Paal, Laszlé

(Zam 1846 - Charenton 1879). Studio all’Accademia di
Vienna. Una mostra tenuta nel palazzo del ghiaccio di
Monaco (1869) gli riveld I'arte di Courbet e dei pittori di
Barbizon. Nel 1870 si trovava nei Paesi Bassi;
successivamente opero a Disseldorf. Invitato da Munkdc-
sy, suo amico, si reco nel 1873 in Francia dove visse fino
alla morte. I suoi paesaggi, influenzati dalla scuola di Bar-
bizon, hanno una sobria veemenza che rammenta ’arte di
Munkacsy, e si segnalano per il tono sincero e tragico e
I’esecuzione sobria e accurata: In fqoudo al bosco, 1873;

Pioppo, 1875 (Museo di Budapest). E pure rappresentato
nei musei di Diisseldorf (km) e dell’Aja (Mesdag). (dp).

Paalen, Wolfgang

(Vienna 1905 - Messico 1959). Formatosi presso Julius
Meier-Graefe e Hans Hofmann, studio pittura in Italia e
a Berlino prima di stabilirsi in Francia nel 1928. Attratto
sulle prime dal gruppo Abstraction-Création, aderi nel
1935 al surrealismo. Notato da Roland Penrose e Chri-
stian Zervos in occasione di una mostra alla Gall. Vignon
(Parigi 1934), fu ammesso a collaborare ai «Cahiers
d’art». Dal 1938 pratico il procedimento del fumage (in-
terpretazione delle tracce lasciate dalla fiamma di una
candela), da cui trasse effetti assai vicini a quanto pid
tardi verra definito «astrattismo lirico» (Autofago, 1938:
Parigi, coll. priv.). I suoi dipinti sono una sorta di incubi
fantastici ove compaiono forme disarticolate, personaggi
disincarnati (Paesaggio pietrificato, 1938: Parigi, coll. Le-
febvre-Foinet; Combattimento tra i principi saturnini II1,
1938: Parigi, coll. Jacques Tronche). Ha partecipato all’il-
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lustrazione dei Canti di Maldoror di Lautréamont (1938).
Stabilitosi nel Messico nel 1939, vi organizza, insieme al
poeta Cesar Morro, I’Esposicion internacional del Surrea-
lismo, presso la Gall. de Arte mexicano (febbraio 1940).
La sua rivista «Dyn» (da dinatica: secondo P ’energia del
possibile artistico), sei numeri della quale usciranno tra il
1942 e il 1944, ne segna ['allontanamento dal surrealismo,
nel quale egli scorge un nuovo accademismo. Lo influenza
allora ’arte degli Indios, che conosce bene (Selamn Trilogy,
1947: Parigi, coll. J. Dupin). Assente alla Mostra surreali-
sta (Gall. Maeght Parigi 1947), torna a Parigi tra il 1952
e il 1954 ed ¢ rappresentato nelle retrospettive del movi-
mento. Nel 1959, sugli altopiani del Messico, si suicida
con un colpo di rivoltella. Un’importante retrospettiva
della sua opera viene organizzata a Parigi nel 1970 (Gall.

Villand e Gall. Galanis). ().

Pacchia, Girolamo del

(Siena 1477 - post 1533). Non ancora del tutto definito
dal punto di vista biografico, fu spesso confuso con Gia-
como Pacchiarotti. Fu dapprima sensibile alle influenze
umbre, in particolare da Perugino e da Signorelli (Ascen-
sione: Siena, chiesa del Carmine, per la quale & stata pro-
posta la data 1512) e si apri in seguito all’influenza del
Sodoma, di Girolamo Genga e del classicismo fiorentino.
Le opere migliori appartengono tutte a una fase gia avan-
zata della sua attivita, segnata anche dall’influenza di
Raffaello: la Madonna col Bambino e santi del Museo di
Capodimonte a Napoli; I’analogo soggetto della collezione
Chigi Saracini a Siena e, nella stessa citta, |’ Incoronazione
della Vergine in Santo Spirito (1515-16 ca.); gli affreschi
nell’Oratorio di Santa Caterina in Fontebranda e
dell’Oratorio di San Bernardino (1518), per il quale di-
pinse anche un cataletto; I’ Annunciazione della Pinacote-
ca. (s7).

Pacchiarotti, Giacomo

(Siena 1474-1540 ca.). Sotto questo nome si raggruppava-
no un tempo anche i due corpus di Girolamo del Pacchia
(restituito al legittimo artista da Milanesi, nel 1906) e di
Pietro Orioli (quest’ultimo finalmente scisso e definito
stilisticamente solo di recente). In seguito ai dati emersi
dalla ricerca documentaria, la sola opera certa del P & ’af-

Storia dell’arte Einaudi



fresco con la Madonna col Bambino e santi del Palazzo Co-
munale di Casole d’Elsa, poiché le poche altre opere men-
zionate dalle fonti in Siena sono andate perdute. (scas).

Pacchiarotto, Giacomo — Orioli, Pietro

pace

Forma ridotta per «strumento di pace». Oggetto liturgi-
co, generalmente una tavoletta con una immagine sacra,
che veniva utilizzato per portare la «pace», ovvero il
bacio prima della Comunione. Il nome dello strumento
deriva dal tradizionale saluto ebraico, adottato dai primi
cristiani quale segno di fraternita e riconciliazione e man-
tenutosi nella liturgia romana e occidentale sino al sec.
x11. Lo strumento di p non ¢ mai stato precettivo;
originatosi per motivi devozionali, fu introdotto durante
il sec. XTI in sostituzione del bacio e dell’abbraccio di
pace effettuato al momento dell’Agnus Dei cui faceva se-
guito il bacio della patena, di un reliquiario o della teca
per ostie. La p comparve in Inghilterra attorno alla meta
del sec. xr1r1, in Francia agli inizi del x1v e suc-
cessivamente in Germania e in Spagna. Durante il sec.
XIV questi oggetti acquistavano grande diffusione e talora,
per accrescere il sentimento devozionale, inglobavano pic-
cole reliquie. A Roma la p risulta adottata dal sec. xv, so-
stenuta soprattutto dagli ordini religiosi. Dopo la grande
diffusione incontrata nei secoli Xv-XvII, questo tipo di
oggetto ¢ oggi prevalentemente decaduto dall’uso. Le p
pitd antiche erano in pietra, legno o terracotta mentre dal
Quattrocento prevaleva 'impiego del metallo che consen-
tiva la replica a stampo in numerosi esemplari. Pid rare ri-
sultano le decorazioni di carattere pittorico eseguite su di
un supporto in vetro, rame, legno e tela e realizzate ad
olio, smalti, niello. L’iconografia si orienta generalmente
sul tema della Pieta (Crocifissione, Deposizione, Resur-
rezione) ma anche sulle feste liturgiche o sui santi patroni.
Circa la tipologia si possono evidenziare tre raggruppa-
menti principali; la tavoletta quadrata con eventuale cor-
nice: 'oggetto pud avere sul retro una maniglia (ad uso di
impugnatura o di sostegno), oppure un gancio con una ca-
tenella per tenerla sospesa in sagrestia o per issarla su
un’asta e offrirla al bacio dei fedeli od anche due piedini
anteriori; la tavoletta avente struttura architettonica,
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secondo il modello della pala d’altare, anch’essa con mani-
glia o catenella; il medaglione rotondo, eventualmente su
fusto, tipologia prevalentemente di area tedesca del xv-
xvI secolo. (svr).

Pace, Michelangelo — Campidoglio, Michelangelo

Pace, Ranieri del

(Pisa 1681 - Firenze 1737). Stilisticamente collocabile
nell’ambito della cultura rococo, recepisce anche influssi
Veneti alla Sebastiano Ricci. Formatosi inizialmente a
Pisa presso il cognato Jacques Perry, si trasferisce in se-
guito a Firenze presso Pietro Dandini e A. D. Gabbiani.
Influenzato maggiormente da Giovanni Sagrestani al
punto da mostrare uno stile tanto simile da aver indotto
pid volte in confusione, P collabora a diversi cicli di affre-
schi a partire dal 1709 (decorazioni in Palazzo Bargagli
Petrucci e della villa di Poggio a Scaglia; Oratorio di
Sant’Agostino a Firenze; Gloria di san Benedetto e san
Dalmazio in San Dalmazio a Volterra; Dio Padre e angel
in San Jacopo Soprarno a Firenze). Tra le altre sue opere
certe si ricordano San Domenico brucia i libri degli Albigesi
firmato e datato 1716 per il refettorio di Santa Maria No-
vella a Firenze, il Riposo durante la fuga in Egitto (1726-
29) in San Giuseppe a Pisa e il Sacrificio di Ifigenia (Stra-
sburgo, coll. priv.). Recentemente meglio studiato anche
dal punto di vista biografico grazie al ritrovamento dei
documenti di nascita (che rispetto a quanto asserito dalle
fonti ne risulta ritardata di quasi trent’anni) e morte.

(apa).

Pacea, Ion

(Horopani (Grecia) 1924). Si ¢ formato all’Istituto di
belle arti di Bucarest. Ha partecipato alla Biennale di Ve-
nezia (1966), all’Esposizione AIPA di Tokyo (1966), alla
Biennale di San Paolo (1969) e a molte collettive a Parigi,
Londra, Roma, Torino, Praga, Dresda, Atene. Autore di
ritratti e di composizioni dove I’austerita della rappresen-
tazione e la forza quasi scultorea dei volti ricordano il suo
maestro, Camil Ressu. Le forme depurate dagli elementi
caratterizzanti fanno spesso oscillare le sue composizioni
fra naturalismo e astrazione. I dipinti astratti di P tradu-
cono le forme organiche in valori pittorici. La composizio-
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ne ¢ retta dalla corrispondenza tra i colori piti che dalla
struttura delle forme, e le immagini si organizzano me-
diante la sottile risonanza dei toni e l'orientamento dei
piani. I quadri sono animati da un ritmo centrifugo. Le
opere di P si trovano nel MN d’Arte di Bucarest e in colle-
zioni private. (7).

Pacecco — De Rosa, Francesco

Pace di Bartolo

(documentato ad Assisi tra il 1344 e il 1368). Tra gli allie-
vi di Giotto Vasari cita un Pace da Faenza cui attribuisce
le decorazioni ora perdute nella cappella di Sant’Antonio
Abate in San Francesco ad Assisi. Dalle opere di ambito
umbro attribuite al pittore per affinita con la Maesta af-
frescata per I’Ospedale della Confraternita di Santo
Stefano ad Assisi nel 1344, si evince il sostrato padano
che ne anima il linguaggio colorito e bizzarro (Madonna
tra due angeli: San Ruffino, mc). Un’ultima notizia del
1368 lo cita attivo alle decorazioni per la tomba del cardi-
nale Albornoz (Assisi, San Francesco) dove ¢ forse anche
collaboratore di Andrea de’ Bartoli (cappella di Santa Ca-
terina: ivi). (s7).

Pacheco, Francisco

(Sanltcar de Barrameda 1564 - Siviglia 1654). Rimasto
orfano ancora molto giovane, venne allevato a Siviglia da
suo zio, il canonico Pacheco, erudito e membro influente
dell’Accademia di Mal Lara. P apprese la pittura nella
bottega di Luis Ferndndez copiando Pedro de Campafia e
Luis de Vargas; 'impronta «romanista» del suo stile non
¢ esente da una certa accademica freddezza riscontrabile
in opere come I’ Apoteosi di Ercole (1604: Siviglia, Casa de
Pilatos). Un primo viaggio a Madrid e Toledo nel 1611 €
I’incontro con El Greco e V. Carducho influirono positi-
vamente sul suo gusto disegnativo e sulla sua tavolozza:
una delle composizioni piti ambiziose di questo periodo &
il Cristo servito dagli angeli (castello di Courson, presso Pa-
rigi), dipinto per il monastero di San Clemente nel 1616.
P dipinse opere di soggetto esclusivamente religioso: la
Vita di san Pietro Nolasco per la Mercede di Siviglia
(1600-1611: Siviglia, MmBA; Barcellona, Museo Bowes),
collaborando inoltre a numerosi altari sivigliani (Siviglia,
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San Clemente). Nel 1618 venne nominato censore delle
«Pitture Sacre» di Siviglia per I'Inquisizione, carica che
gli permise di diffondere i precetti artistici della riforma
tridentina; P fu tra i primi infatti a tradurre in pittura il
tema dell’Immacolata concezione (Siviglia, palazzo episco-
pale e chiesa di San Lorenzo), in dipinti cui viene imputa-
ta talvolta un’eccessiva secchezza nella fedele imitazione
dei modelli manieristi italiani (Immacolata con il ritratto di
Miguel Cid: Siviglia, Cattedrale). Il San Sebastiano apparso
in sogno a sant’Irene (1616: Alcala de Guadalaiara, distrut-
to nel 1936), dimostra un rigore tematico, corrispettivo
pittorico delle regole da lui esposte nella seconda parte
del trattato dell’Arte de la Pintura (redatto da P nel 1649).
Questo trattato basato largamente sulla precettistica ita-
liana del sec. xv1, rispecchia nella sua struttura compositi-
va il clima intellettuale della sua Accademia, come del
resto il suo Libro de Verdaderos retratos, raccolta di 170 di-
segni di ritratti di «uomini illustri e memorabili» accom-
pagnati dalle «vite» (Madrid, Museo Lazaro Galdiano). I
disegni ivi contenuti confermano il suo talento di ritratti-
sta, attestato d’altronde da alcuni dipinti: coppia di Dona-
tori (Siviglia, MBA), Gentiluomo (Willamston, Museo). Nel
1624-26 soggiornd a Madrid presso suo genero, Veldz-
quez, formatosi nella sua bottega insieme a un altro gran-
de rappresentante della pittura spagnola, Alonso Cano.
Stimato da tutti per la sua vasta cultura umanistica, P
non riusci a farsi nominare pittore del re a Madrid, ma fu
figura di collegamento tra i pittori, gli scultori e i poeti, e
collaborod spesso col maestro pit illustre della statuaria po-
licroma, Martinez Montafies; per oltre mezzo secolo fu
una delle figure dominanti dell’ambiente sivigliano e mae-
stro di artisti come Cano, Herrera e soprattutto Ve-
ldzquez del quale riconobbe per tempo le doti incorag-
giandone il genio pittorico. (ac/).

