GIANNINO TIZIANI

IL MUSEO DIOCESANO DI TARQUINIA. RESTAURI E RICOGNIZIONI.

L’intensa attività di recupero del patrimonio storico artistico della città di Tarquinia da parte della Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici del Lazio ha portato, nel corso del 1999, al restauro della rara volta lignea e degli affreschi quattrocenteschi dello studiolo del Cardinale Giovanni Vitelleschi, all’interno del palazzo, sede del Museo Nazionale Etrusco, oltrechè a quello dell’affresco staccato raffigurante la Madonna in Trono col Bambino e donatore, proveniente dal Palazzo Comunale e fin dagli anni ’20  trasportato negli stessi ambienti. Si vuole sottolineare inoltre il recupero effettuato nello stesso 1999, finanziato dal locale Lions Club di Tarquinia, del prezioso affresco con l’immagine coeva del cardinale Giovanni Vitelleschi nel medesimo palazzo.

Ancora nel 1999 si è proceduto allo stacco ed al restauro della Crocefissione e Santi, che versava in pessime condizioni, dall’antico convento di S. Marco.

Sono state inoltre restaurate le tavole degli inizi del Cinquecento di proprietà comunale provenienti dalla Chiesa di S. Maria di Valverde: S. Antonio in Trono tra S. Rocco e S. Sebastiano, L’Adorazione dei Magi, La Pietà, la Resurrezione ed inoltre la tela settecentesca con Cristo nel Getsemani.

Grazie al finanziamento da parte dell’Amministrazione provinciale di Viterbo del progetto finalizzato alla costituzione di un Museo diocesano nell’ex palazzo vescovile di Tarquinia, nell’ambito del programma per la creazione del “Parco storico-archeologico e ambientale d’Europa e per il Giubileo dell’anno 2000”, si è potuto procedere al restauro di un consistente numero di dipinti di proprietà della Diocesi di Tarquinia-Civitavecchia. A questi vanno aggiunti i quattro di proprietà della stessa diocesi che su richiesta della Soprintendenza sono stati presi in carico dal Laboratorio di Restauro della Provincia, diretto dal restauratore Bruno Marocchini, che ha offerto gratuitamente la prestazione d’opera.

La Curia diocesana di Tarquinia-Civitavecchia, da parte sua, si è accollata l’impegno econonicamente gravoso del restauro strutturale dell’edificio destinato ad accogliere la struttura museale la quale sarà attivata  in fasi successive.

Tutte queste attività sono supportate dalla soprintendenza come preludio alla creazione di una o più strutture museali correlate tra loro che convergano, ci si augura, nella creazione di un “sistema” museale locale che permetta in tempi accettabili il recupero e la valorizzazione del patrimonio storico artistico della città di Tarquinia e l’accrescimento dell’offerta culturale.

La ricaduta di questo progetto sotto il profilo della promozione esula da questo intervento ma deve essere posta all’attenzione della città e delle amministrazioni locali.

Si ritiene opportuno presentare fin d’ora alcune delle opere restaurate di questo nucleo, caratterizzato da dipinti su tela del ‘600 e ‘700, laddove la ricerca, ancora in itinere, ha prodotto comunque esiti che si possono ritenere adeguati sotto il profilo del riconoscimento critico. Le opere sono: la Crocefissione con la Vergine e i santi Giovanni, Crispino e Crispiniano, Il Martirio di S. Sebastiano, la Madonna col Bambino e santi (l’Esaltazione della Croce), l’Assunzione della Vergine, l’Angelo presenta la croce alla Maddalena Penitente, Cristo in Pietà con la Vergine ed un angelo, il Sacro Cuore di Gesù e Maria coi santi Secondiano e Margherita, la Vergine col Bambino in trono ed i santi Francesco di Paola e Rocco, l’Annunciazione ed inoltre i ritratti del cardinale Odoardo Farnese e Pietro Aldobrandini.


