un legaméatNazione presente e il suo

%8 Mostra giottesca, catalogo della mostra cit.

8 Orazione di Ugo Ojetti, «Corriere della sera», XV, 28 aprile 1937, p. 5

20 nMostra di Leonardo da Vinci e delle invenzioni italiane, catalogo della mostra a cura di G.
Pagano (Milano, Palazzo dell’Arte, 09 maggio — 30 settembre 1939),Milano, Officina d’arte grafica
Lucini, 1939
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pit alto trascorsd™. Nella prefazione al catalogo, curata e firmathadamitato
esecutivo, si affrontd la figura storica di Leormrih termini fortemente
propagandistici, lo si defini massimo esempio dadizione di onesta, equilibrio,
eroismo, sacrificio$? appartenenti a tutto il popolo italiano, si digbiache i
collegamenti con i grandi del passato erano daiderasi punti essenziali della
cultura presente.

Secondo gli organizzatori della mostra, I'importardi Leonardo risiedeva nell’
aver operato sempre guardando al futuro, immagméandmo in uno Stato come
quello fascista. Leonardo venne descritto comeogeapace di comprendere le
necessita umane e di risolverle, servendosi defieengzialita tecniche delle
macchine non meno che delle realizzazioni artistich

Nel catalogo si dedico spazio anche al tema delerrg. L’ideologia fascista
concepiva la guerra come realta necessaria in guanito mezzo per imporre la
supremazia militare e politica, che spettava dittdiral popolo discendente
dall'antico impero romano; la parte della prefagalel catalogo dedicata a questo
tema, che assume quasi il sapore di un comizioggampdistico, si ricollega alla
presentazione di Leonardo come uomo in grado dipcendere e accettare la
realtd necessafi¥. Insomma da Vinci venne presentato come il “piptot
dell'italiano universale”, esistito per conoscerdaninare la forza della natura e
dellluomd®.

Tra tutte le mostre fin qui trattate forse quelld.e€onardo fu quella che subi una
rilettura in termini politici piu forte, la figurastorica del maestro venne
puntualmente messa a servizio di quegli idealtadianita che animavano tutta la
campagna propagandistica fascista; sicuramenteardonl’artista e lo scienziato
geniale italiano che aveva conseguito in vita ingodr risultati per 'umanita, si
prestava benissimo a questo tipo di operazione.

Alla mostra aderirono musei e collezioni di tutteniondo: una trentina di opere
arrivarono dall’America, tra cui disegni, scultuge dipinti; altre quattro opere

arrivarono dall’'Ungheria e cinque dalla Svizzeratl@piu di scuola leonardesca,;

>Livi, p. 13

%ivi, p. 14
®ivi, pp. 15-16
*ivi, p. 18
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giunsero opere anche dall’'Inghilterra, tra le qual ventina di disegni inediti del
maestro, piccole sculture e quadri della scuolavédPmero anche molte opere da
chiese e privati lombardi e toscani, lo stesso Rsena disposizione i piu
importanti pezzi della sua raccolta vinciafia

Le prime sale della mostra erano dedicate all'igpafa leonardesca e a una serie
di documenti originali che raccontavano la vitd Evoro del maestro. Una sala
era dedicata alla biblioteca di Leonardo, vi erasposti centotrenta tra codici e
libri. Altre sale erano invece destinate agli stwlli matematica, astronomia,
geologia, cosmografia, cartografia, agli studi’agjua e alle prime rudimentali
macchine idrauliche; nelle sale successive I'egmmse presentava un Leonardo
botanico, fisiologo, esperto di anatomia e ottiearono anche ricostruite alcune
sue invenzioni partendo dai disegni originali: ntace tessili, grafiche e altri
utensili; in tutto erano visibili sessanta moddiliersi di apparecchi leonardeschi.
Non mancavano ovviamente documenti dei suoi swidvao, sull’architettura e
sui mezzi di battaglia.