Pacher, Friedrich

(Pacherhof bei Elvas (Neustift) 1440 ca. - 1508). Borghe-
se e maestro a Bruneck (Brunico) a partire dal 1479, non
era, contrariamente a quanto si & creduto sino a tempi re-
centi, parente prossimo di Michael P, provenendo invece
da una famiglia altoborghese, cosa che gli rese pid facile
I’acquisizione di alcune cariche ecclesiastiche e civiche
d’alto livello (prevosto dal 1489 al ’92; giudice civico dal
1503 al 1508; ecc.). Fu chiamato dall’imperatore Massi-
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miliano I per due volte quale «stimatore» d’opere d’arte
e possedeva una propria insegna araldica. Di Michael P
fu allievo e sino a che duro il suo apprendistato e poi col-
laborazione presso di lui (conclusosi alla partenza di Mi-
chael per Salisburgo, nel 1495) P mantenne una forte im-
pronta pacheriana, pur salvaguardando la propria perso-
nalita, il tipico horror vacui delle sue composizioni e una
forte tensione espressiva nei gesti che finirono per defor-
marsi in esasperate, soffocanti combinazioni nelle opere
dell’ultimo decennio d’attivita. Durante un soggiorno in
Italia settentrionale, attorno al 1470 fu impressionato so-
prattutto a Ferrara dagh affreschi di Palazzo Schifanoia e
a Venezia (?) da Carpaccio e Crivelli, dai quali trasse
certi colori accesi e contrastanti e le fisionomie appunti-
te, dai gesti secchi, oltre che, s’intende, la conoscenza
della prospettiva. Accanto a queste influenze, preponde-
rante fu la lezione tratta dalle incisioni del Maestro E.S.
Sua prima opera, 1475-78 ca., & ’Altare di santa Caterina
nella cappella di Santa Caterina del monastero di Neu-
stift (Novacella: Stiftssammlungen). Su disegni prepara-
tori di Michael P, condusse I’esecuzione della faccia
esterna delle portelle dell’altare pacheriano in San Wolf-
gang (Alta Austria 1477-81), con quattro scene della vita
del santo. Attorno al 1480 va collocato ’Altare dei santi
Pietro e Paolo, per la cappella del Palazzo Jochlturm a
Sterzing (Vipiteno), voluto da Hans e Leonhard Jochl (in
parte ad Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinan-
deum: tavola centrale; al convento francescano di Geru-
salemme: portelle; alcune parti perdute), una delle sue
opere migliori, cosi come alcuni affreschi attribuitigli nel
chiostro dei Domenicani di Bolzano. E firmato e datato
1483 I’altare di san Giovanni della chiesa dell’ospedale di
Brixen (Bressanone): la tavola centrale, con il Battesimo
di Cristo, si trova a Freising (Museo diocescano); un bat-
tente con I’Evangelista Giovanni (recto) e San Nicola
(verso) al aNm di Norimberga. Attorno alla stessa data P
completa I’Altare di san Corbiniano in Thal-Assling, men-
tre, per citare soltanto alcune altre opere, al 1490 ca. vie-
ne datato (Herzing, 1973) un altare mariano oggi a Inn-
sbruck (Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum: le sole
portelle); un Altare di santa Maddalena, ancora per San
Corbiniano in Thal-Assling, porta la data 1498 e attorno
al 1500 si colloca I’Altare di santa Barbara per il convento
di Neustift. Gia con questa opera e ancor pid con le suc-
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cessive (altare di santa Giustina in Santa Giustina presso
Assling, 1500 ca.) si evidenzia 'intervento di un aiuto e
il ripiegamento del maestro su se stesso. La bottega di P
a Bruneck fu tra le pid attive e apprezzate, anche in con-
siderazione dei monumentali e piuttosto costosi impegni
che I’équipe di Michael P espletava per committenti pid
prestigiosi. Il suo mondo espressivo, violentemente grafi-
co, acceso di colori, popolare, esuberante nella decorazio-
ne, gesticolante, attratto dalla ricerca di forme bizzarre e
complicate combinazioni, resta tipico esempio della pro-
duzione tardogotica nelle regioni del Tirolo meridionale.
(scas).

Pacher, Hans

(Brunico 1455 ca.-1512 ca.). Figlio di Michael P, aveva
una sua bottega a Brunico (Bruneck) attorno al 1484-85.
Nel 1487 & pagato per lavori nella parrocchiale e nel 1498
¢ citato come «pittore e cittadino» della citta, nella quale
assunse anche incarichi di una certa rilevanza: dal 1504 al
1506 fu esattore vescovile per le tasse.

La sua formazione avvenne nella bottega del padre, col
quale deve aver collaborato. Purtroppo non & stato possi-
bile sino ad adesso accostare al nome di Hans P nessuna
opera documentata, cosicché alcuni critici si sono orienta-
ti, per la ricostruzione ipotetica di un suo corpus, su
opere che, pur in una loro marcata impronta pacheriana,
non appaiono, per diverse ragioni, appartenere all’auto-
grafia del maestro. Rasmo (1969) volle in particolare rin-
tracciare la mano di P negli altari «paterni» di San Wolf-
gang (presso Salisburgo) e della parrocchiale U. L. Frauen
di Salisburgo (oggi dei Francescani) - sebbene rimane
insormontabile il fatto che P sia documentato a Brunico
proprio negli anni in cui I'altare di Salisburgo era in co-
struzione —, cosi come in una piccola serie di tavole tra le
quali la Madonna e santi della NG di Londra e lo Sposalizio
mistico di santa Caterina della coll. Thyssen-Bornemisza
(gia Lugano, Castagnola), tavola centrale di un trittico
smembrato. L’attribuzione di quest’ultima opera trova
consenziente anche Egg (1985), che tuttavia indica come
ali del trittico tavole diverse da quelle generalmente oggi
considerate come ad essa afferenti (Vienna, 6G e coll
priv.) e assegna a P alcune altre tavole in base alla presen-
za in esse di una tendenza «manierista», rispetto al mo-
dello paterno, che piega il pennello del giovane artista a
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capricciose eleganze, preziosita decorative, fisionomie
arricciate e fragili.

Queste e altre ipotesi resteranno tuttavia scientificamente
labili sino a che non verranno adeguatamente soccorse da
un sostegno di tipo documentario, sinora inesistente.
(scas).

Pacher, Michael

(Val Pusteria, forse Pachergiitl in Miihlen (Schoneck)
1430 ca. - Salisburgo 1498). Avvolti nell’incertezza sono
gli anni di formazione di questo che va considerato il pid
grande artista tardogotlco tirolese, ben degno di figurare
accanto ai pid eccelsi maestri tedeschi suoi con-
temporanei.

Se da glovane deve aver frequentato in ogni caso una bot-
tega locale, ¢ il primo viaggio in Svevia e nell'Italia set-
tentrlonale tra gli anni 1448-1454, che fornisce a P so-
stanzioso alimento per la propria formazione. In Svevia
viene a contatto con l'arte di Hans Multscher, del quale,
dopo il 1459, pote studiare I’altare a portelle di Sterzing
(Vipiteno 1456-59), opera capitale e d’«avanguardia» per
tutto il Tirolo meridionale. Ancora dal contatto con I’am-
biente svevo ricavo la conoscenza delle incisioni del Mae-
stro E.S. e, soprattutto, di tavole di maestri fiamminghi
(Rogier van der Weyden e Hugo van der Goes in primis),
che saranno di non poco peso, specie per il trattamento
della luce e delle ombre e per la resa materica degli og-
getti, nella produzione, anche la pid matura, di P, benché
sia a tutt’oggi difficile precisare quali opere di tali maestri
egli abbia mai potuto osservare dal vivo. L’altro determi-
nante versante della sua formazione fu indubbiamente il
contatto con il rinascimento Veneto e padano. Egli, ancor
prima di Reichlich, e unico artista, insieme a questi, in-
traprese un viaggio verso il Sud, del tutto inconsueto per
gli artisti del Tirolo, e tedeschi in generale, che soltanto
Diirer (con il suo viaggio del 1495) riusci ad additare
come fecondo di stimoli ai propri colleghi nordici, apren-
do la via a un’epoca nuova per la pittura tedesca, nella
quale si intensifichera, sino a farsi sentire come necessa-
r10, il confronto con I’arte italiana. P conobbe a Padova le
opere di Donatello, di Nicold Pizolo e di Andrea Mante-
gna (meno sicuramente, e poco attestabili, quelle di Lippi
e Paolo Uccello); a Venezia quelle di Jacopo Bellini e della
sua cerchia. Dal rinascimento veneto P trasse, in questo
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primo viaggio (a cui se ne vogliono far seguire altrl) sopra
ogni cosa la lezione prospettica, nel suo senso piu lato in
quanto griglia spaziale matematicamente deducibile, attra-
verso la quale dominare la composizione e i moti delle fi-
gure, che da questa stessa traggono una loro intensi-
ficazione plastica ed espressiva. Va pero ricordato che una
valutazione dell’opera pacheriana deve estendersi e atte-
nersi ad entrambi i versanti della sua attivita, quello pit-
torico e quello dell’intaglio ligneo (quest’ultimo viene qui
invece necessariamente soltanto accennato e rimarra co-
munque pid profondamente influenzato dallo stile tardo-
gotico di marca sveva) e che, per profondo e fertile e ripe-
tuto che sia stato, il contatto con 1'Italia rinascimentale
non fu mai per P una assunzione incondizionata di model-
li, tipologie e soluzioni formali, ma sempre un arricchi-
mento del proprio personale mondo espressivo, le cui ra-
dici semantiche rimangono tutte nell’alveo dell’arte tede-
sca meridionale e alle quali P si mantenne sempre fedele.
Dal 1455 P & maestro e cittadino di Brunico (Bruneck);
nel 1457 € menzionato nei conti della chiesa di Issing (ri-
mane un Angelo, dipinto su una chiave della volta). Attor-
no al 1460 & documentata la commissione del piccolo Alta-
re di Thomas Becket, per la chiesa dell’abbazia di Neustift
(Novacella), presso Brixen (Bressanone), del quale restano
due delle portelle (Graz, Landesmuseum Joanneum), con
Scene della vita del beato, che confermano ’avvenuto con-
tatto con il rinascimento padovano e in specie con il rilie-
vo dei Padri della Chiesa di Donatello. Nel 1460-63 si col-
loca I'innalzamento dell’altare per la parrocchiale di St.
Lorenzen (San Lorenzo in Sebato) presso Bruneck, oggi
smembrato: la statua centrale dello scrigno, con la Madon-
na in trono col Bambino ¢ 'unica a trovarsi ancora in loco;
delle due statue laterali, il Saz Lorenzo € oggi a Innsbruck
(Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum) e il San Michele a
Monaco (Bayerisches Nationalmuseum); le portelle con
Scene della vita di Maria (lato interno) e della Vita di san
Lorenzo (lato esterno) sono divise tra Monaco (Ar) e Vien-
a (0G); le portelle di predella sono a Wilten (all’altare si
accosta anche la tavoletta frammentaria con i Sam‘z' Floria-
no e Antonio Abate del mc di Bolzano). In quest’opera, la
lezione multscheriana si intreccia armomosamente con
quella prospettica derivata da Mantegna. Tra 1465 e '70 si
colloca un altare del quale rimangono due ante di predella,
con 1 Santi Pietro e Paolo (Vienna, 0G), Caterina (Inn-
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sbruck, Ferdinandeum), Barbara (coll. priv.). L’altare a
portelle della parrocchiale di Gries (1471-75) rappresenta
la prima importante commissione espletata da P al di fuori
dei confini naturali della sua valle, che per ricchezza di so-
luzioni originali, par presupporre un secondo viaggio svevo
di P, nella regione del lago di Costanza (influsso di Niko-
laus Gerhaert). Nel 1471, P firmd un contratto con I’abate
di Mondsee Benedickt Eck per 'altare a doppie portelle
della chiesa di San Wolfgang, nota stazione di pelle-
grinaggio presso Salisburgo, che I’artista non pose tuttavia
in opera sino al 1474 e che consegnd soltanto dieci anni
dopo, nel 1481, avvalendosi in modo estensivo della
collaborazione del collega di Brunico Friedrich Pacher e
fors’anche del figlio Hans (portelle pit interne con quattro
scene della Vita di Maria sul lato interno e otto scene della
Vita di Cristo su quello esterno. Portelle esterne con scene
della Leggenda del santo). Nell’81 inizia subito la rea-
lizzazione dell’ Altare di san Michele per la parrocchiale di
Bolzano, che consegnera nel 1485 ed ¢ oggi perduto. E pa-
rere di alcuni studiosi (Egg, 1985) che nella tavoletta con
la Madonna in trono e santi della NG di Londra si debba rav-
visare una replica della parte centrale di questo perduto al-
tare bolzanino, che dovette pur aver una qualche conse-
guenza per Pevoluzione dello stile tardogotico all’interno
della diocesi tridentina, della quale Bolzano faceva parte.
Negli anni Settanta e Ottanta P fu inoltre attivo, pare,
come affreschista, intervenendo soprattutto in quanto for-
nitore di progetti compositivi, lasciati quasi sempre esegui-
re da collaboratori, come ¢ anche nel caso dei Sant; affre-
scati sul portale meridionale della collegiata di Innichen
(San Candido), del 1480 ca.

Dal 1478 al 79 ca. P dipinge, questa volta interamente di
sua mano, 1’Altare dei Padri della Chiesa (Monaco, AP), su
commissione del proposto Leonhard Pacher, abate
dell’abbazia di Neustift (Novacella), che nel medesimo
torno di tempo impiegava in opere decorative anche il pid
modesto Friedrich P, suo parente. Esso pud considerarsi
tra i capolavori del maestro, per perizia tecnica e padro-
nanza prospettica, per ricchezza emotiva e inesauribile,
fiamminga attenzione al dettaglio materico, e rappresentd
per 'intero Tirolo un esempio capitale e di indiscusso pre-
stigio, al pari dell’altare di Multscher a Sterzing. Tra
1482 e 84 ca. dovrebbe situarsi, per alcuni studiosi (Bon-
santi, 1992), un nuovo viaggio in padania, I'incontro con

Storia dell’arte Einaudi



I’arte lombarda e con Foppa in primo luogo, con Antonel-
lo da Messina a Venezia. In ogni caso, nell’estate del
1484 P firma con il consiglio della citta di Salisburgo il
suo piud ricco e prestigioso contratto, per la fornitura del-
I’altar maggiore della parrocchiale, U. L. Frauen, della
citta (oggi chiesa dei Francescani). La monumentalita
dell’opera stessa costrinse P a trasferirsi con la bottega in-
tera a Salisburgo, nell’anno seguente. Qui firma un nuovo
contratto nel 1496, con I’abate della chiesa cimiteriale di
San Pietro, per la fornitura dell’altare della cappella dei
defunti, che, dopo la morte di P, nell’estate del 1498,
sara completato da Reichlich. Anche I’altare della parroc-
chiale rimase privo delle tavole della predella, appena ab-
bozzate dal maestro sessantenne, 1’identificazione delle
quali divide tuttora i critici (Demus, 1954). L’altare pa-
cheriano (che con le ante aperte raggiungeva quasi 8 m di
larghezza, e trai 12 e 14 di altezza), gia in alterate condi-
zioni di conservazione venne scrupolosamente smontato e
distrutto, tra 1708 e 1710, per far posto al nuovo altare
barocco, su iniziativa del parroco francescano della chiesa,
Marinus Panger, che ne ricavava, con la riconversione
dell’argento e dell’oro che lo ricoprivano, la notevole
somma di 512 gulden. Venne risparmiata soltanto la sta-
tua della Madonna in trono col Bambino e qualche fram-
mento di tavole, disperse a Vienna (6G) e altrove. (scas).

Pacht, Otto

(Vienna 1902-88). Uno dei maggiori esponenti della
Nuova Scuola di Vienna di storia dell’arte. Compi gli
studi a Vienna e Berlino e ha insegnato nelle universita di
Londra, Oxford, New York, Princeton e Cambridge. Fu
collaboratore del Warburg Institut, della rivista «Kriti-
sche Berichte» e curatore della «Kunstwissenschaftliche
Forschung», che come imprese eroiche suscitarono subito
I’attenzione di Walter Benjamin e Meyer Schapiro. Rien-
trato a Vienna nel 1963 ha diretto I'Institut fir Kunst-
geschichte fino al 1972. Pud considerarsi il maggior se-
guace del metodo riegliano, aggiornato alla lezione icono-
grafica iconologica warburghiana e innestato sugli sviluppi
della Gestalttheorie, di Metzger in particolare.

Del primo periodo fanno parte gli scritti: Die historische
Aufgabe Michael Pacher (1931), in cui il concetto di «com-
pito» sottolinea che la produzione dell’artista si muove
sempre in un campo sospeso tra necessita e liberta; Das
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Ende der Abbildungstheorie (1930-31 e 1931-32), in cui
prende la distanza dalle descrizioni e ricostruzioni lettera-
rie a forte temperatura emozionale; Gestaltungsprinzipien
der westlichen Malerei des 15. ]dbr/ounderts Deutsche (1933)
e Zur deutschen Bildauffassung der Spaetgothik und Renais-
sance (1952, ma 1933), in cui affronta il problema delle
costanti artistiche nazionali.

Nel periodo inglese si occupd della catalogazione delle
miniature della Bodleian Library e anche della pittura
olandese e francese. Degli scritti di questo periodo si ri-
cordano: Jean Fouguet: A Study of his style (1940-41) The
Master of Mary of Burgundy (1948); Early Italian Nature
Studies and the Early Calendar Landscape (1950); The St.
Albans Psalter (con C. R. Dodwell e F. Wormald, 1960);
The rise of Pictorial Narative in Twelfth-Century England
(1962); Illuminated manuscripts in the Bodleian Library
(con J. J. G. Alexander, 1969). Segnano il commiato dal
periodo inglese la recensione a Panofsky, Early Net/;erlan-
disch Painting (1958) e il saggio su Alois Riegl (1963), i
cui prende le distanze dal metodo iconologico, definen-
dolo un approccio di prima istanza all’opera d’arte, inca-
pace di raggiungere i temi interni, il processo formativo
delle opere e riconferma il suo interesse per la figura del
maestro viennese.