Si desidera ringraziare vivamente l’assessore provinciale dott.ssa Caterina De Cesaris, grazie al cui concreto impegno è stato possibile realizzare quanto sopra, ed inoltre l’Amministrazione Provinciale di Viterbo, Assessorato alla Cultura, Turismo e Sport, Laboratorio provinciale di Restauro, per la gentile concessione del materiale iconografico del Laboratorio tecnico.


Tutte le altre foto sono state fornite dall’archivio fotografico della Soprintendenza ai Beni artistici e storici del Lazio.


Avvertenza: Laddove non sia diversamente indicato l’ubicazione delle chiese citate nel testo deve essere intesa riferita a Roma.


SCUOLA DI SCIPIONE PULZONE


Ritratto del Cardinale Odoardo Farnese


Olio su tela, 131 x 103


Curia Vescovile


Restauratore: Bruno Marocchini
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Nipote di papa Paolo III e figlio del futuro duca di Parma Alessandro, Odoardo Farnese (1573-1626) fu creato cardinale da Gregorio XIV nel 1591.


I rapporti dei Farnese con Clemente VIII Aldobrandini e con i nipoti cardinali Cinzio e Pietro, al quale appartiene il ritratto alla scheda successiva, si fecero tempestosi dal 1592 e negli anni successivi. Soltanto nell’anno 1600 si concretizzò un accordo mediante una alleanza matrimoniale caldeggiata dal cardinal Pietro, segretario di stato. A seguito di ciò Odoardo Farnese ottenne la Legazione del Patrimonio di S. Pietro, notevoli vantaggi economici e l’avvallo della Chiesa alle pretese dinastiche del Farnese sul trono d’Inghilterra.


Ciononostante nel 1604 l’antagonismo tra le due famiglie condusse ad una nuova crisi con minacce d’intervento della Spagna a favore dei Farnese e della Francia a favore degli Aldobrandini, con riflessi anche sulle potenze italiane che si schierarono generalmente contro questi ultimi.


Il ritratto appare eseguito dalla medesima bottega in cui fu realizzato anche quello del suo coetaneo e rivale Pietro Aldobrandini. L’identica impostazione delle due figure e le modalità stilistiche ed esecutive vanno oltre l’analogia tipologica della formula divulgata dal maggior rappresentante del ritrattismo a Roma nel tardo Cinquecento, Scipione Pulzone (1550 c.-1598). Confronti fra questi due trattati e alcune opere dell’artista di Gaeta si possono portare con quelli di papa Urbano VII1 del cardinale Camillo Borghese, oltreché del cardinale Alessandro Farnese2, tanto che il dipinto tarquiniese conferma il persistere dell’ascendente pulzonesco in ambito romano ancora a qualche anno di distanza dalla morte dell’artista3. Risulta infatti palese l’esecuzione dei due dipinti ad opera di uno stretto seguace del Pulzone. Il ritratto del Farnese è però impoverito da antiche puliture che hanno asportato sul volto le velature finali che si scorgono soltanto in qualche punto marginale. Questo risulta quindi sbiancato in modo innaturale mentre, sia nei ritratti esistenti nella casa professa dei Gesuiti presso la chiesa di S. Ignazio che in quelli in quello dipinto da Annibale Carracci nel Cristo in Gloria e santi a Palazzo Pitti, il Farnese risulta dotato di un intenso colorito bruno.

La compresenza dei due ritratti nel palazzo vescovile di Tarquinia, la comune matrice stilistica e l’età dei due personaggi, permettono di ritenerli eseguiti contemporaneamente per la medesima sede, probabilmente la stessa in cui si trovano attualmente. Ciò sembra indicare una precisa intenzionalità politica da parte di un vescovo legato ad entrambi i due potenti cardinali.

