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GIANNINO TIZIANI

ANGELO CAMPANELLA IN MAREMMA:

IL NEOCLASSICISMO AL PAESE


La figura del pittore romano Angelo Campanella, la cui data di nascita è indicata tra il 1746
 ed il 1748
, mentre quella di morte è comunemente indicata nel 1811
, è finora poco nota e scarsamente indagata dalla critica moderna per ciò che concerne la sua produzione pittorica. Il suo profilo artistico seppure già compaia sia nel lessico del Thieme-Becker (1911) che nell’Enciclopedia Galetti-Camesasca (1950), come anche poi nel repertorio della pittura romana della Rudolph (1983), è ignorato invece in quello del Sestieri
. Noto come uno degli incisori maggiormente attivi a Roma nella seconda metà del Settecento fu alunno presso l’Ospizio apostolico, allievo del Volpato, svolse anche attività di restauratore. Egli fu anche e soprattutto autore di stampe di traduzione da opere di celebri artisti, particolarmente da Raffaello: Psiche e Cupido, Il convito degli Die, La strage degli Innocenti, La cena di Emmaus, e la Presentazione al tempio da Fra Bartolomeo nel 1773
, questa eseguita nell’ambito della sua collaborazione per la Schola italica picturae di Gavin Hamilton.


Nel 1773 l’artista è ricordato come avente “una scuola d’arte in proprio”
.


Stante i numeri ridotti del suo catalogo pittorico il ritrovamento della tela con Il Sacro Cuore di Gesù e il Cuore Immacolato di Maria coi Santi Secondiano e Margherita, eseguita a suo tempo per la cattedrale di Tarquinia (Corneto) firmata ANGELUS CAMPANELLA INV. ET PINX 1796 e già pubblicato nel 1987 in questo bollettino
, aveva costituito un contributo importante al suo catalogo.


Successivamente il restauro della grande tela (360x215), sicuramente dotata di qualità più alta tra quelle che qui si presentano, certamente a causa della committenza vescovile e della sua destinazione alla concattedrale di Corneto
, aveva messo in luce lo stemma di Jean Siffrein Maury (Valréas 1746 – Roma 1817), nativo del Venassino, elevato al vescovado di Corneto e Montefiascone da Pio VI nel 1792 e alla porpora nel 1794
. La cancellazione dello stemma del cardinale, aveva avuto valore di damnatio memoriae, a causa delle scelte che avevano indotto il Maury a schierarsi nel 1804 dalla parte di Napoleone. Questi nel 1806 lo aveva nominato elemosiniere del principe Girolamo e nel 1810 vicario capitolare di Parigi mentre Pio VII subiva la prigionia.


La diffusione nella diocesi di Corneto-Montefiascone di questa devozione di origine francese
, che nasce con l’azione di San Giovanni Eudes il quale, già nel 1672, ottiene l’approvazione ecclesiastica per la celebrazione della messa del Sacro Cuore di Gesù, nell’ambito della sua Congregazione di Gesù e Maria
, è sicuramente legata alla volontà del Maury come tornerà evidente nel dipinto con il Sacro Cuore, tematicamente correlato, realizzato da Campanella per la parrocchiale di Tessennano.


Il restauro della tela tarquiniese permise anche di apprezzare le qualità cromatiche dell’opera, seppure in ossequio all’ormai imperante Neoclassicismo l’artista privilegiasse il dato plastico su quello coloristico. Nonostante l’adozione di toni bassi, morbidi, quasi pastello, che hanno come unico elemento dissonante il blu smaltato del manto della Vergine, permangono tuttavia, particolarmente nella tunica di S. Margherita, preziosità argentee rese con una pennellata larga e vibrante. Probabilmente attorno alla medesima data di esecuzione della tela per la cattedrale di Tarquinia, il Campanella dipinse La Madonna in trono col Bambino ed i Santi Francesco di Paola e Rocco già nella chiesa dell’Annunziata della stessa città ed ora presso il Museo diocesano
.