Nel 1970-71 tenne un corso su aspetti metodologici della
storia dell’arte in cui ribadi la diversita del proprio meto-
do da quello iconologico, ma soprattutto critico la teoria
del genio artistico di Croce, Schlosser, Gombrich, Badt e
Diittmann e defini il suo sviluppo del metodo riegliano.
Secondo P esiste un vedere che e sempre un comprende-
re, come dimostrano gli studi della psicologia, e in questo
vedere-comprendere si dispiega anche il giudizio di valo-
re. Per questa via P da un fondamentale contributo al su-
peramento della falsa contrapposizione tra storia e critica
d’arte distinzionista e non. Il contenuto di questo impor-
tante ciclo di lezioni si trova in Methodisches zur kunsthi-
storisches Praxis (a cura di J. Oberheidacher, A. Rose-
nauer, G. Schikola, 1977) che raccoglie anche molti degli
scritti sopra citati. L’unica sua opera tradotta in italiano &
La miniatura medievale, Milano 1987. (ss).

Pacino di Buonaguida

(Firenze, notizie dal 1303 al 1330 ca.). La sua formazione
avviene a Firenze, dove si iscrive all’Arte dei Medici e
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Speziali intorno al 1330. Sulla scorta del rinnovamento
giottesco, influenzato in particolare dal Maestro della
Santa Cecilia, P fornisce, nella sua produzione in gran
parte miniatoria, una versione spesso corsiva di questi
modelli. Vanno almeno ricordate le decorazioni del mano-
scritto 1466 della Biblioteca Riccardiana di Firenze, del
Messale di Orsanmichele, le miniature della PML di New
York e quelle della Fondazione Cini di Venezia. Tra i di-
pinti su tavola soltanto il polittico della Galleria dell’Ac-
cademia a Firenze reca la sua firma e la data incompleta
«MCCCX...» che viene generalmente integrata tra il
1319 e il 1320. Della sua produzione fanno parte anche il
trittico Wildenstein di New York, il tabernacolo della
Galleria universitaria di Tucson e il dittico del mma di
New York. Risale al 1317 I’iniziale istoriata, gia in colle-
zione privata a Lione, eseguita in collaborazione con il
Maestro del Laudario (Boskovits, 1985). (s7).

Pacioli, Luca

(Borgo San Sepolcro 1445 - Roma 1517). Studiod a Vene-
zia; in seguito insegno a Perugia, Milano, Firenze, Pisa,
Bologna Parigi e Roma. La sua opera ¢ interessante, per
la storia dell’arte, nella misura in cui costituisce una sinte-
si degli interessi tipici dei pittori del primo rinascimento
italiano, in particolare di quelli operanti sotto il diretto
influsso degli umanisti fiorentini. Nella prolusione pro-
nunciata nel 1508 a Venezia in San Bartolomeo di Rialto,
poi pubblicata nell’edizione latina di Euclide curata da P,
¢ evidente il carattere neoplatonico delle sue teorie, che si
esplica dell’accezione simbolica del numero, cosi che la
numerologia mistica diviene un tramite di elevazione al
divino, essendo la matematica specchio dell’armonia e
della giustizia universali. La legge dell’armonia numerica
pervade ogni cosa, compresa ’anima umana, che coglie
immediatamente la perfezione geometrica e consente ai
sensi di percepirla. Nella prefazione alla sua Summa de
arithmetica, geometria, proportioni et proportionalita, pub-
blicata a Venezia nel 1494, P si concentra sull’applicazio-
ne alla pittura di regole matematiche onde ottenere effetti
prospettici, e redige un elenco di pittori di Firenze e
dell’Italia settentrionale che avevano manifestato par-
ticolare talento nei riguardi di tali problemi. II libro che
lo rese celebre, De divina proportione, scritto a Milano, ul-
timato nel 1497 e pubblicato a Venezia nel 1509, ¢ un
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trattato che riassume le riflessioni e le teorie gia enunciate
da Leon Battista Alberti, che conobbe a Roma, e dallo
stesso Leonardo, cui infatti egli si accosta e con cui ebbe
rapporti a Milano tra il 1496 e il 1497. Il legame con Leo-
nardo si coglie soprattutto nello sperimentalismo,
nell’idea di unificare arte, scienza e natura. La «divina
proporzione», la sezione aurea della matematica antica, vi
¢ studiata nelle sue possibili applicazioni pittoriche, ma in
un contesto mistico e filosofico che traduce piuttosto
bene lo spirito dell’ambiente culturale cui ’opera si rivol-
ge. P fu molto vicino a Piero della Francesca, il cui Tratta-
to di prospettiva lodd entusiasticamente e che incontro
probabilmente a Urbino, dove soggiornd dopo il 1476. 1
rapporti con la corte dei Montefeltro sono anche chiara-
mente attestati dalla dedica a Guidubaldo I della Sumzmza.
La conoscenza di Piero e del suo metodo prospettico do-
vette avere grande importanza per P, che poté a sua volta
contribuire a fornire un fondamento matematico (eucli-
deo) alle teorie di Piero. I/ Libellus in tres partiales tractatus
divisus quinque corporum regularium et dependentium,
posto in appendice al De divina proportione, venne consi-
derato da Vasari un plagio dal De quinque corporibus regu-
laribus di Piero, ma la critica moderna ha giustamente, re-
stituito a P quest’opera. Le stringenti analogie di pensiero
tra P e Piero sono del resto evidenti: entrambi partono da
concezioni pitagoriche e platoniche, per cui i corpi regola-
ri rappresentano ’eterna perfezione, e ad essi possono es-
sere ricondotte anche le forme irregolari.

Sia P che Piero ritengono inoltre che nell’essere umano
Dio riveli i segreti della natura in modo proporzionale e
razionale, e che percid anche le proporzioni degli edifici
possano essere ricondotte a quelle umane, confermando
cosi la struttura matematica di tutto il creato. (gre + s7).

Pader, Hilaire

(Tolosa 1617-77). Fu allievo di Jean Chalette (1632) e di
Nicold Tornioli (1638). Pittore del cardinal-principe Mau-
rizio di Savoia (1649), di Onorato II e di Nicolas Colbert,
soggiornd a Monaco (1651-52, 1653-55), dove dipinse un
San Sebastiano, e a Lucon (1666-67). I suoi Traités in versi
e in prosa, pubblicati a Tolosa nel 1649-58, corrispondo-
no a quelli di Ricci, di Martinez (1659) e di Pacheco
(1649), e costituiscono i «primi testi francesi di dottrina
accademica» (Courajod); questi scritti gli aprirono le
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porte dell’Accademia reale di Parigi (1659). Sostenne la
corrente classicista, ma il suo temperamento lo rendeva
sensibile alle declinazioni barocche, soprattutto nei dipin-
ti di Penitenti neri (1656: Tolosa, Cattedrale di Saint-
Etienne): Abramo si dispone a sacrificare il figlio, Sansone
distrugge i Filistei, il Trionfo di Giuseppe, malgrado alcune
riprese dal Trionfo di Davide di Poussin (Londra, Gall.
Dulwich College Picture). Suoi capolavori sono i trenta
disegni di ritratti dei Presidenti e consiglieri del parlamento
di Tolosa (1664: Museo Paul-Dupuy), nonché le cinquanta
figure (1649: ivi) da lui incise ad acquaforte per il Trattato
della proporzione naturale, che tradusse da Lomazzo. (12).

Padova

Il Trecento Fino all’arrivo di Giotto, che apre il secolo
d’oro dell’arte in citta, la pittura a P era legata a formula-
zioni bizantineggianti. I centri di sviluppo della cultura fi-
gurativa si erano formati in relazione alle sedi degli ordini
predicatori: i domenicani di sant’Agostino e degli Eremi-
tani e i francescani del santo. Quest’ultima comunita fu
quella che dovette provvedere alla chiamata di Giotto nel
1303 ca. e riferimenti dell’attivita del maestro nella Basi-
lica antoniana sono stati individuati da recenti proposte
attributive. Nel marzo 1305 veniva consacrata la Cappella
degli Scrovegni e la sua decorazione, con le Storie di Maria
e di Cristo doveva essere gia compiuta. Questi affreschi
costituirono per la citta un testo fondamentale e vengono
considerati il punto pid alto della maturita stilistica di
Giotto, nella loro drammaticita, alta e nello stesso tempo
distesa, nella sintesi geometrica del paesaggio, nella
concezione plastica della figura umana. L’impresa fu con-
dotta su commissione di Enrico Scrovegni in suffragio
dell’anima del padre suo Reginaldo. Dopo il 1313 Giotto
esegui un terzo ciclo, a decorazione del Palazzo della Ra-
gione, che andd perduto a seguito dell’incendio del 1420.
Pochi anni dopo, nel 1324, vennero in citta gli allievi ri-
minesi di Giotto, Pietro e Giuliano, che eseguirono un
Polittico, perduto, per la chiesa degli Eremitani e una
serie di affreschi con Storie della vita di Cristo a decorazio-
ne del convento adiacente, che si conservano, purtroppo
assai rovinati, al mc. La nascita di una vera scuola pado-
vana si ha solo con ’apparire della grande personalita di
Guariento (1310 ca.-1367). Partito da una formazione
giottesca e riminese, accentud sempre pid la componente
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gotica della sua arte. Fu il primo «pittore di corte» presso
i carraresi e la maggior parte delle sue opere nasce dal
rapporto con la Signoria, a partire dall’Incoronazione di-
pinta nel 1351 per Sant’Agostino e ora agli Eremitani e
dalla decorazione delle tombe di Libertino e Giacomo da
Carrara. Entro il 1354 realizzo le pitture della cappella di
corte, ora sede dell’Accademia patavina. Le famose tavole
con gerarchie angeliche, gia decorazione del soffitto sono
al Museo Bottacin, mentre iz sifu rimangono gli affreschi
con storie bibliche. Nel 1366 fu chiamato ad eseguire il
Paradiso per la Sala del Maggior Consiglio a Palazzo Du-
cale a Venezia e, nei suoi ultimi anni, compi le Storie dei
santi Filippo e Giacomo per ’abside maggiore della chiesa
degli Eremitani, nelle quali viene messa in mostra un’ela-
borata cultura spaziale e prospettica. Del suo allievo vene-
ziano, Nicold Semitecolo, si conservano alla Biblioteca
Capitolare alcune tavole, firmate e datate 1367, con le
Storie di san Sebastiano. Nel 1370 il fiorentino Giusto de’
Menabuoi era gia attivo agli Eremitani per eseguire gli
Affreschi nella cappella Cortellieri. Rimase in citta fino
alla fine della sua vita, verso il 1391, divenendo pittore di
corte. Nel 1378 ricevette da Fina Buzzaccarini, moglie di
Francesco il Vecchio da Carrara, I'incarico di affrescare
I’interno del Battistero, che doveva divenire una sorta di
«mausoleo» carrarese. Il ciclo, ben conservato, permette
di valutare la sua vasta cultura figurativa, mentre nella
successiva decorazione della cappella del beato Luca Bel-
ludi al Santo si nota la massima amplificazione delle strut-
ture spaziali prospettiche e la sua capacita di orchestrare
ampie scene. Verso il 1379 Jacopo Avanzi e il veronese
Altichieri da Zevio dovevano aver compiuto la decorazio-
ne della cappella di San Giacomo al Santo. Altichieri, so-
stituendo ben presto Giusto quale artista di corte, portd
una nuova pittura che correva lungo le vie della spazialita,
della plasticita e della ricerca dell’'umano, con una forte
componente cavalieresca e «cortese». Entro il 1384 rea-
lizzo il pid impegnativo ciclo nell’Oratorio di San Giorgio
portando, nelle grandiose architetture e nelle acute indi-
viduazioni fisionomiche, una raffinatezza e un’eleganza
nuove, raccolte in quel centro di irradiamento del gusto
gotico internazionale che era Verona. Successiva ¢ la de-
corazione della cappella Dotto agli Eremitani, distrutta
nel 1944. Nel 1397 un suo allievo, Jacopo da Verona, af-
frescava la cappella di Santa Maria nella chiesa di San Mi-
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chele, offrendo una gustosa traduzione borghese delle sce-
nografie altichieresche.

Il Quattrocento Successivamente alla caduta della Signo-
ria (1405) la produzione padovana sembra perdere carat-
teri suoi propri per confluire nelle linee generali della pit-
tura veneziana. Il primo decennio del secolo presenta pet-
sistenze giottesche e inserimenti di cultura gotica venezia-
na, come appare dalle opere che sono state recentemente
accorpate sotto il nome di Federico Tedesco. Dal 1420 le
maggiori energie in citta furono assorbite dal rifacimento
dell’immenso ciclo astrologico del salone, a opera del pa-
dovano Giovanni Miretto e di un non meglio identificato
Stefano da Ferrara. Nel 1430 Jacopo Bellini aveva esegui-
to un Polittico per la chiesa di san Michele e dal 1433 ab-
biamo le prime notizie sull’attivita di Francesco Squarcio-
ne. Nello stesso anno comincia I'esilio a P di Palla Stroz-
zi, cui si deve I’arrivo in citta dei primi artisti toscani,
come Filippo Lippi e Paolo Uccello, dei quali perd non ri-
mangono opere di questo momento. La pittura, pur racco-
gliendo elementi protorinascimentali, rimane legata al
mondo gotico, come dimostrano le Storie di san Luca af-
frescate a Santa Giustina tra il 1436 e il 1441 dal vene-
ziano Giovanni StorLato. All’inizio del quinto decennio
I'importazione di opere da Venezia si fa consistente. Agli
ultimi bagliori del tardogotico appartengono i polittici di
Antonio Vivarini per Praglia e San Francesco, purtroppo
non pid nella loro sede originaria, e il Polittico di san Pie-
tro eseguito nel 1447 da Francesco dei Franceschi per
I’omonimo monastero. Il rinnovamento della pittura in
citta doveva avvenire soprattutto con la presenza, dal
1444 al 1453, di Donatello che realizzo il famoso Altare,
il Crocifisso per la Basilica del Santo e il Monumento eque-
stre del Gattamelata. 1 riflessi della nuova cultura rinasci-
mentale furono immediati. A partire dal 1448 comincia la
decorazione della cappella Ovetari nella chiesa degli Ere-
mitani, che vede coinvolti Nicold Pizolo, gia aiuto di Do-
natello al Santo, e il giovane Andrea Mantegna, insieme
ai veneziani Alvise Vivarini e Giovanni d’Alemagna. Al
Pizolo ¢ dovuta la Pala in terracotta e i distrutti Dottori
della Chiesa, ai veneziani gli Evangelisti, mentre il Mante-
gna realizzo le Storie dei santi Giacomo, Andrea e Cristofo-
ro, con I'eccezione dei riquadri dovuti a Girolamo di Gio-
vanni da Camerino e Bono da Ferrara. Fu questo il
manifesto della nuova arte, connotata da aggressivita li-
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neare e forte plasticismo, destinato a fare di P un centro
di irradiamento della cultura rinascimentale. Mantegna
aveva lasciato in citta altre opere, ma dopo avervi esegui-
to il Polittico di san Zeno per Verona, nel 1459, si recod a
Mantova. Nello stesso anno erano venuti a P Jacopo Belli-
ni e i suoi figli per realizzare la Pala per la cappella Gatta-
melata al Santo. Il vuoto lasciato dalla partenza di Mante-
gna fu riempito dal suo maestro, Francesco Squarcione,
figura di pittore in parte ancora legata al mondo tardogo-
tico — come appare dal Polittico de Lazara — e dalla sua
folta bottega. Fino all’inizio degli anni Sessanta furono
attivi pittori a lui legati, quali Marco Zoppo, Giorgio
Schiavone. Il mondo figurativo del Mantegna trova
riscontro a due decenni dalla sua partenza nei frammenti
di affresco eseguiti da un ignoto a decorazione della scuo-
la dei Santi Marco e Sebastiano, nel 1481. La pittura a P,
in quel periodo, dovette subire un’involuzione testimonia-
ta dal fatto che parallelamente si assiste alla penetrazione
di quella veneziana. La personalita pid originale espressa
dalla citta nell’'ultimo quarto del secolo fu quella di Jacopo
Parisati da Montagnana, autore di numerose tavole e af-
freschi, nei quali si assiste alla combinazione della tra-
dizione patavina con elementi figurativi di origine vene-
ziana. Non ¢ da dimenticare il soggiorno, tra il 1492 e il
1498 di Bernardo da Parenzo, le cui Storie di san Benedet-
to, dipinte sulle arcate del chiostro maggiore di Santa
Giustina, sono connotate da un’interessante divulgazione
delle piti avanzate idee del Mantegna.