Costui per concomitanza cronologica può essere identificato nel cardinale Paolo Emilio Zacchia, vescovo dal 1601 al 1605. Meno probabile è che questi sia Laudivio Zacchia, congiunto del precedente, vescovo a sua volta di Corneto e Montefiascone dal 1605 al 1630. Personaggi quindi legati agli Aldobrandini, il cui vescovado ricadeva per intero nell’area del Patrimonio di S. Pietro sottoposto all’autorità del Farnese oltreché per quanto concerne Montefiascone, immediatamente attigua all’area del ducato farnesiano di Castro.

Una posizione che consigliava quindi la massima prudenza soprattutto se, come nel caso dello Zacchia, si aspirava a succedere a Clemente VIII. La sua candidatura promossa dal cardinal nipote necessitava, per un esito positivo, del determinante appoggio del cardinal Farnese4 ma l’Aldobrandini non riuscì ad imporlo al conclave.


La presenza del ritratto del cardinal Pietro, che nel 1603 tolse al Farnese l’appoggio pontificio alle sue pretese sul trono d’Inghilterra, riacutizzando la tensione tra le due famiglie fino al clamoroso incidente dell’agosto 1604 qiando si sfiorò lo scontro armato, rende difficile pensare che l’esecuzione dei due ritratti possa essere successiva a quella data; sicuramente non è da porsi dopo la morte del pontefice nel marzo 1605, quando la fortuna politica dell’Aldobrandini si eclissò rapidamente.

SCUOLA DI SCIPIONE PULZONE

Ritratto del Cardinale Pietro Aldobrandini

Olio su tela, 131 x 103

Curia Vescovile

Restauratore: Bruno Marocchini

Il ritratto dell’Aldobrandini (1571-1621) che trova riscontro in quello inciso dal Moucornet alla Casanatense5, a differenza del precedente ci è giunto in migliori condizioni di conservazione, ma non senza danni soprattutto nelle mani. Il volto lascia apprezzare la notevole qualità esecutiva e la presa fisionomica dell’ignoto autore. Peralto egli dipinge in modo seriale e quasi automatico la rimanente parte della figura del prelato e quella del suo antagonista, pressoché identici nell’impostazione del ritratto ufficiale. L’artista giunge fino alla quasi totale identità nell’impostazione delle mani che tengono le missive, in cui sono leggibili i nomi di famiglia dei personaggi, secondo un modello che deriva dal ritratto di Leone X di Raffaello e che viene elevato alla dignità di canone dal Pulzone.

L’identità iconografica dei due ritratti mira anche, nel caso specifico, a porre su un piano di identico valore morale e politico le due figure. Peraltro, particolarmente in questo ritratto è possibile identificare quel nuovo sentimento naturalistico6 riscontrabile nei modelli pulzoneschi tardi a cui questo e quello del Farnese, palesemente si ispirano.

Dal confronto con il ritratto inciso dal Moucornet si può dedurre un atteggiamento dell’artista alquanto edulcorato rispetto alle fattezze reali del ritrattato, del quale sia biografi come il Cardella che araldisti come il Litta, questi con più aperta e malevola espressione, sottolineano la scarsa prestanza fisica.

ONOFRIO AVELLINO

Assunzione della Vergine

(Napoli 1674 circa – Roma 1741)