Quest’opera di minore qualità, probabilmente non del tutto autografa nella parte inferiore dove le figure dei due santi inginocchiati risultano costrette nello spazio insufficiente, manifesta nella Vergine in trono l’assimilazione di modi più spiccatamente neoclassici desunti verosimilmente da Gavin Hamilton. L’opera manifesta comunque saldezza disegnativa e vigore plastico, quasi di diretta ispirazione scultorea. L’insieme viene impaginato entro un’ampia organizzazione scenografica di carattere ancora fortemente tardobarocco dichiarando con ciò, ancora nell’ultimo decennio del secolo, la resistenza dell’artista a superare compiutamente i modi tardobarocchi dai quali era sostanziata la sua formazione.


Ancora alla bottega di Campanella appartiene l’Annunciazione, ora anch’essa presso il Museo diocesano di Tarquinia
. L’opera, di qualità mediocre soprattutto per le consuete cadute di qualità nelle parti secondarie, qui nei putti che circondano forzatamente lo Spirito Santo a dispetto dello spazio insufficiente, è una palese derivazione delle Annunciazioni di Anton Raphael Mengs, eseguite in numerose repliche per destinazioni prestigiose. In particolare l’impostazione della Vergine deriva da quella dipinta per il Palazzo Reale di Madrid mentre l’Angelo deriva da quella dipinto per la collegiata di Castrogeriz (Burgos), da quello nell’Ermitage, da quello al Kunsthistoriches Museum e da quello a Weston Park
. La tela tarquiniese è stata ridotta in larghezza sui due lati, asportando oltre a buona parte delle ali dell’angelo anche, dal medesimo lato, il dettaglio di paesaggio sempre presente nei prototipi mengsiani.


Sia nel dipinto per la cattedrale che in quello con La Vergine e santi della chiesa dell’Annunziata, l’artista compone secondo una univoca impaginazione neocinquecentesca, impostata sulla figura della piramide in cui le figure che ne costituiscono i lati individuano anche andamenti convergenti verso l’osservatore. Ad analoghi moduli geometrici risponde anche Il Riposo nella Fuga in Egitto, firmato e datato 1793, nella Chiesa di Gesù e Maria
 seppure l’opera sia ancora improntata a sontuosità barocca e caratterizzato da un’ampia ambientazione spaziale e paesistica.


Il confronto con il dipinto romano conferma anche formalmente l’autografia più o meno estesa delle opere tarquiniesi, riscontrandosi la comune conduzione pittorica, il caratteristico modo di panneggiare a linee ampie e fluenti di alcune figure – ad esempio quella della Vergine nel Sacro Cuore di Gesù e l’Immacolato Cuore di Maria, desunta dalla coeva scultura canoviana -, altre invece rese con larghe falde come intagliate, ma sempre monumentali ed espanse sotto cui si addensano ombre colorate, il comune modo di sbalzarle con una luce diffusa.


Il disinvolto convergere nell’opera di Campanella di disparati suggerimenti stilistici dovette essere indotto in modo del tutto naturale dalla sua primaria formazione di incisore, soprattutto di quella di traduzione.


L’artista si manifesta un attento osservatore della cultura pittorica romana coeva. Si ravvisano infatti nella grande tela tarquiniese, compendiate ad un buon livello, le esperienze più aggiornate degli ultimi due decenni del secolo. Egli movendo dalla lezione di alto decoro e di contenutezza espressiva di Pompeo Batoni si aggiorna alla luce delle più attuali esperienze. Vi si rintraccia infatti la lezione di Giuseppe Cades sia nelle volumetrie delle figure che nel chiaroscurare dei volti di San Secondiano e dell’angelo, quella di Mengs e di Hamilton nella figura di Santa Lucia, quella di Domenico De Angelis nella Vergine.