Il Cinquecento Il primo decennio del secolo presenta an-
cora un aspetto tradizionalista, se si osservano i primi af-
freschi eseguiti a decorazione della scuola del Santo da
Giovanni Antonio Requesta e da Filippo da Verona, pit-
tori attardati su posizioni tardoquattrocentesche. Ma sulle
stesse pareti, nel 1511, era al lavoro Tiziano, che realizzo
i riquadri con i tre miracoll antoniani del Piede risanato,
del Neonato e del Marito geloso, prima impostazione del
suo grandioso classicismo cromatico. Nel 1513 i be-
nedettini di Santa Giustina chiamarono il bresciano Giro-
lamo Romanino per la Cena da porsi nel refettorio del mo-
nastero e per la grande pala, probabilmente eseguita entro
I’anno successivo, originariamente collocata nel «coro vec-
chio» della Basilica. Da questi artisti prende le mosse il
padovano Girolamo Tessari, attivo come pittore di fidu-
cia di comunita religiose almeno fino all’inizio degli anni
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Sessanta, che associa al colorismo di Tiziano e all’espres-
sionismo del Romanino gli arcaismi della tradizione loca-
le. Gli esiti pid interessanti del secolo si colgono nella
produzione di Domenico Campagnola, fondatore di uno
stile energico, sintonizzato, negli anni Venti e Trenta, su
Tiziano e sul Pordenone. Monopolizzo, insieme a Stefano
dall’Arzere e Gualtiero Padovano le commissioni pid im-
portanti, civili e religiose, nei decenni centrali del secolo.
Nel 1541 il passaggio in citta di Giuseppe Porta Salviati
recod le novita della decorazione parietale centroitaliana,
immediatamente accolte dal Campagnola e dai pittori a
lui collegati, che informarono le grandi imprese della Sala
dei Giganti, alla Loggia e Odeo Cornaro e alla deco-
razione di chiese e oratori in citta e nel territorio. Un’ul-
teriore ondata di salviatismo si ha con la presenza
dell’olandese Lambert Sustris, autore di una pala per
Santa Maria in Vanzo. Tra il settimo e 'ottavo decennio
del secolo, esauritasi la scuola locale, si ricordano gli in-
terventi esterni di Paolo Veronese e Giambattista Zelotti
a Santa Giustina e a Praglia, mentre chiude il secolo I’at-
tivita di Dario Varotari, pittore di formazione veronesia-
na, attivo come frescante anche in ville nel territorio.

Il Seicento e il Settecento All’inizio del sec. xviI & da se-
gnalare 'attivita cittadina dei tardomanieristi veneziani
capeggiati da Palma il Giovane. Vi sono permanenze di
un linguaggio veronesiano evidenti nelle opere di Giovan
Battista Bissoni. Tra il 1610 e il 1614 ¢ attivo a P Ales-
sandro Varotari detto il Padovanino, fautore di una rea-
zione accademica e tizianesco-classicistica agli eccessi
della pittura tardomanierista. Sulla stessa linea, con una
componente veronesiana pid forte, opera Pietro Damini,
morto nel 1630 di peste, che si distingue per forme finite
e un marcato senso realistico. Il rinnovamento in chiave
barocca avviene grazie al soggiorno di artisti venuti da
fuori, come Luca Ferrari, presente a pid riprese tra il
1635 e il 1654, alla cui scuola si formano i reggiani Via-
cavi e Bedogni e il locale Francesco Minorello. Sono pre-
senti anche le grandi voci della pittura barocca veneta,
come Pietro Liberi attivo al Santo, a San Francesco e
Santa Giustina, Pietro Vecchia e Francesco Maffei che
termino, entro il 1660, il soffitto della chiesa di San To-
maso. Nel settimo decennio ¢ da rilevare anche la presen-
za del bolognese Canuti, seguito nel 1667 da Pietro An-
tonio Torri che affresco, su temi dettati da Carlo Dotto-
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ri, le Storie di Padova nella Loggia della Gran Guardia.
Forte anche la presenza dei pittori «tenebrosi», rinnovati
in chiave naturalistica dalla pittura chiaroscurata di Luca
Giordano, attivi spesso per Santa Giustina: sono Anto-
nio Zanchi, Johann Karl Loth e Giovan Battista Langet-
ti. Il naturalismo pittorico era vivo a P grazie a Matteo
Ghidoni, detto «Pitocchi», autore di numerosi soggetti
bamboccianti. A fronte di questi apporti la scuola locale
vede, nella seconda meta del secolo, solo il prolifico
Francesco Zanella, nella cui orbita si muove anche Fran-
cesco Onorati.

Nel Settecento la pittura a P vive principalmente di ap-
porti esterni. Tra il 1700 e il 1701 Sebastiano Ricci, ese-
guendo la pala con San Gregorio che intercede per la cessa-
zione della peste e con la decorazione della cappella del
Santissimo a Santa Giustina, con il suo chiaro cromatismo
neoveronesiano, apre il capitolo della pittura rococod. Nel
1702 Giannantonio Pellegrini nell’ Allegoria della fede per
il soffitto della biblioteca del Santo procede sulla stessa
linea, continuando anche nei decenni successivi i suoi rap-
porti con P. Altro intervento neoveronesiano ¢ quello del
Fumiani al Duomo e, nella stessa direzione rococo, classi-
cistica e accademizzante, vanno le opere di alcuni artisti
francesi: la decorazione di Palazzo Cavalli di Louis Dori-
gny, le tele per il Duomo di Jean Raoux e gli affreschi a
San Gaetano di Lodovico Vernansal. Nel primo e secondo
decennio lavora anche Antonio Balestra per il Duomo e
per le monache benedettine. Una tappa fondamentale per
il rinnovamento della pittura & costituita dalla commissio-
ne di nuove pale per le cappelle radiali del Santo, dal
1734 al 1745, che coinvolge, fra gli altri, il Pellegrini,
Giambattista Tiepolo (attivo anche a San Massimo, San
Giovanni da Verdara e Santa Lucia), Giambattista Pitto-
ni, il Ceruti, il Rotari e il Piazzetta. Dal 1750 ca. si nota
la presenza dei pittori della seconda generazione del ro-
coco veneto, come Gaspare Diziani, Domenico Maggiot-
to, Giuseppe Angeli, Nicola Grassi, Francesco Zugno, at-
tivi per lo pid per la committenza ecclesiastica. A partire
dagli anni Settanta si datano le grandi decorazioni dei pa-
lazzi cittadini dei Mussato, dei Trento-Papafava ed Emo
Capodilista, dovute soprattutto a epigoni tiepoleschi,
quali lo Zugno e il Cedini. Su di una linea un poco diver-
sa si muove Andrea Urbani, artefice di un nuovo rapporto
tra apparato decorativo e scena narrativa, le cui tracce
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verranno seguite dai successivi interventi del Mengardi,
del Guarana, del Novelli e di Giambattista Canal in un
processo che porta agli esiti, ormai prettamente neoclassi-
ci, del Guidolini e del Bison.

Basilica di Sant’Antonio Eretta a partire dal 1232, & uno
degli scrigni pittorici piti importanti di P. Da ricordarsi
principalmente la cappella del beato Luca Belludi affresca-
ta nel 1382 da Giusto Menabuoi con le storie dei santi Fi-
lippo e Giacomo e del Belludi, interessante esempio
dell’evoluzione dell’artista toscano verso una spazialita
pit ampia esemplata su Altichieri. Quest’ultimo, con Ja-
copo Avanzi, ¢ autore degli affreschi della cappella di San
Felice, compiuti entro il 1379, dominati sulla parete di
fondo dalla grandiosa Crocifissione. Tra le altre pitture
dell’interno vanno segnalate, per il Cinquecento, le pale
di Giovanni da Asola, Stefano dall’Arzere, gli affreschi
dell’antisacrestia di Girolamo dal Santo; per il Settecento
le pale del Tiepolo e del Piazzetta.

Scuola del Santo Gli affreschi e le tele che la decorano
sono opera di diversi artisti non tutti della stessa epoca.
Tiziano nel 1511 esegui i riquadri con i miracoli del Neo-
nato, del Geloso e del Piede risanato; altri sono dovuti a
Bartolomeo Montagna, Giovanni Antonio Requesta, Fi-
lippo da Verona, Francesco Vecellio e al Campagnola.
Oratorio di San Giorgio Sorge sul sagrato della Basilica.
Originariamente cappella sepolcrale dei marchesi Lupi di
Soragna, fu eretta nel 1377 e successivamente affrescata
da Altichieri da Zevio con scene del Vangelo, i principali
episodi della vita di san Giorgio e delle sante Caterina
d’Alessandria e Lucia. E il capolavoro dell’artista verone-
se, che qui profuse la sua grande abilita di orchestrare
scene spazialmente complesse, una enorme capacita di ca-
ratterizzazione fisionomica e un compiuto stile narrativo,
servendosi di colori chiari e brillanti che conferiscono
all’opera un evidente sapore «cortese».

Cappella degli Scrovegni E il massimo monumento della
pittura in citta, compiuta da Giotto entro il 1305 su com-
missione di Enrico Scrovegni in memoria del padre suo Re-
ginaldo. Nel suo interno, in trentotto riquadri sono narrate
le storie di Maria e di Cristo; nella controfacciata il Giudi-
zio Universale e, in basso, uno zoccolo con i Vizi e le Virta.
Nella volta medaglioni con Cristo, la Vergine, i Profeti.
Palazzo della Ragione Era |’antica sede dell’am-
ministrazione della Giustizia a P. La decorazione pittorica
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dell’enorme vano si divide in due registri. Nell’inferiore,
oltre alle insegne dei tribunali, rappresentati da grandi fi-
gure di animali, ve ne sono altri, legati alla funzione prati-
ca della zona che li ospitava, alcuni dei quali attribuiti a
Giusto Menabuoi. Il registro superiore, realizzato a parti-
re dal 1420 da Niccold Miretto e forse da Stefano da Fer-
rara, ¢ diviso in dodici mesi per un totale di 333 com-
parti. Ogni mese ospita la raffigurazione di un apostolo,
le attivita degli uomini, gli influssi dei pianeti, il segno
zodiacale ecc., in modo da comporre un immenso ciclo
astrologico la cui concezione fu dettata dalle teorie di Pie-
tro d’Abano.

Chiesa degli Eremitani Fu iniziata nel 1276 e gravemente
danneggiata nel bombardamento del 1944. All’interno i
monumenti sepolcrali di Ubertino e Jacopo da Carrara,
originariamente nella chiesa di Sant’Agostino decorati da
Guariento. Nella cappella Cortellieri si conservano affre-
schi di Giusto Menabuoi e, nell’abside maggiore, le Storie
dei santi Filippo, Giacomo e Agostino, ultima grandiosa
opera di Guariento. Nella cappella Ovetari si conserva
quanto rimane degli affreschi eseguiti a partire dal 1448
da Andrea Mantegna, Nicold Pizolo, Bono da Ferrara,
Girolamo di Giovanni da Camerino, Ansuino da Forli,
Antonio Vivarini e Giovanni d’Alemagna e che costitui-
scono il capolavoro della pittura rinascimentale a P.
Nell’interno tele del Campagnola, del Fiumicelli, di Pie-
tro Ricchi e di pittori padovani del Seicento.

Sala dei Giganti Gia sala piti importante della Reggia Car-
rarese, fu ridecorata, a partire dal 1541, su incarico del
capitano di P Girolamo Cornaro, con affreschi rappresen-
tanti personaggi della storia romana, da Domenico Cam-
pagnola, Stefano dall’Arzere e Gualtiero Padovano. Ma-
nifesta la penetrazione in citta della cultura figurativa ro-
mana importata da Giuseppe Porta Salviati ed & uno dei
manifesti pid caratteristici della pittura in citta del
Cinquecento.

Oratorio di San Michele E la cappella di Santa Maria che
era originariamente parte della chiesa di San Michele.
All’interno si conservano gli affreschi eseguiti nel 1397 da
Jacopo da Verona, forse aiuto di Altichieri all’Oratorio di
San Giorgio, su incarico di Pietro de Bovi, cugino del di-
rettore della zecca carrarese. Costituiscono I'ultimo docu-
mento della pittura in citta prima della caduta della Si-
gnoria.
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Oratorio di San Rocco E una delle testimonianze pid si-
gnificative della pittura a P nel maturo Cinquecento, af-
frescata all’interno con le Storie di san Rocco, a partire
dalla seconda meta degli anni Venti, da Gualtiero Pado-
vano, cui spetta la maggior parte della decorazione, Stefa-
no Dall’Arzere, Domenico Campagnola e Girolamo dal
Santo. .

Basilica di Santa Giustina E un altro degli scrigni della
pittura barocca padovana. Le pale che decorano gli altari
sono dovute a Luca Giordano, Pietro Liberi, Johann Karl
Loth, Antonio Zanchi, Valentin Lefevre, Francesco Maf-
fei. Di Sebastiano Ricci € una pala e la decorazione, ese-
guita nel 1700 della cappella del Santissimo Sacramento.
La pala sull’altare maggiore ¢ di Paolo Veronese.

Museo Civico Formatosi nell’Ottocento a seguito delle
soppressioni di enti religiosi in citta e a doni di privati
collezionisti, tra i quali la famosa collezione Emo Capodi-
lista, forte di ben 543 opere. Conserva circa tremila di-
pinti, prevalentemente di scuola veneta, dal sec. x1v al
x1x. Attualmente in fase di trasferimento dalla vecchia
sede di piazza del Santo a quella nuova di piazza Eremita-
ni, non vede ancora, anche a causa della totale revisione
scientifica in corso, I'integrale esposizione di tutti i dipin-
ti. Si segnalano in particolare le opere di Giotto (Croce),
Guariento (tavole con Gerarchie angeliche gia decorazione
della Reggia Carrarese), Squarcione (Polittico de Lazara),
Bellini (Ritratto di senatore), Giorgione (Leda e il cigno e
Idillio campestre), Tiziano (Nascita di Adone e Morte di Po-
lidoro), Romanino (Ultima cena e Pala di santa Giustina),
Veronese (Martirio di santa Giustina, Crocifissione, Ultima
cena e Martirio dei santi Primo e Feliciano), Campagnola
(Madonna e i santi Protettor: di Padova), Tintoretto (Croci-
fissione), Varotari (Betsabea, Giuditta, Cristo e ['adultera),
Liberi (Minerva), Tiepolo (Miracolo di san Paolino), Piaz-
zetta (Cena in Emmaus, Adorazione dei Pastori) ecc. (db).

Padovanino (Alessandro Varotari, detto)

(Padova 1588 - Venezia 1649). Sulla sua formazione, che
non poté avvenire presso il padre Dario, anch’egli pittore,
morto intorno al 1596, non si sa quasi nulla. Si pud sup-
porre che la sua formazione avvenisse in ambito famiglia-
re accanto alla sorella Chiara e con contatti esterni trami-
te Gerolamo Campagna, strettamente legato alla famiglia.
La prima opera nota, ' Incredulita di san Tommaso eseguita

Storia dell’arte Einaudi



per la chiesa degli Eremitani e ora in Santa Lucia a Pado-
va, mostra chiaramente la sua lontananza dai modi tardo-
manieristici e la sua adesione al linguaggio tizianesco che
conobbe direttamente alla Scuola del Santo. Il rapporto
con il momento pid classico della pittura veneziana del
Cinquecento si fa pid esplicito nella Pentecoste (gia nella
Scuola dello Spirito Santo a Padova, ora alle Gallerie del-
I’ Accademia di Venezia) e nella Madonna col Bambino nel
Duomo di Padova.