Olio su tela, 171x118

Curia Vescovile

Restauratore: Ottavio De Rita

L’artista napoletano fu allievo e collaboratore nella città natale di Luca Giordano, di cui effettuò spesso copie di battaglie, e dopo il 1692 di Francesco Solimena. Il suo trasferimento a Roma viene situato attorno al 1720. Da una serie di recenti identificazioni l’artista va emergendo da quell’oscurità in cui lo collocava ancora nel 1993 lo Scavizzi7. Oltre che nella capitale egli fu attivo anche per la Campagna Romana8 e per il contado. Suoi dipinti si trovano a Contigliano (Rieti) nella chiesa di S. Michele Arcangelo dove dipinse un Miracolo di S. Vincenzo Ferreri (1723-1724) riferitagli dalle letteratura locale e dal Thieme Becker, in cui l’artista esibisce modi desunti da Luca Giordano, a Soriano nel Cimino nella chiesa di S. Antonio da Padova per la quale dipinse la solimenesca Madonna del Rosario coi SS. Domenico e Caterina da Siena9 e a Tarquinia dove nel 1738 realizzò l’affresco con la Gloria di S. Giuseppe nelle volta della chiesa omonima, dipinto praticamente sconosciuto alla letteratura artistica. Questa piccola Assunzione, inedita, conformemente a quanto rilevato dalla critica rispetto alla programmatica impermeabilità dell’artista napoletano alle coeve correnti artistiche romane10, manifesta una totale adesione alla formazione napoletana, nello specifico caso solimenesca, nell’uso del chiaroscuro accentuato, abbinato alla dominante cromatica fredda dove prevalgono i grigi e gli azzurri con qualche tono rialzato di rosso. L’opera è tra le pochissime del Settecento locale che prescinda dall’orbita stilistica della scuola conchiana, seppure l’Avellino sia stato tra gli artisti che al pittore di Gaeta facevano riferimento quale guida istituzionale per i pittori originari del Vicereame a Roma11.

E’ praticamente certo che questo bozzettone sia stato dipinto in rapporto all’opera prestata dall’Avellino per la chiesa tarquiniese12. Gli stretti rapporti compositivi e stilistici con l’affresco, che si adegua seppur tardivamente ai toni chiari della pittura di Sebastiano Conca secondo modi desunti dalla Gloria di S. Cecilia nella chiesa romana (1724), anticipando in questo la Trinità ed i santi Giovanni di Matha e Felice di Valois (1737) in S. Maria delle Grazie alle Fornaci, sono attestati anche dal ripetersi testuale di alcune figure in entrambe le composizioni, nonché dalla tipologia dei volti. E’ utile sottolineare la presenza nella stessa chiesa di S. Giuseppe della tela d’altare di Matteo Pannaria – un altro dei frequentatori dell’Accademia di Sebastiano Conca – per la quale dipinse i Santi Gregorio ed Agostino, opera fortemente allineata al dettato marattesco tanto da riproporre semplificandola, la tela del maestro marchigiano con l’Assunzione e i padri della Chiesa in S. Maria del Popolo, fatto che chiarisce quale sia il contesto operativo al quale l’Avellino deve la sua pur cauta romanizzazione13. L’iconografia della piccola tela diocesana, seppure ormai consueta, può essere fatta risalire alla tradizione di origine bolognese, in particolare all’Assunzione di Annibale Carracci in S. Maria del Popolo, di cui viene rovesciato l’orientamento.

L’uso da parte del pittore napoletano della stessa formula con poche varianti permette di associare questa piccola tela di qualità sostenuta, alla Gloria di S. Anna dipinta nella chiesa di S. Francesco di Paola14. Nell’opera romana il pittore, ancora in fase solimenesca, riprende anche la medesima impaginazione diagonale che fa supporre l’utilizzazione di un comune disegno. L’identificazione dei due dipinti tarquiniesi assieme a quello di Soriano del Cimino permette di sostenere ulteriormente l'a’tribuzione all’artista, avanzata dalla Negro, del S. Antonio da Padova e il Bambino a Zagarolo in S. Maria delle Grazie e indirettamente dell’Estasi di S. Francesco nella medesima chiesa15.

TOMMASO CONCA

Compianto sul corpo di Cristo

olio su tela

Dalla chiesa di S. Croce

Restauratrice: Anna Tosti

Questa tela, siglata TCF sul gradino, e quella successiva, entrambe finora anonime, erano pervenute con numerose toppe sul retro e con tenaci ed estese ridipinture ad olio. Entrambe le opere spiccano per qualità esecutiva e si pongono come opere di rilievo nel panorama della pittura romana del tardo Settecento. Il Compianto è una delle due tele che nel 1920 furono oggetto delle schede di catalogo da parte della Soprintendenza relative ai dipinti della chiesa di Santa Croce. Qui, nonostante le condizioni di abbandono dell’edificio, si conservavano i due altari laterali in muratura e quello maggiore. L’altra tela documentata nella chiesa era quella raffigurante la Madonna col Bambino e Santi non rientrante nell’ambito di questo studio.