Ora un ulteriore arricchimento dell’esiguo catalogo dell’artista romano viene dalle cinque pale d’altare finora ignote agli studi artistici
, datate tra il 1797 ed il 1800, della chiesa di San Felice a Tessennano, facente parte all’epoca della diocesi di Corneto e Montefiascone
, a conferma di un rapporto privilegiato con il vescovo Maury. Tutte le opere sono caratterizzate da un diffuso tono rosato che richiama immediatamente le esperienze degli anni ’80-’90 del secolo di Gavin Hamilton, Angelica Kauffmann e Giuseppe Cades.


Il Purgatorio, nella prima cappella destra della chiesa, nonostante il tema si inserisce in un filone nettamente caratterizzato da un registro cronachistico, come illustrato a Roma qualche decennio prima da pittori come Pier Leone Ghezzi e Antonio Amorosi. Si vedano in proposito nel contesto, del tutto idealizzato, i caratteri nettamente ritrattistica di alcune delle figure di purganti, in particolare i due volti virili a sinistra che confermano la consuetudine del Campanella con la ritrattistica. Il dipinto ormai pienamente neoclassico per la semplificazione compositiva e per la levigatezza della trattazione anatomica manifesta però, seppure generici e fortemente irrigiditi, ricordi ancora maggiori del classicismo levigato illustrato qualche decennio prima da Placido Costanzi, soprattutto nell’avvitarsi della figura angelica su se stessa.


Il Martirio dei Santi Felice e Adatto, nella prima cappella a sinistra dedicata ai santi titolari della chiesa, firmata nell’architrave del tempio su fondo, ANG. CAMPANELLA PIN. è opera di indubbia dignità formale che manifesta però una forte caduta di qualità nella figura dell’angelo coi simboli del martirio.


Questo che si torce malamente scorciato nella lunetta, con confusi ed incerti panneggi, è un inserto certamente non autografo del Campanella il quale, innegabilmente privo di una vena creativa originale, manifesta anche qui il suo consueto modo di procedere montando elementi di origine disparata.


Egli estrapola infatti dal panorama artistico romano tutte le componenti utili al suo compendio, peraltro con innegabile abilità, conservando però monumentalità di impianto e saldezza compositiva.


Il fare pittorico veloce, quasi bozzettistico, del carnefice è ispirato ai modi di Marco Benefial, maestro di Mengs nel corso del suo primo soggiorno romano, che l’artista boemo aveva riproposto in varie opere romane sicuramente note al Campanella: dalla Flagellazione del 1731 nella Chiesa delle Stimmate, al Martirio di Santa Agnese del 1750 nella Trinità degli Spagnoli. L’energico inarcarsi della figura impostata su un andamento gradiente invece che stante, come presupporrebbe il tema, rivela un riferimento al Sileno con flauto, della serie incisa dagli affreschi romani ritrovati a villa Negroni, di cui più avanti, inciso però soltanto nel 1802 da Carattoni su disegno di Anton Von Maron, ma che Campanella conosceva probabilmente dall’originale.


Il Sant’Adautto ritrova invece soluzioni tipologiche e attitudini consuete al Campanella nei modi già espressi nella tela tarquiniese, che nella resa pittorica conserva modi desunti dalla pittura sensibile e atmosferica di Giuseppe Cades degli anni attorno al 1780, di cui perfetti esempi sono sia l’Apparizione di San Pietro alle sante Agata e Lucia (1781) della Pinacoteca Civica di Ascoli Piceno che La prova della vera Croce in Santa Maria la Nova di Montecelio, del 1788. Nella figura di San Felice l’artista romano manifesta invece la vicinanza alle posizioni di Gaetano Lapiccola come anche dichiarato apertamente dalla tela con la Madonna del Rosario coi Santi Domenico e Caterina al secondo altare sinistro della parrocchiale, firmato e datato ANG. CAMPANELLA PINX. 1800.