Nel 1614 il P si trasferi a Venezia, ma ben presto dovette
recarsi a Roma per copiare i Baccanali di Tiziano (copie
ora all’Accademia Carrara di Bergamo). Ritornato a Vene-
zia, risulta iscritto alla fraglia pittorica dal 1615 al 1644.

Un’ opera del 1618, la Vittoria dei Camotesi sui Normanni
eseguita per la chiesa di Santa Maria Maggiore a Venezia,

ora alla Pinacoteca di Brera, testimonia la precocita del
suo soggiorno romano e rivela la conoscenza degli affre-
schi della Galleria Farnese e della Cappella Sistina. Tali
citazioni sono presenti anche nel Trionfo di Teti dell’ Acca-
demia Carrara, che denota inoltre il primo accostamento
alle opere di Palma il Giovane, e nei cartoni per i mosaici
della Basilica di San Marco (pagamenti documentati tra il
1619 e il 1621).

Il definitivo trasferimento a Venezia non interruppe tut-
tavia il rapporto con la citta natale: nel 1622 esegui le
Nozze di Cana per il refettorio di San Giovanni di Verda-
ra a Padova (oggi alla Scuola Grande di San Marco a Ve-
nezia) dove all’accademismo tizianesco s’innesta I'impian-
to architettonico derivato da Veronese e la rinnovata ade-
sione al linguaggio pittorico di Palma il Giovane evidente
nelle opere del terzo decennio del Seicento.

Il neotizianismo rinnovato in chiave personale gia intorno
alla meta degli anni Venti (Madonna col Bambino tra la
Giustizia e San Marco, 1626: Pordenone, Mc), caratterizza
tutta I'opera tarda della produzione del P in cui la solu-
zione pid innovativa ¢ data dal tono narrativo di opere
quali il Miracolo di una partoriente sulla riva del mare nella
chiesa parrocchiale di San Giorgio di Nogaro (Udine), da-
tato 1628.

Nelle opere posteriori al 1630 la linea tizianesca e antima-
nierista trionfa (Madonna col Bambino, 1631: Venezia,
chiesa di Santa Maria della Salute) attraverso un’evoluzio-
ne dei modi dell’artista verso un cromatismo pid acceso e
del tutto autonomo (tondo della Libreria Marciana con I/
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Nilo, Atlante, [’ Astronomia e la Geometria). Tale linea pro-
segue con maggior vigore in opere successive (Storie di
sant’ Andrea Avellino: Venezia, chiesa di San Nicold da
Tolentino; Ratto di Europa: Pinacoteca di Siena) dove pe-
raltro & ancora evidente il ricordo del Veronese nell’im-
pianto scenografico come nel Miracolo di santa Liberata
eseguito nel 1638 per la chiesa del Carmine a Venezia.

I1 recupero del colorismo cinquecentesco caratterizza I’at-
tivita tarda del P con una produzione di grande successo
soprattutto per opere di soggetto allegorico e mitologico,
testimoniata dalle numerose richieste di collezionisti tra
cui alcuni letterati dell’Accademia degli Incogniti, ma in
cui gli interventi di bottega si fanno sempre pid evidenti.
Tra le ultime opere si ricordano la pala con Maria madre di
Giacomo e Giovanni davanti a Gesi della chiesa del Car-
mine a Padova (1645 ca.) e la tela con Gloria di Casa Sel-
vatico della villa omonima a Battaglia (Padova). (anb).

Paerels, Willem

(Delft 1878 - Bruxelles 1962). Autodidatta, nel 1894 si
stabilisce in Belgio dove risente ancora della corrente im-
pressionista. In seguito, negli anni precedenti la prima
guerra mondiale, partecipa al movimento del «fauvisme
brabancon» privilegiandone i modi pit plastici e costruiti
in ricordo dell’insegnamento cézanniano. Autore di opere
dalla gamma cromatica poco squillante (Autoritratto,
1913: coll. priv.), le sue prove migliori sono da ricercarsi
nell’ambito delle nature morte, dei paesaggi e delle scene
urbane (Quartier du vieux pom‘ 1929: Bruxelles, MRrBA).
Suoi dipinti sono conservati anche nei musei di Anversa e
Liegi. (mzas).

paesaggio

L’ Antichita e il persistere del paesaggio ellenestico-roma-
no Nei periodi pid remoti dell’Antichita la predominanza
dei soggetti religiosi nell’arte impediva una fioritura del
p: esso si riduce infatti a pochi elementi schematici, tal-
volta simbolici (sicomoro sacro in Egitto, albero della vita
o scaturire di fiumi in Mesopotamia) talvolta puramente
decorativi, simili nella scansione al ritmo di un fregio.
Anche quando, come in alcune tombe egizie dove si de-
scrive la vita rurale, si raggruppano insieme pid motivi,
essi restano puri segni indicativi e giustapposti (per esem-
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pio stagno cinto di alberi disposti a raggiera). Dalle testi-
monianze vascolari si pud ipotizzare che la pittura greca
classica non obbedisce a principi molto diversi. Occorre
attendere I’epoca ellenistica perché le trasformazioni reli-
giose e artistiche, unitamente alle componenti bucoliche
presenti nella mitologia, favoriscano il comparire di veri e
propri p. Ce ne ha trasmesso I'immagine soltanto la pittu-
ra romano-campana, probabilmente desunta da fonti elle-
nistiche: I'illustrazione e le scenografie teatrali. E difficile
sapere fino a che punto ci si spingesse verso una rap-
presentazione illusionistica dello spazio; ¢ chiaro tuttavia
che ’adattamento di un paesaggio alla decorazione - in
particolare in trompe-I’ceil — & prettamente romana. Il p
ellenistico si sviluppa su diversi registri, nei quali vengono
impiegati nello stesso tempo una prospettiva lineare assai
empirica, a punti di vista multipli, e la prospettiva aerea
per digradazione del cielo all’orizzonte e mediante diffe-
renziazione, ancora arbitraria, dei colori a seconda della
distanza. Spesso i personaggi sono subordinati al p o addi-
rittura scompaiono, soprattutto nel p «idillico-sacro». Nel
contempo si accorda all’architettura un ruolo significati-
vo: templi, altari e talvolta vedute urbane o portuali,
probabilmente di origine egizia. Per animare le superfici il
pittore si avvale talvolta di una tecnica «impressionista»:
tocchi luminosi si agganciano al rilievo di architettura o
conferiscono un certo movimento al fogliame, ma la loro
ripartizione non sembra dettata da regole precise e suscita
I’'impressione di una visione di sogno. E piuttosto attra-
verso l'illustrazione dei testi che si trasmette il senso dello
spazio e della luce dal tardoantico alla miniatura bizantina
e a quella carolingia. A Bisanzio esso rivivra a pid riprese
nel sec. v1 nella Genesi di Vienna (BN) e soprattutto nel
sec. X in una pagina delle Omelie di Gregorio nazianzieno
(Bv), dove ¢ raffigurato il sole che sorgendo tinge le mon-
tagne di rosa, o ancora in una pagina del Salterio di Parigi
(BN) dove alberi straordinariamente mossi sembrano quasi
imprigionati dal fondo d’oro. Pur non potendo stabilire se
Bisanzio sia servita da tramite, gli artisti carolingi sembra-
no essersi ispirati alla tradizione ellenistica. Si rico-
noscono infatti tracce di tale tradizione nelle scuole di
corte e in quella di Tours (Bibbia di Grandval), ma ¢ a
Reims che si assiste con maggiore evidenza alla ripresa
dello stile illusionistico, particolarmente nel Salterio di
Utrecht (Utrecht, Biblioteca dell’Universita), nel quale
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minuscoll personaggi si ammassano nella profondita delle
distese di montagne e di acque e dove si segnalano i trat-
teggi impressionisti con cui ¢ resa la vegetazione.
Medioevo: passaggio dal simbolismo al realismo Fattori
diversi contribuiscono nell’Alto Medioevo a contrastare le
tendenze relativamente naturalistiche dell’arte carolingia.
cosi, tanto nell’arte bizantina, nella quale il mosaico ha
influenzato I’affresco e la miniatura, quanto nella pittura
dell’Europa occidentale, si assiste a un decadimento della
nozione stessa di spazio esterno inteso come spazio orga-
nizzato. Gli elementi del p sono indicati soltanto per con-
testualizzare ’azione: le montagne, stilizzate a terrazze o
a guglie, perdono ogni apparenza reale; le citta sono se-
gnalate mediante qualche edificio con colori di fantasia;
infine, il fondo bianco o a bande policrome dell’affresco e
il fondo d’oro, poi il fondo quadrettato o a fogliame della
miniatura, negano ogni possibilita di creare un effetto di
atmosfera. Le premesse di un rinnovamento compaiono in
Italia, dove, sull’estremo scorcio del sec. xi, il realismo
di Giotto conferisce al p consistenza plastica e proporzio-
ni pid realistiche. All’inizio del sec. x1v si delinea, forse
per influsso del teatro, uno sforzo svolto a sviluppare in
profondita lo spazio grazie a quinte rocciose intrecciate, il
cui dispositivo resta pressoché invariato in opere come la
Maesta di Duccio, 1’altare boemo di Trebon (verso il
1380) o le Tebaidi fiorentine dell’inizio del Quattrocento.
Nella prima meta del sec. x1v, con gli affreschi di Ambro-
gio Lorenzetti nel Palazzo Pubblico a Siena, si verifica un
radicale cambiamento. Se infatti lo schema & ancora quel-
lo del p ideale, la scena si arricchisce di notazioni realisti-
che e acquista una straordinaria profondita, secondo un
tipo di rappresentazione che rimarra modello per oltre un
secolo. Parallelamente si sviluppa un tipo di p affatto di-
verso, quasi bidimensionale, definito da Otto Pacht «ta-
pestry landscape», p arazzo: esso infatti si sviluppa verti-
calmente fino a coprire interamente la parete (uno degli
esempi pid illustri di questo tipo di p € la Camera della
Guardaroba nel Palazzo dei Papi, ad Avignone, affrescata
da Matteo Giovannetti).

L’interesse per il p coincide con quello per il mondo ani-
male e vegetale, espresso inizialmente, sul finire del sec.
X1V, nei Tacuina Sanitatis lombardi e poi diffusosi in tutta
Europa, soprattutto tra il 1380 e il 1430 ca., ad esempio
nei «paradisi terrestri» tedeschi e nella loro imitazione in
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Stefano da Verona, negli affreschi dei Mesi della Torre
dell’Aquila, a Trento, nel Sant’Eustachio di Pisanello
(Londra, NG) e in numerose pagine di manoscritti franco-
fiamminghi: da Jean de Sy al Maestro del Libro di Caccia
di Gaston Phébus e al Breviario del duca di Bedford. Ora
tocca alla miniatura franco-fiamminga trasformare la ric-
chezza dei fondi rocciosi o degli intrecci vegetali in un p
ambiente omogeneo. Gia intorno al 1410 "autore delle
Tres Belles Heures del duca di Berry e il Maestro di Bouci-
cault riescono a suggerire uno spazio tridimensionale me-
diante il serpeggiare dei sentieri e dei corsi d’acqua; ma,
qualche anno dopo, nel Calendario delle Tres Riches Heu-
res, la visione zenitale consente ai fratelli Limbourg di ab-
bracciare con un’unica veduta un brano di natura e il
ciclo delle attivita umane ad esso legate; 'unita & comple-
tata dalla prospettiva aerea, pid sottile che nei tentativi
del Maestro di Boucicault o della miniatura boema.

Tali modelli devono essere stati conosciuti a sud delle
Alpi, dove sembrano aver ispirato gli effetti di luce e di
vibrazione atmosferica che animano opere come la predel-
la dell’ Adorazione dei Magi di Gentile da Fabriano (Firen-
ze, Uffizi), o certi disegni di Pisanello, in cui il p si svi-
luppa come sfondo di rappresentazioni cortesi.

La scoperta della prospettiva atmosferica nelle Fiandre e
della prospettiva lineare in Italia Intorno al 1430 si assiste
a un ulteriore passo avanti nella rappresentazione realisti-
ca dello spazio grazie all’elaborazione della prospettiva li-
neare in Italia e della prospettiva atmosferica nelle Fian-
dre. Benché le leggi della prospettiva lineare fossero state
definite intorno al 1415, la loro applicazione al p non
sembra anteriore al 1440 ca. (San Giorgio e il drago di
Paolo Uccello: Parigi, Museo Jaquemart-André; disegni di
J. Bellini al Louvre).

Una prima sorta di legittimazione teorica della pittura di
p si ha intorno al 1450 con il De Re Aedificatoria di Leon
Battista Alberti, dove si sostiene che la pittura di scene di
vita agreste ¢ la pid adeguata alla decorazione di ambien-
ti. Sulla scorta di questa idea si sviluppa, soprattutto a
Roma, un peculiare paesaggio illusionistico, usato in parti-
colare per la decorazione di camere e logge i cui esiti si ri-
conoscono nelle scenografiche prospettive di Baldassarre
Peruzzi alla Farnesina. Intorno al 1460 Piero della Fran-
cesca (Dittico di Urbino, 6N) e Baldovinetti amano far
convergere le linee del p e far decrescere con la distanza
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la dimensione dei motivi, tradotti in volumi semplici; per
conciliare il punto di vista alto, necessario per i panorami
della «camera oscura» di Alberti, e la visione diretta della
scena figurata, che resta il centro dell’interesse, il pittore
ricorre spesso all’artificio di un primo piano sopraelevato.
Tale unita, che gli italiani ottenevano attraverso 1’uso
normativo dell’inquadratura prospettica, i fiamminghi la
cercavano in un processo dinamico nel quale, grazie al sa-
piente uso della luce, si fondono una descrizione precisa
della natura vicina con la consapevolezza dell’illimitatezza
dello spazio. Se infatti nell’ Agnello Mistico di van Eyck e
nella Nativita (Digione, MBA) del Maestro di Flémalle la
struttura restava ancora arcaica, lo sfondo della Madonna
del cancelliere Kolin (verso il 1430-35: Parigi, Louvre) da
per la prima volta I'illusione di un p reale: qui infatti la
passione di Jan van Eyck per lo studio dei fenomeni at-
mosferici, dei riflessi, dei trapassi di tinta in lontananza,
si unisce a una prospettiva lineare intuitiva, ma efficace.
E interessante notare alcune interferenze tra queste due
complementari concezioni del p: quelle pit evidenti com-
paiono nelle miniature di Fouquet che, dopo il viaggio in
Italia, definisce lo spazio alla maniera fiorentina; pid
tardi, nel solido impianto del Battesino (Museo di Bruges)
di G. David; sul versante opposto inferenze con la pittura
nordica si notano in Giovanni Bellini che, intorno al
1470-75, abbandona il gusto antiquario derivato da Man-
tegna e perviene, anche sulla scorta della lezione di Piero
della Francesca, a una resa piu sicura dei valori luministici
e dell’integrazione dei personaggi nella natura mediante la
loro immersione nella luce; ¢ noto, d’altronde, il ruolo di
intermediario tra nordici e italiani svolto da Antonello da
Messina che, proprio a Venezia, aveva contribuito in
modo palese alla conoscenza di van Eyck. Echi nordici,
probabilmente mutuati dalla frequentazione di Domenico
Veneziano, si ravvisano anche nei rigorosi p prospettici di
Piero della Francesca e, per suo tramite, in quelli del Pol-
laiolo.