L’estensore della schesa, M. Gabrielli, annota: “In primo piano è disteso su un lenzuolo bianco il corpo di Gesù Cristo coronato di spine e con drappo rosa alla vita; presso di lui, seduta sta la Vergine con le braccia aperte e sollevate… Ai piedi del Cristo sta curva la Maddalena in vesti lillacee (sic) e manto giallo. Nel fondo a destra si vede il Calvario, più lontano ancora una città turrita… Discreta fattura del XVII secolo”.

I dettagli della corona di spine della città turrita, che non trovano riscontro, farebbero pensare alla descrizione di un dipinto diverso da questo, ma si ha motivo di credere che si tratti invece di un errore causato dall’elaborazione della scheda effettuata a distanza di tempo. Infatti nella descrizione si fondono elementi presenti sia in questa tela che in quella alla scheda qui di seguito con La Maddalena penitente in cui, effettivamente, prima del restauro il confuso paesaggio di rocce e di vegetazione poteva far intuire un lontano fondale di architetture. Inoltre, considerato che nella sequenza delle due schede non vi è alcun jato, coosa che avrebbe potuto far pensare alla perdita della scheda relativa a quella con la Maddalena (n. 148), non sembra possibile altra spiegazione. D’altronde la letteratura locale in merito risulta scarsamente utile sia per l’assenza di puntuali rifeirmenti documentari che spesso per la forte approssimazione metodologica16.

Una notizia che però si può ipoteticamente ritenere pertinente a queste due opere sembra quella relativa alla proposta avanzata il 15 aprile 1792 dai confratelli del Gonfalone dell’acquisto di due quadri di “Buon pittore”17.

Il Conca riprende in questa tela  la composizione di analogo soggetto dello zio Sebastiano (1746) presso la Pinacoteca Vaticana, a cui apporta sapienti modifiche compositive.  Alla realistica figura di S. Giovanni sostituisce l’angelo il cui volto è di impronta fortemente mengsiana, mentre per il resto la conduzione pittorica si ispira ai modi più levigati del classicismo-rococò del Conca maggiore. Di questi Tommaso tiene a mente anche il S. Sebastiano della pala con L’Assunzione della Vergine nella chiesa dei Santi Luca e Martina (1733-1734), portando al diapason l’eleganza rococò della figura angelica avvolta in un fastoso manto vermiglio che, di riflesso, arrossisce il candore perlaceo delle carni. Il corpo esanime del Cristo si ispira a quello dipinto da Annibale Carracci nella Pietà coi santi Francesco e Maria Maddalena, fino al 1797 nella Chiesa di S. Francesco a Ripa, filtrato attraverso la lezione mengsiana.

Tommaso, inoltre rispetto alla Deposizione di Sebastiano alla Vaticana, ruota leggermente la figura della Vergine disponendola più di profilo. Lo stesso disegno dal quale è tratta questa figura si riconosce, nelle vesti di S. Giovanni Evangelista, nell’Assunzione della Vergine in S. Caterina da Siena (1767-1769).

Quel modo fratto e veloce nel trattamento delle vesti è riconoscibile ancora nel dipinto tarquiniese, come si ravvisa appieno anche nel Riposo nella Fuga in Egitto, opera dello stesso Tommaso presso la Galleria Nazionale di S. Luca, firmata e datata 1771.