Solo in un secondo momento si accedeva alle saleate alle opere d’'arte. Le
prime sale ospitavano lavori di artisti che avevaunbito la diretta influenza del
maestro, successivamente si accedeva alle starzeegonevano le opere
originali di Leonardo, dipinti, codici e manosdftf. Molto importante fu il
tentativo di ripristino della raccolta di Franceddelzi, allievo di Leonardo a cui
il maestro lascio molti dei suoi lavori, a questvielzi aveva aggiunto i propri e
quelli di altri seguaci. Importante rivelazione ldeimostra, a proposito dei
capolavori artistici del maestro, fu la copia ciagentesca del dipinto della
battaglia d’Anghiari tracciato da Leonardo a Patadella Signoria a Firenze, la
pregiata copia si trovava in una collezione priesiga di Napofr”.

Molto interessanti ed innovative furono le scelte allestimento, curato

prevalentemente da Giuseppe Pagdhmn la collaborazione di diversi architetti

** Sono giunte dall’America opere che valgono milioni, «Corriere della sera», XVII, 20 aprile 1939,

p.6

2% | a mostra di Leonardo e delle invenzioni italiane che si inaugura oggi a Milano, «Gazzetta di

Venezia», XVII, 9 maggio 1939, p. 3

7 Sono giunte dall’America opere cit.

298 ~. . . . . PR .
Giuseppe Pagano, cittadino austro-ungarico per nascita, acquisi il cognome Pagano durante il

primo conflitto mondiale, quando si arruolo nell’esercito italiano come volontario. Nel 1919 si
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tra i quali Zavanella, Banfi, Belgiojoso e Peregsit Per I'allestimento si
adottarono soluzioni che presentavano gli oggettnodo quasi pubblicitario, con
I'obiettivo di attirare il maggior numero possibite visitatori. Si scelsero tinte
bianche ed elementi decorativi di gusto moderntarsezione dedicata ai dipinti
si lasciarono in evidenza le aste metalliche usatepporto dei quadff. Essi non
furono appesi ai muri, ma fissati a pareti molktenute da strutture tubolari per
permettere un piu agevole cambiamento della digmrs, qualora lo si fosse
ritenuto necessarid; la scelta venne dettata da ragioni di spaziorsewative
ma anche perché la soluzione dei quadri appespalleti era ormai considerata
arretratd® Innovativo fu anche I'uso degli ingrandimenti dgtafici,
dell'illuminazione pensata in termini quasi cineowifici e delle scritte,
elementi questi che erano gia stati proposti albstra della Rivoluzione fascista
del 1933% La scrittura acquisi una funzione non solo eafiia ma anche
decorativa, uscendo dagli spazi solitamente adatelii e occupando anche le
strutture architettonict&"

L’esposizione leonardesca si collegava all’esposizidelle invenzioni italiane, si
trattava di due mostre che in realta formavanoutitfuho logico e organico. Esse
erano collegate dalla sala dedicata alle celebmgzobove si commemoravano
importanti personalita italiane vissute dopo Ledoatra di essi Galileo Galilei e

Guglielmo Marconi. Questa seconda mostra occupaa parte del Palazzo

iscrisse alla Regia scuola di Ingegneria di Torino, in quegli anni frequento anche le lezioni di storia
dell’arte di Lionello Venturi.
Molti furono i progetti realizzati negli anni successivi alla laurea, nei quali dimostro uno spiccato
interesse per i nuovi materiali e le moderne tecniche di costruzione.
Nel 1931 venne chiamato a Milano per dirigere la rivista La Casa Bella. Dal 1934 tenne la cattedra
di critica artistica per un triennio, presso I'lstituto superiore per le industrie artistiche di Monza.
Negli anni sviluppo anche interesse per I'architettura minore della cultura popolare, per il design
e per gli allestimenti espositivi.
Duranti Giovanni, Pagano (Pogatschnig)Giuseppe, in Dizionario biografico degli italiani, Roma,
Istituto della Enciclopedia italiana, 2014, vol. 80
29 Catalano Maria Ida, Una scelta per gli anni Trenta, in Maria Ida Catalano, Snodi di critica.
Musei, mostre, restauro e diagnostica artistica in Italia 1930-1940, Roma, Gangemi, pp. 09-55, p.
43
3% cecchini Silvia, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta: I'ltalia e la cooperazione intellettuale,
in Maria lda Catalano, Snodi di critica. Musei, mostre, restauro e diagnostica artistica in Italia
1930-1940, Roma, Gangemi, pp. 57-105, p. 90
%1 catalano, Una scelta per gli anni Trenta cit., p. 43
zz Cecchini, Musei e mostre d’arte negli anni Trenta cit., p. 91