L’opera tutta convenzionale nell’organizzazione dell’immagine perpetua la tradizione Settecentesca, nel procedere per piani verticali e moderando il chiaroscuro delle figure, come anche nell’impaginazione spaziale. Però per una sorta di compulsione repertoriale, l’artista non riesce a rinunciare a nulla dei dettagli tratti dal prototipo, benché costretto a costiparli entro i margini ridotti del dipinto.


L’impianto dell’opera, particolarmente nella malinconica figura della Vergine posta sull’alto basamento, riprende chiaramente seppure in modo molto semplificato e non senza impaccio un dipinto del Lapiccola, pittore che dagli anni ’70 gode di grande prestigio e di importanti incarichi ufficiali – oltreché per gli Albani, per Pio VI e per i Borghese – La Madonna, San Bonaventura e il Beato Andrea Conti in Santi Apostoli. Opera commissionata dal Cardinal Albani nel 1775.


Da questo dipinto Campanella aveva già dedotto quell’effetto riflettente, come di bronzo lucido, nella figura di San Felice di Tessennano. Si confronti infatti questa figura con il San Bonaventura della tela di La piccola. Tali effetti sono in linea peraltro sia con la costante attenzione prestata dal Campanella al Mengs, che già nel 1758 nel San Benedetto nello speco del Museo Civico di Sulmona adotta soluzioni di forte valenza plastica, come anche più tardi nelle figure di Mosé e di San Pietro nella Stanza dei Papiri in Vaticano (1777), sia con quella rivolta al Cades più tardo, quello scultoreo, intensamente lumeggiato della Sacra Famiglia del 1789 in San Nicola da Tolentino o del San Marco Evangelista per il Duomo di Urbino del 1789/90.


Nella figura di Santa Caterina l’artista manifesta gli stessi indirizzi, ma certo soffuso riflettere dei bianchi, quasi dotati di luce propria, soprattutto nel San Domenico, dichiarano l’attenzione del Campanella anche ad altri pittori dei Borghese, forse a Domenico De Angelis, di cui il Campanella sembra ricercare la stessa grazia sentimentale.


L’eterogeneità delle fonti cui attinge il pittore si manifesta ancora nella pala dell’altare maggiore con L’Adorazione dei Magi firmata e datata in primo piano ANG. CAMPANELLA INV. ET PINX. 1797. La Vergine è una statuaria immagine ormai pienamente neoclassica nella versione divulgata dal De Angelis, artista che nel 1785 aveva realizzato per la parrocchiale della vicina Montalto di Castro l’intensa Assunzione della Vergine
, dipinto di sensibilità quasi preromantica e, nel 1787, la Crocefissione per il duomo di Gallese
. Non è un caso che Campanella abbandoni la millenaria ambientazione della scena nella capanna o nella grotta. La Madonna riprende infatti l’impostazione della Venere con eroi, traendoli da uno dei dipinti antichi ritrovati in Villa Peretti-Negroni nel 1777 dall’ambasciatore di Spagna Josè Nicola de Azara, incisi da Campanella su disegno di Mengs
. Il ritrovamento suscitò enorme interesse ed i dipinti furono riprodotti e divulgati in una serie di dodici incisioni. Le prime tre incisioni furono realizzate da Campanella su disegno di Mengs nel 1778: Venere con putti, Venere e Adone ferito, Venere e ninfe con putti. 

Adone con un giovane compagno di caccia (1779) – con dedica alla memoria di Mengs -, L’ebbrezza di Ercole (1781), Minerva con il trofeo (1786) furono incisi da Campanella su disegno di Anton von Maron e stampate da Camillo Buti dal 1778 al 1793. Tramite queste stampe, sia i motivi ornamentali che gli affreschi di Villa Peretti-Negroni, ebbero larga diffusione tra Sette ed Ottocento, venendo riprodotti ad esempio in Inghilterra nella Breakfast Room del Soane’s Museum di Londra e nella Pompeian Room della Ickworth Rotunda di Bury St. Edmunds
. Una copia ad olio della Venere con gli eroti ed uno della Venere ed una ninfa con putti, due dei dipinti incisi da Campanella che si trovano presso il Museum der bildenden Künste di Lipsia dove sono tradizionalmente attribuiti a Mengs
, si possono ora in via ipotetica riferire allo stesso incisore e pittore romano, gradito al maestro boemo e, come detto sopra, già nel 1773 titolare di una propria bottega.