Tali modi stilistici sembrano però in buona parte superati dall’artista a favore di una maggiore monumentalità di resa che può essere avvicinata a quella della tela raffigurante Cleopatra chiede l’aspide nel Casino di Villa Borghese del 1780, in cui come in queste due opere prevale semmai sotto la gradevolezza della presentazione una intensa componente emozionale, indicativa del maturare di una sensibilità preromantica, in linea con un diffuso sentire dell’ambiente artistico romano del tardo Settecento.

Oltre al paese magistero di Annibale l’opera rivela, ad una analisi ulteriore, l’adesione al metodo eclettico predicato dal Mengs attraverso il quale molti  artisti romani degli ultimi tre decenni del secolo tentavano il superamento della prassi di bottega in nome del vagheggiato avvicinamento al Bello Ideale. In questo caso gli esiti avvicinano fortemente queste due tele all’opera di Gaetano Lapis, significativamente detto il Carraccetto, allievo di Giovanni Conca, padre di Tommaso, che lo accolse presso di sé su richiesta dello zio Sebastiano18.

Tale indirizzo, diffuso nell’ambito del protoneoclassicismo romano, ha fatto iscrivere il nome di Tommaso Conca tra quelli dei sostenitori di tendenze di volta in volta neomanieriste, neobarocche, neoemiliane19. Solo in tempi recenti la sua figura è stata oggetto di una compiuta indagine critica che l’ha adeguatamente relazionato nel contesto della cultura romana del tardo Settecento20. In questo ambito egli emerge per l’ampiezza della sua formazione intellettuale, per i suoi forti interessi agli studi storici e anatomici, che hanno un largo ruolo nella resa formale delle sue opere, nonché per la poesia.

La collaborazione prestata da Tommaso fin dal 1775 alle decorazioni ordinate dal Principe Marc’Antonio Borghese nella villa del Pincio, dapprima nella Sala del Fauno danzante poi, dal 1778, a quelle nella Sala Egizia, colloca l’artista tra i maggiori della Roma del tempo, tanto che Pio VI nel 1785 gli affidò la decorazione della Sala delle Muse del Museo Pio Clementino.

Pare opportuno riferire le due opere della Chiesa di S. Croce ad un momento inoltrato dell’attività del Conca, probabilmente agli anni novanta del secolo, in relazione al sia pur esile indizio documentario del 1792. In tal caso la scelta dell’artista potrebbe ancora ricadere nell’ambito della committenza del colto cardinal Garampi vescovo della città dal 1775 al 1792, il quale seppure nell’elenco degli artisti reperito dal Faccioli21 non annovera il Conca appare delineato al gusto imperante presso la corte di Pio VI.


TOMMASO CONCA


La Maddalena penitente


Olio su tela, 228 x 143


Dalla chiesa di S. Croce


Restauratrici: M. Rosa Cecchetti, Geltrude Missori, Linda Bernini


La tela, che era pervenuta in condizioni analoghe a quelle dell’opera precedente, come quella spicca per la qualità esecutiva ponendosi come opera di rilievo nel panorama della pittura romana del tardo Settecento, per omogeneità stilistica va riferita senza dubbio al medesimo autore del Compianto.


Anche questo dipinto è caratterizzato da un forte classicismo che, seppure anticipi per qualche elemento gli indirizzi neoclassici di fine secolo, manifesta soprattutto una chiave esecutiva volta al recupero della tradizione prebarocca contaminandola con un elemento di sapore arcadico e rococò ravvisabili nella figura dell’angelo. L’opera non ha una scheda di catalogo propria tra quelle già citate del 1929 presso la Soprintendenza ai Beni artistici e storici relative alla chiesa di Santa Croce. Il Balduini22 attribuisce anche a questo dipinto la medesima provenienza dalla distrutta chiesa del Calvario, nonostante le testimonianze d’archivio che attestano in quell’edificio un’unica pala d’altare. Però, stante il divario dimensionale tra le due tele, è perlomeno improbabile che le due opere fossero state eseguite all’origine come pendant per la medesima chiesa di S. Croce.