Accanto a tali aspetti si sviluppa, a partire dalla seconda
meta del secolo fino a circa il 1510, un tipo di p intimo,
corrispondente a una tendenza descrittiva della pittura, in
sintonia con gli accenti intimistici e patetici della devotio
nordica del tempo. E il paesaggio che compare in van der
Weyden, Memling, Bouts, nella miniatura di Gand e Bru-
ges e nella maggior parte dei pittori tedeschi, ripreso dalla
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generazione dei pittori fiorentini degli ultimi decenni del
Quattrocento: Filippino Lippi, Lorenzo di Credi, Dome-
nico Ghirlandaio, Piero di Cosimo ed anche da Perugino.
L’arrivo del subito celebre Trittico Portinari di Hugo van
der Goes a Firenze (1483) provoca, oltreché un rinnovato
interesse del collezionismo toscano per la produzione
fiamminga, un rapido aggiornamento dei maestri fiorenti-
ni anche in fatto di p. Oltreché a veri e propri prestiti e a
nuove scansioni tra lontananze e primi piani, tra piani
architettonici ed aperture naturalistiche, questi ricorrono,
schematizzandoli, a specifiche invenzioni fiamminghe,
come il p visto attraverso una finestra o il ritratto su sfon-
do agreste.

L’autonomia del paesaggio nel XVI secolo: lirismo e visio-
ne cosmica All’alba del sec. xv1 alcune correnti di idee
aprivano al p strade nuove: il sogno di contrade scono-
sciute, legato alle grandi scoperte geografiche; il gusto
della topografia, incoraggiato dall’incisione illustrativa; la
letteratura arcadica in Italia. Per quanto Diirer abbia con-
siderato studi i propri acquerelli e per quanto i quadri di
Patinir comportino sempre un soggetto, tali opere sono
oggi considerate i primi paesaggi in senso proprio. E con
questo nome le designano negli anni 1520-30 gli autori
italiani, nel momento in cui cominciano a essere ricercate
come specialita nordica e poco prima che la teoria artisti-
ca riconosca nel p un genere. Il p cosmico, evocativo di
nuove dimensioni della Terra, conosciute o immaginate,
verra diffuso soprattutto dagli olandesi della prima meta
del sec. xvi. Tuttavia gia alla fine del sec. xv & possibile
ravvisare queste caratteristiche nei dipinti di Bosch, le cui
vedute della pianura dell’Olanda si spalancano in visioni
fantasmagoriche, assorbendo in una tonalita argentata i
diversi regni della natura. Con Patinir, tra il 1510 e il
1525 ca., si assesta questa tipologia di p. L’artista ri-
prende da Bosch l'orizzonte alto e le illimitate distese
d’acqua, ma, interessato pid alla descrittivita che all’'unita
poetica, sviluppa nei suoi piccoli quadri una serie di piani
paralleli in prospettiva, dove i personaggi, ancora in
primo piano presso Bosch, hanno un ruolo secondario; le
rocce frastagliate, ’arbitrario alternarsi tra zone d’ombra
e di luce, la quasi monocromia verde-azzurra, accrescono
I’'impressione di realta.

La maggior parte di tali caratteristiche si ritroveranno nei
successori di Patinir, combinate perd con qualche italiani-
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smo. Parallelamente, per la prima volta, i paesi germanici
contribuiscono con originalita alla nascita del p come ge-
nere autonomo. Quasi che si risvegliasse 1’orrore, accom-
pagnato da un certo fascino, che il Medioevo provava da-
vanti alla natura vergine, foreste impenetrabili sembrano
risucchiare i personaggi (San Giorgio e altare dei due san
Giovanni di Altdorfer, ambedue a Monaco, Ap). Alla na-
tura pittoresca, ma addomesticata, dei p fiamminghi si so-
stituiscono distese solitarie d’acqua (Trinita di Diirer:
Vienna, KM) oppure, in altri casi, le convulsioni di un
cosmo in delirio (Battaglia di Arbelles di Altdorfer: Mona-
co, AP). Ma questo atteggiamento che fa del p il veicolo
delle emozioni del pittore, lungi dal tradursi sempre nel
parossismo espressionista riveste pure la forma di una pa-
ziente ricerca sulla configurazione degli alberi o delle
rocce negli intimi p di Cranach il Giovane e di Altdorfer,
o in certi disegni e incisioni di Diirer e della scuola del
Danubio, che sono i primi esempi di p puro. Gli artisti si
ispirano d’altronde spesso a siti reali ed € questo un aspet-
to della curiosita topografica che si risveglia fin dal sec.
xv. E vero che i Limbourg avevano gia riprodotto con
una certa fedelta i castelli reali, van Eyck la citta di Liegi
e i veneziani del Quattrocento la propria citta, ma solo
come motivo secondario. Ora, nel 1484, le rap-
presentazioni di citta di Pinturicchio in Vaticano, consi-
derate d’altronde «alla fiamminga», segnavano la nascita
della veduta come genere, che Diirer nei suoi acquerelli
spogliera di qualsiasi fantasia sin dal 1494, ma che sara
veramente consacrata dal libro a stampa, grazie alla sin-
tesi tra testo e immagine. Da qui le numerose cosmografie
nordiche che, da quella di Breyndenbach nel 1486 a quel-
la di Braun-Hogenberg a partire dal 1570, acquistarono
esattezza in grado sempre maggiore. In Italia la tendenza
a rappresentare il p come specchio d1 un mondo ordinato
armoniosamente, si coniuga con un’esigenza di indagine
scientifica del dato naturale. Esemplare in tal senso il
caso di Leonardo i cui scritti, disegni e dipinti testimonia-
no del suo interesse per i fenomeni ottici, il suo accani-
mento nella decifrazione della natura, considerata alla
stregua di un essere animato, e della sua rivendicazione
della liberta creativa del pittore. Basta pensare alla Gio-
conda dove se ’orizzonte alto pud richiamare la tradizione
fiamminga esso non & pid usato per conferire alla descri-
zione un campo di massima ampiezza, ma per esprimere la

Storia dell’arte Einaudi



appartenenza dell’essere umano e della natura a una me-
desima forza e per immergerli nella luce lunare del mondo
desertico del piano di sfondo, di cui Leonardo sembra ri-
creare la genesi.

A Venezia, tramite Antonello da Messina, si sviluppa un
forte interesse per il p nordico. Interesse che, coniugan-
dosi con la raffinata cultura letteraria degli ambienti lega-
ti alla corte di Caterina Cornaro, da origine a un p arcadi-
co, fortemente allusivo, i cui tratti distintivi sono ricono-
scibili, al di 12 delle differenze formali, nelle opere di arti-
sti quali Tiziano e Giorgione, per i quali il p assume un
ruolo sempre pid importante. Esemplare in tal senso il
caso della Tempesta (i cui personaggi risultano completa-
mente assorbiti nella natura, in un gioco di rimandi sim-
bolici complesso al punto che dopo solo due decenni se ne
erano smarriti gran parte dei significati).

Se queste sono, in generale, le linee di tendenza, a uno
sguardo piti ravvicinato 'elaborazione di una pittura di
paesaggio europea nella prima meta del sec. xv1 appare se-
gnata da una fitta rete di scambi che concorre alla creazio-
ne, in taluni casi, di una sorta di linguaggio internazionale.
Numerosi, infatti, sono gli artisti nordici che passano le
Alpi e gli incisori circolano in ambedue le direzioni. Le ri-
prese dall’Italia verso il Nord furono sporadiche. Nel
campo del p ravvicinato la ripresa & spesso superficiale e si
esprime attraverso le «citazioni» dei motivi di Diirer da
parte degli incisori e talvolta dei pittori; sembra anche che
Pesasperato graficismo delle forme germaniche sia piaciuto
allo spirito mquleto di artisti come Piero di Cosimo e cosi
pure si avverte un’eco del lirismo tedesco nei sottoboschi
di Lotto o di Dosso Dossi. Anche i p panoramici di Patinir
e dei suoi imitatori, ampiamente diffusi, hanno lasciate
tracce anche in Italia: in Lombardia, dove gli allievi di
Leonardo rinunciano alle solitudini rocciose a favore dei
fiamminghi p abitati; in Emilia, presso i Dossi e soprattut-
to presso Niccold Dell’Abate, che ne imitano I'orizzonte
alto, le distese d’acqua e la tinta glauca; a Venezia ove
certi disegni e incisioni della cerchia di Tiziano e di Dome-
nico Campagnola, il cui soggetto mitologico o pastorale &
oramai soltanto puro pretesto, mostrano una tendenza a
moltiplicare i piani, nonostante il persistere di una modu-
lazione ritmica tipicamente veneziana.

D’altra parte, e forse piti profondamente, 'influsso italia-
no trasforma il p olandese, almeno a partire dal secondo
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terzo del sec. xvi: il lavoro di Scorel — imitazione un po’
meccanica di Giorgione - soprattutto quello dei successori
di Patinir che, progressivamente, da Met de Bles a Q.
Metsys e a M. Cock, abbassano 'orizzonte ed equilibra-
no, mediante una «quinta» diagonale alla veneziana, la
tradizionale veduta a volo d’uccello.

Bruegel soltanto ¢ capace di conseguire la sintesi tra le de-
scrizioni minuziose del Nord e le architettoniche linee dei
veneziani; sollecito nel cogliere la diversita del mondo, e
capace di approfondire il respiro del p veneziano con I’au-
silio di una filosofia cosmogonica, fin dai suoi primi dise-
gni alpestri, e magistralmente nel 1565 nelle Stagioni
(Vienna, kM) da prova di matura invenzione compositiva
nell’organico legame tra primo piano e sfondo. Accanto a
questi p compositi, vanno ricordate di Bruegel vedute
«realistiche» di villaggi o di territori che si collocano in
una tradizione che connette C. Cort al sec. xviI, attraver-
so artisti come Dalem e i Grimmer.

Le esperienze e le formule manieristiche Tra il 1560 e il
1570, in linea con atteggiamenti formali di matrice ma-
nieristica, si affaccia un nuovo tipo di p, definito «deco-
rativo». Molti sono i centri internazionali che contribui-
scono alla sua elaborazione. Fontainebleau, dove incisioni
spesso anonime presentano, dopo quelle di Fantuzzi e di
Thiry, curiose commistioni di elementi italo-tedesco-olan-
desi e dove ’arte di Niccolo dell’Abate rappresenta un le-
game con 1'Italia settentrionale per gli artisti olandesi qui
operanti, come L. Sustris e Soens. Altro centro importan-
te ¢ Venezia dove si diffonde 'uso del p nella decorazione
interna dei palazzi e ville residenziali, sperimentato negli
affreschi di Veronese in Villa Barbaro a Maser, intorno al
1560; dove viene elaborato, attraverso le esperienze di
Tintoretto e Jacopo Bassano, un nuovo e drammatico lu-
minismo e dove Paolo Fiammingo e L. Toeput creano una
formula italo-fiamminga di cui raccogliera ’eredita, sia
pure in una prospettiva gia decisamente barocca, dopo il
1587, la scuola di Frankenthal. Il pid variegato di tali fo-
colai & perd a Roma, grazie alla presenza, dopo il 1575 dei
fratelli Bril, Paul soprattutto, e pid tardi del geniale El-
sheimer e di Annibale Carracci. Qui si sviluppa infatti
uno schema di rappresentazione del p che, abbandonato
ogni interesse per la vita agricola, privilegia una rappre-
sentazione apologetica, a mezza strada tra l'invenzione e
I’adesione al reale.
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Un altro tipo di p riflette I’erudito gusto per ’antico at-
traverso 1’opera di un Caron o di un Dupérac e con gli as-
semblaggi fantasiosi di P. Bril, divenendo un genere vero
e proprio.

Il xviI secolo Nel Seicento, in corrispondenza con I’affer-
mazione del p come genere pittorico autonomo, la plura-
lita di ricerche del secolo lascia il posto a una situazione
non chiara, dove si riconoscono tre linee di tendenza: il p
ideale italo-francese, il naturalismo olandese, il barocco,
rappresentato soprattutto da Rubens.

Nei p eseguiti da Annibale Carracci tra il 1585 e il 1590 si
riconosce il segno di una adesione quasi panteistica al dato
naturale, non priva di qualche debito nei confronti del p
Veneto. Tuttavia gia nelle Lunette Aldobrandini, eseguite
tra il 1603 e il 1605, I’esuberanza dei paesaggi precedenti
lascia il posto a una immagine pid idealizzata della natura,
in linea con le tendenze del classicismo. In questa prospet-
tiva si muove anche la ricerca di Francesco Albani, che col-
tiva una visione idillica del p, e di Domenichino, pid deci-
samente orientato verso una tipizzazione in chiave moraliz-
zante del p. Si comprende dunque come Poussin, negli anni
Quaranta del Seicento, volgendosi consapevolmente verso
I’estetica dell’Idea, abbia dovuto meditare la lezione delle
Lunette Aldobrandini e del Domenichino. In accordo con la
teoria dei «modi» e con il rigore intellettuale di Poussin, i
p del 1640-50, coordinati da un sistema di relazioni quasi
matematiche e nobilitati da architetture antiche, appaiono
come ’espressione dello sforzo di conferire al p la dignita
dei temi dell’Antichita o della Favola. A partire dal 1655
ca., tuttavia, quasi questo tipo di paesaggio avesse esaurito
le proprie potenzialita espressive, Poussin vi reintroduce i
valori poetici: quelli dell’atmosfera e dell’esuberanza d’una
natura panica, cui I'uomo si sottomette.

Assorbiti il luminismo di Elsheimer e di taluni olandesi
italianizzanti, le iconografie marinare di P. Bril, la versio-
ne rinnovata della veduta in profondita tra due masse di
fogliame di F. Albani, C. Lorrain giunse infatti, verso il
1635-40, a uno stile personale che, come quello di Pous-
sin, mirava all’armonia, ma che era pid vicino all’osserva-
zione e si impegnava soprattutto nella resa di effetti lumi-
nosi che variavano a seconda delle ore del giorno. Se, tra
il 1645 e il 1660, I’equilibrio tra piani orizzontali e
verticali, il ridursi delle scene di genere rispetto ai sogget-
ti mitologici rivelano I'influsso di Poussin, nondimeno il
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ritmo melodico e la sensibilita elegiaca differenzieranno
sempre 1’arte di Claude Lorrain. Di recente ¢ stata recu-
perata all’attenzione critica la personalita di Dughet, che
dal 1635 trova aspri accenti preromantici per descrivere la
solitudine dei colli della Sabina o gli scoscendimenti di
Tivoli, prima di adeguarsi, intorno al 1650, alle elabora-
zioni di Poussin, di cui d’altronde seguira I’evoluzione ac-
costandosi a C. Lorrain.

Una linea alternativa e, per molti aspetti rivoluzionaria, &
rappresentata dal p naturalistico olandese. Affrancati da
qualsiasi teoria artistica, gli olandesi volgono uno sguardo
nuovo alla natura che abbraccia anche gli aspetti considerati
meno poetici come la campagna o il cielo grigio, di cui anno-
tano le minime sfumature; gli stessi panorami hanno per
sfondo le piane olandesi, senza intenzionalita cosmiche ed
eludendo ogni drammaticita, come nelle incisioni di E. van
de Velde e di Rembrandt e nei quadri di H. Seghers, van
Goyen, P. Koninck o J. van Ruisdael. Quest’amore per il p
nazionale si caratterizza anche con una certa specializzazio-
ne degli artisti, imposta in parte dalla rigida organizzazione
del sistema corporativo entro cui essi operavano: campagna
e dune (Molyn, van Goyen, J. van Ruisdael), canali (van
Goyen, S. van Ruisdael, Cuyp), foreste (J. van Ruisdael,
Hobbema), effetti invernali (Avercamp, van der Neer), not-
turni (van der Neer), marine (Porcellis, van Goyen, van de
Capelle S. de Vlieger, W. van de Velde il Giovane), vedute
di citta (Vermeer Berckheyde, i van der Heyden). La figura
umana, non pid immagine mitologica o sacra, ma immagine
del popolo olandese colto nella sua vita quotldlana si fonde
nel p e, persino, come talvolta nel malinconico Jacob van
Ruisdael, scompare.