Ritrovare nella Adorazione dei Magi di Tessennano il Bambino in piedi sul muro in conci di pietra come nel dipinto di villa Peretti dove, seppure rovesciato da sinistra a destra posa invece un erote, conferma l’origine “archeologica” della figura della Vergine. L’alberello al quale Venere appoggiava la mano destra nella tela di Tessennano è invece spostato sul fondo. I Magi e San Giuseppe, che pure giganteggiano secondo la nuova visione eroica dell’antico, non sono esenti da preziosità di ombre colorate e chiaroscuri che richiamano posizioni più conservatrici, vicine a quelle di Tommaso Conca, altro pittore impegnato sia dai Borghese in Villa Pinciana (1776-78) che da Pio VI nel Museo Pio Clementino (1785), riferimento quindi importante per ogni artista moderno.

Il Sacro Cuore di Gesù, nella seconda cappella destra, raffigura un tema frequente nel Settecento, analogo a quello di Tarquinia e con quello concettualmente intrecciato fin dalle sue origini, originato dalle visioni della mistica Margherita Maria Alacoque.

La devozione al Sacro Cuore nel corso del Settecento, sostenuta negli ambienti delle corti, particolarmente quella franco-lorenese, ha forte sostegno già fin dalle origini da parte dei gesuiti ed è altrettanto osteggiato dai giansenisti e dai rigoristi. Fu fatta propria dalla Chiesa dopo la metà del secolo colorandosi nell’inoltrarsi del secolo di valenze antiilluministe e antigiurisdizionaliste, acquisendo più tardi valenza di simbolo dell’identità cattolica
. Il tema riproposto nella parrocchiale di Tessennano, in concomitanza con tempi di sconvolgimento epocale, era certamente adatto a promuovere una devozione dai caratteri intrinsecamente antirivoluzionari, connesso com’era alla figura di “Cristo Re”.

L’esecuzione del dipinto conferma l’intenzionale divulgazione della devozione al Sacro Cuore nella diocesi di Corneto e Montefiascone da parte del vescovo Maury, originario del Mydi, terra in cui questa aveva avuto uno dei suoi punti di maggiore diffusione
. Tale devozione, che a Valentano ad opera di una domenicana, Maria Teresa del Cuore di Gesù ebbe toni profetici, dando vita a gruppi di seguaci anche a Montefiascone, Orvieto e fino a Palestrina
, si radica ulteriormente a seguito della condanna pronunciata da Pio VI, con la bolla Auctorem Fidei del 18 agosto 1794, di alcune proposizioni gianseniste emanate dal sinodo di Pistoia durante il vescovado di Scipione dé Ricci (1740-1810). In quei decreti si riflettevano tutti i principi in tema di Grazia, di Predestinazione, di Sacramenti, di vita ecclesiastica, condannati tante volte dalla Chiesa.

L’opera firmata Ang. Campanella inv. Pinxit, mentre la data poco leggibile sembra essere lo stesso 1797 dell’Adorazione dei Magi, anticipa una sensibilità pienamente ottocentesca e nella qualità bloccata dall’immagine rivela più che una mediocre esecuzione di bottega, il forte condizionamento dei prestigiosi precedenti “mengsiani” del Campanella. L’impianto della figura di Cristo non si distacca sostanzialmente dal prototipo antico, ripreso in controparte da cui egli aveva tratto la figura della Vergine, come rivelato dalla forte flessione della gamba sinistra, dal divergere tra l’andamento del corpo e quello della testa; seppure il tema riproponga a piena figura la celebratissima invenzione del Sacro Cuore di Pompeo Batoni. Qui però pur mantenendo lo stesso tono sentimentale l’immagine, nel suo iconico isolamento, assume una evidenza ed una fissità “metafisica”, secondo modi che ne fanno una esemplare espressione dell’immaginario religioso popolare del primo Ottocento.