Questo dipinto, del quale va rilevata la rara formulazione dell’angelo che presenta la croce alla Maddalena oltreché la fusione del tema iconografico della Maddalena al Sepolcro con quello della Maddalena penitente in un’unica formula, attesta la riflessione sui modelli carracceschi da cui il Conca trae anche il ricco cromatismo, mentre l’ascendente del pittore boemo è particolarmente rilevante nella figura della santa. L’angelo invece si ispira alla figura di Cristo portacroce di Annibale Carracci alla National Gallery di Londra, fino alla fine del Settecento nella collezione Aldobrandini, seppur ruotata fin quasi a disporlo di profilo. Il gusto per accostamenti dissonanti, come quello tra il rosso vermiglio del manto e la corazza celeste dell’angelo, echeggia invece soluzioni prossime a quelle adottate da Gaetano Lapis (+1777) che il Conca aveva certamente ben presenti, sia per consuetudine di vita sia per essere stati entrambi accademici di S. Luca e su posizioni artistiche prossime a quelle del Mengs.

A questi il Conca si avvicina per semplicità di presentazione e contenutezza formale.

Altro elemento in qualche modo riferibile a precedenti carracceschi, ma sostanziato da una nuova interiorità, è l’ambientazione aurorale del tema, che in quegli anni trova frequente applicazione in opere di Domenico Corvi e di Giuseppe Cades, e che introduce nuovi atteggiamenti protoromantici. A questo si aggiunge il largo spazio riservato al paesaggio che drammatizza il contenuto dell’opera sottraendola al pericolo di interpretazioni penitenziali o di sentore devozionale, come nel Compianto dove il ruolo conferito all’ambiente, un aspro fondale di rocce contro un fondo scuro di cielo tempestoso, accresce la monumentalità e l’intensità delle figure.

Indicativo degli interessi archeologici diffusi dalla seconda metà del secolo nell’ambiente degli artisti romani, e non casuale data la destinazione dell’opera per Corneto, è l’accenno, tra le rocce in alto, ad una tomba rupestre che si ispira ai tanti sepolcreti rupestri visibili in Etruria fino alle porte di Roma.

E’ da ricordare che già nel 1758 Winckelmann visita la città maremmana e la tomba del Cardinale, mentre Thomas Jenkins e Gavin Hamilton, singolari figure di artisti-archeologi-mercanti, vi scavarono ancor prima di iniziare le loro ricerche a Villa Adriana di Tivoli dal 1769 al 177023.

ANGELO CAMPANELLA (Roma 1746-1817)

Il Sacro Cuore di Gesù e Maria ed i Santi Secondiano e Margherita

Olio su tela, 360x215

Dalla Cattedrale, Cappella del Sacro Cuore

Restauratore: Roberto Ercolani

L’opera firmata “Angelus Campanella 1796” fu già pubblicata nel 1987, quando la tela  era danneggiata nella parte superiore sinistra da un’ampia lacerazione che aveva causato la perdita di buona parte di due delle figure angeliche adoranti, mentre lo sporco sedimentato riduceva fortemente la resa dei volumi e la profondità dei piani24.

Il restauro ha messo in luce nella parte inferiore lo stemma del Vescovo Jean-Siffrein Maury (Valréas 1746-Roma 1817) vescovo di Corneto e Montefiascone sotto Pio VI dal 1792 e cardinale nel 1794. La cancellazione dello stemma del cardinale ha il valore di una damnatio memoriae ed è sicuramente legata alle scelte di opportunismo politico che indussero il Maury a schierarsi nel 1804 dalla parte di Napoleone. Questi lo nominò nel 1806 elemosiniere del principe Girolamo e vicario capitolare di Parigi nel 1810 mentre Pio VII subiva la prigionia. Dopo la caduta di Napoleone, rifugiatosi a Roma, fu imprigionato in Castel Sant’Angelo e dovette rinunciare al vescovato25.