Malgrado 'unita d’insieme del p olandese si possono
identificare alcune scansioni cronologiche. La prima, so-
prattutto ad Haarlem con Avercamp, E. van de Velde, gli
inizi di van Goyen e di S. van Ruisdael, serba ancora la
molteplicita dei motivi e dei piani, nonché procedimenti
ereditati da Coninxloo. L’epoca pit tipica ha inizio intor-
no al 1627-30: lo studio sottile degli effetti atmosferici
sfocia nella ricerca di una tonalita generale, quasi
monocroma - tra il verde, il giallo e il grigio - mentre
I'unita strutturale ¢ spesso offerta dalla diagonale d’una
strada o d’un canale, ma con estrema liberta. Il grande in-
terprete di questa maniera ¢ J. van Goyen, preceduto da
Porcellis e S. van Ruisdael.
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A tali eterei p, infatti, succede, intorno al 1645, uno stile
pii monumentale e contrastato, nella luce e nel colore;
questa fase, le cui premesse si leggono gia nell’opera di
van Goyen, & rappresentata soprattutto da J. van Rui-
sdael. Un altro fattore che incide sull’evoluzione del p
olandese ¢ la conoscenza diretta di altre tradizioni; molti
artisti intraprendono il viaggio di formazione in Italia o vi
si stabiliscono, coniugando il naturalismo della loro terra
di origine con tratti desunti dal p classico. La prima gene-
razione (Poelenburgh, Breenbergh, Swanewelt) traduce
intorno al 1620, nella freschezza d’una luce smaltata, re-
minescenze di Bril e talvolta di Elsheimer, oppure lo spet-
tacolo, minuziosamente osservato, delle rovine romane.
Chi soggiorna a Roma nel secondo terzo del secolo (Both,
Berchem, Asselijn) vede la campagna romana, dai colli az-
zurrastri, con gli occhi di Claude Lorrain; mescolandovi
motivi olandesi, ne imita gli alberi maestosi, il mondo bu-
colico e soprattutto i dorati tramonti, il che conferisce a
tali quadri, dipinti spesso «a memoria», un aspetto nostal-
gico. A loro volta essi influenzano altri artisti olandesi
come Cuyp. Una posizione particolare ¢ occupata da
Rembrandt che, pur accogliendo alcuni stilemi della tradi-
zione locale, elabora un paesaggio reso fortemente dram-
matico da peculiari accenti coloristici e chiaroscurali
(Ponte: Amsterdam, Rjiksmuseum; Temporale: Braun-
schweig, Herzog-Anton-Ulrich-Museum).

Anche Rubens si presenta come un caso isolato. Partito
dagli schemi di Coninxloo e di Bril, riprendendo da El-
sheimer il mistero delle illuminazioni notturne e da A.
Carracci un certo trattamento del fogliame, Rubens per-
viene perd, intorno al 1630, a uno stile estremamente per-
sonale e di grande liberta espressiva. La composizione si
dispiega partendo da un primo piano indipendente, senza
ricorrere ad alcun artificio: gli alberi sono visti nella loro
individualita e soprattutto ’artista ama cogliere i fenome-
ni luminosi - il temporale, il tramonto del sole che abba-
glia - nella loro immediatezza. Il fluido pennello di Ru-
bens esprime tali contrasti senza contrapporre piani chiari
e scuri, ma giustapponendo toni freddi e caldi che si fon-
dono nel movimento.

Il gusto teatrale e la veduta di citta nel XVIII secolo Nel
corso del Settecento si verifica un calo di interesse per il
p come genere autonomo. In Italia si oscilla tra la persi-
stenza dell’ideale classico e ricerche protoromantiche, mu-
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tuate da Salvator Rosa, la cui opera continua ad esercita-
re, anche all’estero, una grande influenza. Un elemento
nuovo ¢ dato dall’inedito influsso che la scenografia tea-
trale esercita sul genere, stimolando originali tendenze di
ricerca. Ulteriori spunti sono offerti dalle ricerche scienti-
fiche nel campo dell’ottica e, nella seconda meta del seco-
lo, dalla crescita, a pit livelli, dell’interesse per I’archeolo-
gia classica. In questo contesto si sviluppa la corrente «ro-
vinista», che, da Magnasco e Pannini a Piranesi e Hubert
Robert, ricerca nelle vestigia del passato alimento per un
latente romanticismo; e soprattutto la corrente «veduti-
sta», preparata a Roma da van Wittel, anello di connes-
sione tra Olanda e Italia e a Venezia con la precisione an-
cora tutta grafica di un Carlevarijs, ma illustrata da Cana-
letto e Guardi: che, grazie alla trasparenza luminosa,
sanno rivestire di poesia I’esattezza topografica; il primo
con un superiore senso della ariosita dello spazio, il secon-
do non abbandonando affatto lo spirito rococod del «ca-
priccio» e tendendo a dissolvere lo spazio nella luce; in
Francia, invece, H. Robert aggiunge al genere una nota di
purismo neoclassico.

Romanticismo e impressionismo Non sembra eccessivo as-
segnare la denominazione di «romanticismo» al periodo
1790-1860, quando si afferma il p. Vale a dire quel p pid
drammatico, a tratti visionario, generato dallo sguardo
fortemente emotivo e solipsistico dell’artista, che inter-
preta la natura come specchio di tensioni inconscie. Inol-
tre la voga in Europa del ritorno alla vita rustica determi-
na gia alla fine del Settecento una comprensione migliore
della lezione olandese. Quest’ultimo riferimento sara fo-
riero di novita congiuntamente al successo dell’acquerello,
ritenuto la tecnica pit adeguata alle nuove esigenze di
aderenza ‘metereologica’ espressa dal New Method di Co-
zens che avra in Inghilterra dopo il ritorno di Wilson nel
Galles (1775), interpreti come Crome, Girtin e J. R. Co-
zens — che, per influsso degli acquerellisti svizzeri, descri-
ve le solitudini dell’alta montagna. Solo Constable, assi-
milata ’arte di van Ruisdael e di Rubens, ¢ il primo a
guardare la natura con un inedito senso di umilta, non
privo peraltro di moralismo, come i suoi scritti dimostra-
no. Nei suoi dipinti si alternano tocchi di colore puro con
passaggi pid sfumati, tesi a rendere pid sottili evanescenze
atmosferiche.

Il suo contemporaneo Turner, a partire dal secondo de-
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cennio, elabora un linguaggio personalissimo basato su
un’accentuazione senza precedenti del dato luminista),
giungendo alla dissoluzione di ogni elemento descrittivo.
Una peculiare declinazione delle istanze romantiche com-
pare, nel primo terzo del secolo, nei paesaggisti tedeschi.
Sulla scorta di suggestioni mistiche e letterarie questi tra-
ducono con una tecnica minuziosa sia le intime corri-
spondenze tra uomo e natura (i Nazareni, Olivier, Fohr e
Richter), sia gli aspetti tragici di un p primordiale, riflesso
della solitudine dell’artista (Friedrich, Carus o Blechen).
In Francia, ove pure si avvertono, fin dalla fine del Sette-
cento con Valenciennes, L. G. Moreau e G. Michel, sin-
tomi di rinnovamento, 'incontro con i paesaggisti inglesi
e in particolare con Bonington, che qui opera nel primo
terzo dell’Ottocento, dovra agire da catalizzatore, senza
tuttavia che la tendenza romantica in senso stretto sia
giunta a pieno compimento nel p. L’interesse nutrito da
Delacroix per il tocco spezzato di Constable, la poesia dei
suoi studi dal vero ad acquerello o a pastello, ’«ossianesi-
mo» di uno sfondo come quello del San Giorgio rappre-
sentano alcuni degli esiti pid alti del p francese. Accanto
all’asprezza desolata della fase matura di Michel, di Géri-
cault, i cui pochi p esprimono le istanze pid caratteristi-
che del romanticismo, il pittore pid rappresentativo del
periodo ¢ P. Huet; nei suoi grandi quadri egli predilige il
mare scatenato o il mistero inquietante dei boschi, mentre
il gusto per la spontaneita comune a molti suoi con-
temporanei si esprime nei suoi schizzi a colori puri.

A partire dagli anni Trenta si afferma la scuola di Fontai-
nebleau, cosi denominata dal luogo frequentato da un
gruppo di pittori tra cui Diaz, Rousseau, Daubigny,
Dupré e, pid saltuariamente, Corot che segue un percorso
pid personale pur essendo, in un certo senso, riconosciuto
come un maestro. Elemento caratteristico ¢ una pratica di
lavoro comune che si esprime anche nell’esecuzione degli
stessi soggetti, ripresi en plein air. Nascono cosi quei di-
pinti a olio di piccolo formato, ancora convenzionalmente
denominati «studi», ma che rivestono nell’ambito della
produzione di questi artisti un ruolo prioritario, destinato
negli anni a sovvertire la gerarchia tradizionale, per cui la
dimensione era direttamente proporzionale all’importanza
di un dipinto. Sigla comune della vasta produzione di
questi artisti — che nel corso del secolo saranno assunti
come modello da diversi gruppi di paesaggisti operanti in
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altri contesti geografici — ¢ la ricerca di una descrizione
naturalista del p capace di superare le convenzioni compo-
sitive e iconografiche del p classico, che si accompagna al
recupero della tradizione paesaggistica olandese.

Da questo contesto e in particolare dall’abitudine ormai
accertata di eseguire dal vero i p nascono le prime espe-
rienze impressioniste. Tra il 1864 e il 1870 Monet, Pissar-
ro e Sisley sono interessati alle variazioni dei colori locali
secondo ’ambiente e scoprono il principio delle ombre co-
lorate che tra I’altro applicano agli effetti di neve. Ma i
colori serbano ancora una certa capacita e le forme contor-
ni definiti. Sara tra il 1869 e il 1875 che Monet e Pissar-
ro, notando i riflessi sulla Senna, in particolare a Bougi-
val, dove lavora anche Renoir, giungono a una dissociazio-
ne vibrante del tocco - a virgole o a punti sempre pid mi-
nuti - che decompone la luce solare secondo i contorni
puri del prisma ma consente, mediante ’accordo con i
complementari, di ricostruire in distanza I’'impressione ori-
ginaria. Intorno al 1873 anche Cézanne opera in questa
dimensione. Poco importa il motivo perché esso vale solo
per il suo involucro atmosferico: a parte qualche suggeri-
mento del Mezzogiorno, dell’Africa Settentrionale o
dell’Italia, i p dei dintorni di Parigi bastano a Monet, il
quale dimora, dal 1872 al 1878, ad Argenteuil; a Renoir e
Sisley (che vive soprattutto a Valenciennes) e bastano
anche a Pissarro, che si ritira a Pontoise. Analoghi prin-
cipi regolano le vedute urbane parigine. Nelle opere di
Monet, Pissarro e Renoir le superfici perdono la precisio-
ne topografica delle precedenti generazioni.

In Italia riverberi delle ricerche francesi, in particolare
della scuola di Barbizon, congiuntamente ad altre solleci-
tazioni culturali, danno vita a una serie di esperienze di p
«verista». Ne sono testimonianza le numerose scuole che
si affermano in diverse regioni. La stessa linea perseguita
dai macchiaioli non ¢ avulsa da questo contesto, sebbene
la loro peculiare declinazione delle istanze realiste non
possa essere dissociata dalla particolarita del contesto geo-
grafico e culturale in cui si trovavano ad operare.

Con Cézanne che negli ultimi decenni del se paesaggio del
secolo appare impegnato in una personale riflessione sulla
resa volumetrica del p, con esiti pittorici di livello altissi-
mo, si puo dire che si conclude un’epoca in cui il p in senso
proprio ¢ oggetto di una ricerca autonoma. Le preoccupa-
zioni dei pittori sono ormai altre e investono, pii in gene-
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rale, i modi della rappresentazione della realta e il senso del
fare pittorico. Questo non significa la scomparsa di quadri
con rappresentazioni di p che anzi continua ad essere un
soggetto ricorrente: si pensi alle vedute urbane dei futuristi
o ai p metafisici di De Chirico e Carra. Ma sono p che solo
marginalmente implicano un rapporto con la tradizione
iconografica e stilistica del genere e rientrano invece, a
pieno titolo, nell’ambito di una riflessione sul senso e sul
modo di fare pittura propria delle avanguardie storiche, se-
condo un atteggiamento che si protrae — salvo eccezioni
anche di rilievo, come quella dei chiaristi lombardi - per
tutto il corso del nostro secolo. (s7).

Il paesaggio nel Vicino Oriente e in India Soggetti a una
religione formalistica i paesi islamici non hanno dato
all’arte del p un contributo confrontabile a quello
dell’Estremo Oriente. Dopo la fioritura naturalista
dell’era omeyyade, che si rivela nelle prospettive archi-
tettoniche e negli alberi dei mosaici, solo alla fine
dell’epoca abbaside, nel sec. x11, nasce a Baghdad quel p
sfondo che caratterizza tutta la miniatura islamica fino al
sec. XIx: cos{ in un manoscritto del Magamat, dipinto da
al Wasiti, ove sono descritti ingenuamente, per pura so-
vrapposizione, un villaggio e i suoi dintorni. Tra la fine
del sec. x1 e ’inizio del xv1 con le scuole mogul e timuri-
de, vengono assimilati taluni elementi cinesi come le nu-
vole calligrafiche, che contribuiscono all’aspetto favoloso
dei paesaggi miniati alla corte di Herat e a quella di Sa-
marcanda, in particolare di Behzad: su fondi d’oro si sta-
gliano inverosimili rocce color malva e verde dietro prate-
rie smaltate di fiori e dotate di alberi dalle curve deco-
rative. In India si sviluppa la miniatura, in particolare
all’epoca di Akbar, per forte influsso persiano, pur contri-
buendo nel sec. xvi, nella scuola Kandra, con una ricer-
ca di prospettiva e di solidita.

Affinita sconcertanti sono state scoperte tra il p
dell’Estremo Oriente e certi p occidentali del xv e del xv1
secolo, con montagne rischiarate di nebbia alla base che si
alternano a distese acquee indefinite, di tonalita monocro-
me. Esse deriverebbero perd da comuni atteggiamenti fi-
losofici; & infatti difficile dimostrare la precisa congscenza
di p dell’Estremo Oriente presso gli occidentali. E noto,
per converso, quale sia stato I'influsso dei colori puri delle
stampe giapponesi sugli impressionisti e soprattutto su
van Gogh e Gauguin.

Storia dell’arte Einaudi



Il paesaggio dell’Estremo Oriente

u Cina 1l posto preponderante occupato dal p nei diversi
generi della pittura cinese si spiega con I'importanza del
senso della natura, sentimento spinto a un tale livello di
passione da poter essere qualificato come mistica partico-
lare degli abitanti del Regno di Mezzo. Sul piano filosofia)
gia in testi del viI, vi1, e v secolo a. C., si afferma la conce-
zione, specificamente cinese, dell’armonia dell’'uomo con il
mondo, del quale egli non ¢ che un minuscolo compo-
nente. E questa una nozione che viene volentieri qualifica-
ta «confuciana», quantunque ’atteggiamento contemplati-
vo dell’'uomo che si abbandona al flusso universale faccia
pid propriamente parte di un ideale «taoista». Agli inizi la
rappresentazione pittorica della natura ¢ ridotta ai suoi
elementi essenziali, significativi o simbolici: montagne e
fiumi, nuvole e alberi, dove si rappresentano animali fan-
tastici. Questi diversi elementi sono gia presenti pit o
meno all’inizio della nostra era, sotto gli Han, come pud
vedersi nelle rare pitture murali conservatesi (tomba Cao
Yuancun nello Shansi). D’altronde i laterizi stampati han
del Sichuan offrono gia elementi organizzati: montagne so-
vrapposte o scene di caccia e di messi. Tuttavia il p serve
soltanto come ornamento per la presenza umana e non &
ancora considerato genere autonomo. L’organizzazione del
p & pid evoluta durante ’epoca delle Sei Dinastie (un
esempio ¢ dato dal celebre sarcofago di pietra con decora-
zione incisa della Gall. Nelson di Kansas City, datato alla
fine delle sei Dinastie), ma soltanto a partire dai Tang il p
conquista diritto di cittadinanza e appare un soggetto au-
tonomo con le opere dello stile «blu e verde» o dei primi
pittori dilettanti come Wang Wei.