Aldilà del ruolo secondario di Campanella e, fatte le debite proporzioni, non diversamente da Conca è certamente la medesima crisi economica e politica attraversata dallo Stato Pontificio alla fine del secolo, irreversibile dopo il Trattato di Tolentino (1797) e la rivoluzione repubblicana a (1798), a spingere il Campanella ad operare per i centri minori dello Stato Pontificio. Su questi si orientavano anche artisti di ben altra fama. Infatti, egli viene anticipato a Corneto da uno dei suoi maestri di riferimento, Giuseppe Cades, che esegue tra il 1783 ed il 1786 gli affreschi con S. Benedetto fonda l’Abbazia di Montecassino e L’Eterno adorato dagli angeli nella chiesa del Convento delle Benedettine
 e, di poco, dallo stesso Conca che risulta attivo per la Confraternita di Santa Croce di Corneto per cui dipinse Il Compianto sul corpo di Cristo e La Maddalena penitente ora nel Museo diocesano
, databili alla prima metà degli anni Novanta.

Conca dipingeva in quel volgere di anni anche la Gloria dell’Eucaristia per la parrocchiale di Canino (1791) – per lo più opera di bottega -. Qui Domenico Corvi realizzava La visione apocalittica di San Giovanni Evangelista con S. Andrea e Marcello Leopardi L’Assunta e i santi Giovanni Battista e Cristoforo.

Questa chiesa, assieme alla parrocchiale di Montalto di Castro, dove sull’altare maggiore trovò collocazione l’Assunzione della Vergine di Domenico De Angelis (1785) e all’elegante Carcere ecclesiastico di Corneto (1782), che nel prospetto semplifica un impianto la cui matrice si rifà dichiaratamente a Ferdinando Fuga, sono le maggiori testimonianze in Maremma di quel canto del cigno costituito dal mecenatismo di Pio VI prima della bufera rivoluzionaria.

In questa si trovò invece immerso Angelo Campanella lavorando per la chiesa di Tessennano. I suoi dipinti nascosti imprevedibilmente tra gli uliveti della Maremma manifestano l’ultimo, aggraziato bagliore di un crepuscolo storico che scompare tra effetti di rosa e di madreperla.

Laddove non diversamente indicato la sede delle opere citate va intesa come Roma.

� Dizionario enciclopedico Bolaffi dei pittori e degli incisori italiani, vol. II, Torino 1972, pp. 418-419.