ivi, p. 86

% ivi, p. 92
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dell’Arte e una parte dei viali del parco ed erddivisa in due sezioni: la prima
sezione era dedicata alle vere e proprie invenzilaniseconda destinata alle
scoperte e alle ideazioni che avrebbero potuto riboemte all’indipendenza
economica della Nazione, coerentemente con laigoldutarchica del regime,
quali I'invenzione di nuove materie prime o la sedp per un uso quasi esclusivo
di quelle gia presenti nel territorio nazionale. @@ scoperte e invenzioni
vennero raggruppate a seconda del ramo della scienzella tecnica di
appartenenza, determinando cosi le varie part detistra.

Nei giorni a ridosso dell’apertura venne organiaaat convegno di artisti, pittori,
scultori e architetti italiani e stranieri, che eblb scopo dichiarato di onorare la
memoria di Leonardo. Il convegno si svolse nel dearmsalone d’onore
dell’'esposizione, seguirono poi la visita alla masé uno spettacolo teatrale
all'aperto presso il Castello Sforzed¢a

La mostra fu davvero un’occasione di rilancio pdr gudi su Leonardo,
soprattutto per quanto riguarda il tema delle maghdiversi furono i testi
pubblicati in concomitanza all'esposizidfie Il catalogo stesso, suddiviso per
ripartizioni generali che determinavano le varieis@ della mostra, proponeva
alcune spiegazioni sul tema delle macchine ricastricurate dal prof. ing.
Zammattid®,

305 . . . .. . .
La mostra di Leonardo e delle invenzioni italiane cit.

Un grande raduno di artisti in occasione della mostra Leonardesca, «Corriere della sera», XVII,
26 aprile 1939, p. 6

7 Alcuni di questi testi sono ad esempio: Canestrini Giovanni, Leonardo costruttore di macchine
e di veicoli,Milano — Roma, Tumminelli, 1939; Uccelli Arturo, Leonardo e I"'automobile, Milano,
Allegretti di Campi, 1939; Uccelli Arturo, Ricostruzione della macchina vinciana: necessita e
discussione del metodo, Milano, Allegretti di Campi, 1939

3% Mostra di Leonardo da Vinci e delle invenzioni italiane, catalogo della mostra cit., p. 23
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APPENDICE ICONOGRAFICA

Figura 1: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939
Sulla partire da sinistra: La giovinezza e la vecchiaia e Giunone che versa i doni su

Venezia del Palazzo Ducale di Venezia; sulla parete di fronte: Cerere, Ercole e Venezia

delle Gallerie dell’Accademia di Venezia
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 2: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939
Sulla parete di sinistra: Apparizione della Madonna a San Luca della chiesa di San Luca di
Venezia, Annunciazione della galleria degli Uffizi di Firenze e la pala di San Zaccaria
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 3: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939
Sulla parete di fronte: Cristo in croce tra la Vergine e San Giovanni della chiesa di San
Lazzaro dei Mendicanti di Venezia; sulla parete di destra sono visibili i cinque chiaroscuri
riscoperti da Rodolfo Gallo

Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 4: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939

Musica e Aritmetica e Geometria, allegorie della biblioteca Marciana di Venezia
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 5: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939

Vetrine con i disegni
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 6: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939

Posizionamento della Cena in casa di Simone della Galleria sabauda di Torino
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 7: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939

In fase di allestimento
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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Figura 8: Mostra di Veronese, Venezia, Ca’ Giustinian, 1939
In fase di allestimento
Archivio del Comune di Venezia, fondo: Reale fotografia Giacomelli
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