Il restauro ha permesso di apprezzare le raffinate qualità cromatiche dell’opera, seppure in ossequio all’ormai imperante Neoclassicismo l’artista privilegi il dato plastico su quello coloristico che viene attenuato.

L’artista privilegia toni bassi, morbidi, quasi pastello, con il blu smaltato del manto della Vergine quale unico elemento di contrasto. Tuttavia una notevole preziosità di effetti argentei permane nella tunica di S. Margherita, resa con pennellate larghe e vibranti.

La figura del Campanella è finora poco nota e scarsamente indagata dalla critica, tanto che il suo profilo seppure già compaia nel lessico del Thieme Becker (1911), successivamente ripreso nel repertorio della Rudolph (1983), non compare invece in quello del Sestieri26.

Il pittore, alunno del Volpato, è più noto come incisore e autore di stampe di traduzione di opere di celebri artisti, particolarmente di Raffaello e di Fra Bartolomeo27. In questa attività collaborò con il pesarese Pietro Tedeschi alla realizzazione di un rame con il Martirio di S. Barbara tratto da un’opera di Andrea Lazzarini.

Nel 1773 egli è ricordato come avente “una scuola d’arte in proprio”28. Probabilmente attorno alla medesima data della tela per la cattedrale Tarquiniese, dipinge quella raffigurante La Madonna in trono col Bambino ed i Santi Francesco di Paola e Rocco già nella chiesa dell’Annunziata29. Quest’opera di minor qualità, probabilmente non autografa nella parte inferiore, manifesta nella figura della Vergine l’assimilazione di modi più spiccatamente neoclassici desunti verosimilmente da Gavin Hamilton, per il quale il Campanella aveva eseguito alcune lastre per la Schola Italica30. L’insieme viene però riassunto all’interno di una ampia organizzazione scenografica di carattere fortemente tardobarocco. Alla stessa bottega è possibile riferire la piccola tela con l’Annunciazione proveniente anche questa dalla chiesa dell’Annunziata che riforma la tradizione tardobarocca romana in chiave fortemente devozionale, con un linguaggio ancora più avanzatamente neoclassico ma non privo di indulgenze all’uso di un cromatismo corposo ancora settecentesco.

L’artista nell’approccio alle nuove istanze neoclassiche sembra aderire alla coeva corrente accademico neoclassica che ripropone in una sorta di esperanto stilistico. Come in alcune delle sue poche altre opere note si evidenzia una univoca impaginazione che guarda ancora a modelli cinquecenteschi, impostata sulla figura della piramide in cui le figure che ne costituiscono la base convergono verso l’osservatore.

A questo modello risponde anche Il Riposo nella fuga in Egitto, firmato e datato 1793, nella Chiesa di Gesù e Maria31, anche se più improntato a sontuosità neobarocca e a modi maratteschi che lo dichiarano attento anche alla compless lezione di Giuseppe Caldes. Il confronto con il dipinto romano attesta la completa autografia dell’opera tarquiniese per la comune conduzione pittorica, per l’alto livello esecutivo, per il caratteristico modo di panneggiare le figure a linee ampie e spezzate, evidenziate con una luce che le avvolge e le impreziosisce.

L’artista tiene presente in primo luogo la lezione di alto decoro e di contenutezza espressiva di Pompeo Batoni, rivista alla luce di esperienze più avanzate portate sulla scena romana di fine secolo da figure quali appunto Gavin Hamilton, ma anche Cristoforo Unterpergher, Anton Van Maron, Angelica Kauffmann, e dall’anziano ma sempre rinnovato Domenico Corvi. Artisti questi ormai molto avanzati nell’allineamento allo “Stile Corretto” che però, tranne Domenico Corvi, non supereranno mai quella cifra stilistica che li fa ancora “pittori di Pio VI”; cifra che era stata invece già superata da Jean Luis David nel Giuramento degli Orazi del 1793 segnando la linea di sviluppo di tutta la pittura successiva.
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