� C. LE BLANC, Manuel, de l’amateur d’estampes, Paris 1854-1888, vol. I, s.d., p. 575; SAUR, Allgemeine Künstler-Lexikon, 16, München-Leipzig 1997, p. 8, a cura di D. Gërstl. Riprodusse dipinti, affreschi e sculture con la tecnica dell’incisione e dell’acquaforte, soggetti sacri e ritratti e anche una serie di dodici statue di apostoli del Laterano. Su disegni di Stefano Piale realizzò da Raffaello la Strage degli Innocenti e la Cena in Emmaus, Il Concilio degli Dei della Farnesina e dal disegno attribuito a Leonardo, Modestia e Vanitas. Incise altri disegni da Luca Giordano (Allegoria della Saggezza), da Francesco Caccianiga e, da Antonio Canova, la Tomba del conte di Souza (cfr. Recueil de statues, groupes,… exécutés par Canova, dessiné et gravés sous le yeux de l’auteur à Rome – in: LE BLANC, Manuel, cit., p. 575). In collaborazione con Pietro Tedeschi (1750 c. – Roma 1805) incise il Martirio di Santa Barbara da un dipinto di Andrea Lazzaroni, di cui una stampa si trova nel Monastero di Santa Chiara a Rieti. Su disegno di Desiderio De Angelis incise Cristo portacroce e la Veronica (1771) dal dipinto di Andrea Sacchi per la Basilica Vaticana, cfr. M. C. BASILI, Incisioni di Andrea Sacchi dal Gabinetto Nazionale delle Stampe, in: Andrea Sacchi 1559-1561, Catalogo della mostra, Nettuno Novembre 1999-Gennaio 2000, pp. 92-93, fig. 4. Sull’artista cfr. anche Bryan’s Dictionary of Painters and Engravers, ed. London 1904, vol. I, p. 239. Al Campanella è attribuito il dipinto raffigurante L’Adorazione dei Magi della Galleria dell’Accademia Albertina di Torino ed un Coro dei cappuccini nel Museo di Könisberg.


� LE BLANC, Manuel, cit., dà il 1815 come estremo anagrafico.


� THIEME-BECKER, Allgemeine Lexikon, Leipzig, V, 1911, pp. 455-456; U. GALETTI, E. CAMESASCA, Enciclopedia della pittura italiana, vol. I, Milano 1950, a.v.; S. RUDOLPH, La Pittura del ‘700 a Roma, Milano 1983, p. 754.


� C. LE BLANC, Manuel, cit. (riporta un elenco di 25 incisioni).


� S. RUDOLPH, La pittura del Settecento a Roma, Milano 1983, pp. 198-202.


� G. TIZIANI, Dipinti del Sei e Settecento, in Bollettino della Società Tarquiniense d’Arte e Storia (più avanti indicata come S.T.A.S.) 1986, Tarquinia 1987, pp. 165-166, fig. p. 167. Qui per un refuso nell’intestazione della scheda compariva invece dell’esatta indicazione: Santa Margherita, la dizione Santa Caterina, peraltro poi correttamente indicata nella scheda successiva a pag. 169.


� TIZIANI, Il museo diocesano di Tarquinia. Restauri e acquisizioni, in Bollettino S.T.A.S., a. 1999 (2000) pp. 183-208, p. 205.


� P. B. GAMS, Serie Episcoporum Ecclesiae Catholicae, Leipzig 1931, p. 706; Enciclopedia cattolica, Roma vol. VIII, Roma 1952, coll. 513-514; per lo stemma del Maury si veda quello che compare nel ritratto inciso da C. Antonini stampato presso la calcografia della R.C.A.


� Cfr. in: Biblioteca Sanctorum, vol. VIII, 1967, col. 921.


� M. ROSA, Settecento religioso. Politica religiosa e religione del cuore, Venezia 1999, pp. 18-19.


� TIZIANI, Dipinti, 1987, cit., p. 169, fig. p. 170.


� Idem, Il Museo diocesano, a. 1999 (2000), p. 208.


� S. RÖTTGENS, Anton Raphael Mengs, 1728-1779, München 1999, p. 33 segg.


� S. RUDOLPH, La pittura, cit., Milano 1983, vol. 1, p. 122, vol. 2, fig. n. 122.


� L’unica citazione delle opere si ha dallo storico locale Domenico Chiarini (cfr. D. CHIARINI, L. G. TIBERI, M. G. TIBERI, Tessennano, Tarquinia 2002, p. 101.


� Come risulta dall’effettuazione delle visite pastorali effettuate dai vescovi di questa diocesi, v. sopra, passim.


� L. BARROERO, La pittura a Roma nel Settecento, in La Pittura in Italia, Il Settecento, vol. 1, ed. Torino 1990, p. 444; Ivi, vol. 2, a.v., a cura di M. Coccia, Torino 1990.
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