Nondimeno sono i pittori delle Cinque Dinastie che, du-
rante il sec. X, realizzano le prime pitture monumentali
ad inchiostro monocromo. Jing Hao e Li Cheng, deside-
rosi di esprimere uno stato d’animo attraverso una
descrizione organizzata della natura, scelgono dominanti
nelle loro composizioni: alberi, rocce, montagne o sentie-
ri divengono punti centrali & interesse, in funzione dei
quali essi costruiscono gli altri elementi. Ed & ancora
all’epoca delle Cinque Dinastie che vive Dong Yuan,
pseudo fondatore della scuola del Sud, di cui pid avanti
parleremo.

s Mistica cinese della natura. Il p dovra da allora in poi
venir trattato secondo uno spirito ben diverso da quello
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che ha animato la pittura occidentale, nella quale I'uomo
recita sempre la parte principale, sia come soggetto, sia
come spettatore. A parte quelli che servono sempli-
cemente come decorazione di sfondo per un’azione, e che
dunque non possono considerarsi p in se stessi, i p occi-
dentali sono nella maggior parte vedute panoramiche
reali, vale a dire spettacoli nei quali, offrendosi I’orizzon-
te a partire da un determinato punto di vista pii o meno
elevato, 'uomo domina la natura. L’artista cinese ha trop-
po forte il senso della propria piccolezza per abbandonarsi
a un simile orgoglio: donde la sua particolare
rappresentazione delle montagne viste dalla loro base,
posizione che conviene al minuscolo essere perduto nella
loro contemplazione. Ed & per i medesimi motivi e per il
medesimo sentimento d’una natura onnipotente e vivente
che egli ignora volutamente le prospettive dette
«scientifiche», ritenendo che esse non possano offrire
altro che un’idea unica e gretta, distesa su un p raggelato
dal rigore e dalla rigidezza d’una composizione geometri-
ca. La sua concezione d’una prospettiva «in movimento»
all’interno di p che sono talvolta immaginari ma esprimo-
no I'assenza della natura, consente al pittore cinese di of-
frire numerosi punti di vista e autorizza questo «lungo pe-
regrinare attraverso lo spazio», tanto conforme alle conce-
zioni taoiste che lo ispirano.

s Le scuole del «Nord» e del «Sud». La storia della pittu-
ra cinese del p ¢ oggi dominata dalle nozioni di due scuo-
le, del «Nord» e del «Sud», termini che stanno all’origine
di molteplici equivoci presso gli Occidentali: da un lato,
non si tratta di «scuole» propriamente dette, ma di rag-
gruppamenti di artisti creati per comodita di critica;
d’altro canto, tali artisti si riferiscono a due classificazioni
diverse. Tali termini, impiegati nel sec. xvi da Dong Qi-
zang e dai suoi amici, servirono loro per ripartire i pittori
antichi e contemporanei secondo uno spartiacque tra i pid
contestabili, poiché venne fissato in funzione del deside-
rio — forse inconscio - di garantire comunque la palma ai
pittori letterati dilettanti, detti «del Sud», e disprezzando
sistematicamente i pittori professionali o accademici, detti
«del Nord». Cosi, Dong Qizang fu indotto a classificare
Fan Kuan tra i pittori «del Sud» in quanto letterato e di-
lettante, mentre Li Tang, erede diretto del suo stile, si ve-
deva relegato nella scuola «del Nord» a causa della sua
appartenenza all’Accademia dei Song.
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[] Realismo e idealismo. La separazione tra «Nord» e
«Sud» & apparsa peraltro fondata ai critici cinesi moderni,
che I’hanno ripresa, salvo effettuare la loro classificazione
su criteri stilistici e non pid sociali. Tali critici distinguo-
no cosi un primo gruppo di artisti dalla fattura salda ed
esatta, dai tratti ferrigni le cui composizioni sono domina-
te dall’accentuazione dei primi piani, distaccandosi vigo-
rosamente sugli sfondi, e che impiegano contrasti di valori
lineari e tonali: si tratta della scuola del «Nord» (detta
talvolta «realista» per distinguerla dal gruppo di profes-
sionisti definito da Dong Qizang), che raccoglie i pittori
che seguirono la tradizione di Li Cheng, tradizione che,
per tramite di Li Tang, sfocia sotto i Song nella scuola
Ma-ia e sotto i Ming nella scuola del Zhe.

La scuola del «Sud», o «idealista», si definisce invece per
la ricerca di un’atmosfera poetica espressa mediante una
fattura delicata, a base di piccoli tocchi, nella quale le
nebbie svolgono un ruolo fondamentale per collegare i va-
ri piani. Tong Yuan viene considerato I'inventore di tale
stile, ripreso in modo pointillista da Mi Fei sotto i Song. I
Quattro Grandi Maestri Yuan, avendo affermato di esser-
si ispirati a Tong Yuan, sono classificati tra i rappresen-
tanti della scuola del «Sud », cui appartengono pure i mae-
stri della scuola di Wu.

E difficile non riconoscere, almeno a grandi linee, una
reale influenza della geografia cinese. L’asprezza delle
spoglie alture della Cina settentrionale, e la limpidezza
della sua atmosfera, sono effettivamente in forte contra-
sto con la dolcezza nebbiosa e i profili smussati delle colli-
ne del sud. Tuttavia, questa classificazione & poco soddi-
sfacente, e oggi si tende ad abbandonarla, per esempio ci
sono moltissime brume nella scuola Ma-ia, che fa un sa-
piente uso dei vuoti; i Quattro Grandi Maestri Yuan,
che, con Ni Tsan in testa, rifiutavano qualsiasi espressio-
ne lirica, sono assai lontani da uno stile vaporoso e poin-
tillista; quanto ai pittori chan, come Mu Qi, che realizza-
rono la quintessenza del p, appena suggerito dal lacerarsi
delle nebbie, si trovano al di fuori di tale classificazione.
Il tentativo di sistematizzazione di Dong Qizang sfocio,
di fatto, a definire quanto, con lui e dopo di lui, doveva
essere la pittura letteraria di p. Spinte agli estremi limiti
nelle loro considerazioni intellettuali e nella reverenza per
gli antichi maestri, le teorie di questo pittore generarono
un vero e proprio accademismo letterato, di rigorosa orto-
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dossia, rapidamente sclerotizzato nelle sue ripetizioni e
nelle sue ricette, che sfociarono nella compilazione di ma-
nuali del genere, quali il Giardino grande quanto un grano
di senape. Contro questo inaridirsi, i cui segni precoci co-
minciano gia a scorgersi nell’opera degli «ortodossi», rea-
girono con vigore gli individualisti, Monaci o Eccentrici, i
quali (soprattutto i primi) salvarono la pittura cinese da
un razionalismo inaridente a forza di effetti letterari, e ri-
tornarono all’ispirazione diretta dalla natura.

[] Giappone In Corea, il p non merita menzioni particola-
ri, poiché gli artisti coreani seguirono fedelmente I’esem-
pio dei loro iniziatori; tra essi taluni, perd, non mancarono
di vigore, come Chong-son. La situazione ¢ leggermente
diversa in Giappone, ove pud riconoscersi una certa origi-
nalita nell’andamento decorativo delle composizioni e un
sapore individuale nella morbidezza del tracciato delle col-
line, morbidezza ispirata all’aspetto ridente della natura
nipponica e caratteristica dei p reali dello yamzatoe. Resta
peraltro vero che il p non ha avuto in Giappone I'impor-
tanza che conobbe in Cina, se non, precisamente, in quelle
epoche nelle quali si fa massimamente sentire I’influsso
continentale. I soggetti di p immaginari della scuola Kano
sono puramente cinesi, come cinesi saranno i p del sui-
bokuga, ispirato dalla scuola Ma-ia nel sec. xvi, o del
nanga, ispirato dalla scuola detta del «Sud» nel sec. xvi;
talvolta soltanto il lavorio nervoso e fremente del pennello
consente di identificare a colpo sicuro una mano giappone-
se. La medesima ricettivita agli influssi esterni fece si che i
pittori giapponesi fossero i soli, in Estremo Oriente, ad as-
similare in modo coerente le lezioni della prospettiva occi-
dentale, che ad esempio si ritrova in Hokusai o Hiroshige.
E noto che a causa di tale occidentalizzazione compositiva
la stampa giapponese tarda venne tanto apprezzata dagli
impressionisti francesi: non imbarazzati da una prospettiva
estranea alle loro abitudini, com’era (ed ¢ ancora) il caso
per le prospettive cinesi, poterono studiarvi in tutta tran-
quillita le tecniche del colore piatto o i tracciati degli ara-

beschi. (0)).

Paestum

Citta antica della Campania in provincia di Salerno.
Fondata nel sec. vir a. C. da coloni di Sibari con il
nome di Poseidonia, raggiunse subito una notevole pro-
sperita, che mantenne anche dopo la conquista da parte
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dei Lucani (nel sec. v) e dei Romani (nel 273 a. C.),
quando cambid il proprio nome in quello di P. Fu ab-
bandonata verso il sec. vIrr, in seguito all’im-
paludamento della piana del Sele, ridotta a una plaga
desolata, preda della malaria e delle incursioni saracene.
Anche se dell’antica citta non si perse del tutto la me-
moria, la «riscoperta» avvenne per opera dei viaggiatori
del Settecento che, in ossequio alla dominante estetica
neoclassica, cominciarono a diffondere per I’Europa
stampe e disegni dei grandi templi pestani, miracolosa-
mente rimasti in piedi. A partire dagli anni Sessanta di
questo secolo gli scavi hanno riportato in luce alcune
tombe dipinte di particolare importanza per la storia
della pittura dell’antichita. La pit nota e anche la pid
antica di esse, la Tomba del Tuffatore — cosiddetta dalla
raffigurazione che ne decora il soffitto — si data al 480-
470 a. C. ed ¢ uno dei rarissimi esempi conservati di
pittura greca, sia pure eseguita, probabilmente, da un
artista locale. Le scene raffigurate sulle pareti — il ban-
chetto funebre, il giovane coppiere, I’atleta che incede a
passo di danza, accompagnato da un vecchio e da una
fanciulla che suona il flauto - riflettono momenti e con-
suetudini tipiche dell’aristocrazia greca del tempo: il
simposio, I’attivita sportiva, la danza, la musica. Al
tema della morte allude pit direttamente la raffigura-
zione che compare sul soffitto della tomba, il salto del
giovane defunto nel mare dell’eternita dall’alto delle
Colonne d’Ercole, il confine estremo del mondo cono-
sciuto. Eseguiti a rapidi tocchi con tinte piatte, prive di
sfumature, i dipinti riflettono alcune delle innovazioni
che in quegli anni, a cavallo delle guerre persiane, veni-
vano introdotte nella pittura greca - ad esempio le
prime notazioni paesistiche e topografiche - come dimo-
stra la coeva ceramica attica (Grecia). Molto diverse ap-
paiono le pitture delle pit tarde tombe del sec. 1v,
espressione della cultura artistica lucana, caratterizzate
da uno stile pid naturalistico ma anche pid corrivo, ana-
logo a quello della pittura vascolare dei pittori pestani
Assteas e Python. (m21g).

Pagan
Antica capitale del regno birmano, che ha conservato pit-

ture murali appartenenti all’apogeo dell’arte del paese (x1-
xtr secolo). Numerosi edifici buddisti erano stati infatti
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costruiti in questa citta, edificata tra 1’847 e il 1287, data
in cui se ne impadronirono i Mongoli. Mentre gli stipa
monumentali erano ornati da pannelli in terracotta smal-
tata, le pareti interne dei templi, spesso vastissimi, erano
rivestite da pitture a secco. Queste erano collocate in
spazi nettamente delimitati dalle forme architettoniche
(per esempio sull’intradosso delle volte), oppure ripartiti
in fasce, medaglioni o quadrati. I temi sono tratti dall’ico-
nografla del buddismo antico (hinayina). Molte pitture ri-
guardano l'ultima esistenza terrestre del Buddha, prima
del suo ingresso nel «non essere» o nirvana, altre le sue
vite anteriori, nelle successive incarnazioni (jataka). Alle
prime veniva spesso attribuito aspetto pid solenne e rego-
lare; le seconde presentano invece maggiore animazione e
fantasia, per seguire il carattere commovente, familiare o
persino comico dei racconti. S’incontra talvolta la serie
dei Sette Buddha del passato. Raramente, i templi erano
consacrati alle forme pid evolute del buddismo: vi s’in-
contrano i bodbisattva, o salvatori, del mahayana, e — pit
eccezionalmente — persino divinita e svariati esseri del
tantrismo, col loro aspetto terribile e le loro gesta eroti-
che. Accanto ai grandi temi si scorgono motivi vari, che
uniscono spesso significato religioso o simbolico al valore
decorativo: cosi i geni volanti che spiccano contro nuvole
stilizzate, e gli esseri celesti in ginocchio, che offrono
rami fioriti estendentisi in lunghi racemi. Animali
fantastici si accompagnano inoltre ad elementi vegetali o a
fiamme stilizzate.

Questa pittura deriva da quella indiana. Vi si scorgono in-
flussi del Bengala, talvolta del Nepal o di Ceylon. Qui la
grazia e la morbidezza dello stile pala bengalese (sec. 1x),
ulteriormente accentuate dall’eleganza degli atteggia-
menti, raggiungono effetti preziosi. La ricchezza e la raf-
finatezza di quest’arte, si manifesta nell’eleganza degli at-
teggiamenti e delle acconciature, nella complessita orna-
mentale delle architetture rappresentate — ispirate a quelle
dei palazzi — e nel ricercato ornato vegetale. I colori sono
vari e armoniosi, a toni caldi e spenti, nelle composizioni
la fantasia si associa all’equilibrio. I restauri effettuati in
seguito dai monaci rimasti nella regione, e nuovi dipinti
aggiunti ai precedenti verso la fine del sec. xvi sono di
qualita inferiore, con atteggiamenti secchi ed eccessivi.

(m2ha).
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Pagani

Pittori originari delle Marche (Monterubbiano) furono at-
tivi per tre generazioni. L’attivita pittorica della famiglia
ha inizio con Giovanni (documentato 1506-44), che operd
soprattutto a Fermo e verso la fine della sua vita colla-
borod col figlio Vincenzo (1490 ca. - 1568). Il non breve
percorso di quest’ultimo, caratterizzato da un’abbondante
produzione, ¢ scandito da alcune opere che fanno risaltare
I’ampliamento e ’aggiornamento del fondo locale ancora
quattrocentesco, legato a riduttivi divulgatori del Crivelli
come Pietro Alemanno (pala di Ortezzano, 1510 ca.). La
pala di Corridonia (Pinacoteca parrocchiale), probabil-
mente del 1517, rivela un accrescimento nella resa dei tipi
e della composizione da riferire all’esempio di Signorelli,
che aveva tra I’altro lasciato nelle Marche il grandioso po-
littico di Arcevia. A partire dagli anni Venti, la pittura
del P procede attraverso desunzioni e interessi eterogenei:
dagli umbri, e in particolare da Perugino, e da grandi per-
sonalita presenti nelle Marche come Lotto e Tiziano (De-
posizione, 1529: Sarnano; Madonna e quattro santi: More-
sco; pale di San Ginesio, 1533-38 ca.: Pc e Ascoli Piceno,
Sant’Agostino, cui si pud accostare la pala di Todi, palaz-
Z0 comunale) La Pala Oddi per San Francesco di Perugia
(1553: oggi Perugia, GNU) considerata la sua ultima opera,
fu commissionata a lui e al Papacello; ma ¢ difficile stabi-
lire quanto davvero gli spetti in questo lavoro che presup-
pone un certo aggiornamento in senso manieristico.
Lattanzio (1520 ca. - 1582 ca.), figlio di Vincenzo, forma-
tosi con il padre ma decisamente orientato verso gli svilup-
pi della cultura romana postraffaellesca. E presente nelle
pid importanti iniziative sia di decorazione sia di pittura
sacra degli anni Quaranta a Perugia: affreschi, 1543 ca.,
nella Rocca Paolina (perduti); quelli del Palazzo dei Priori;
Pala di Santa Maria del Popolo (1548-49: Perugia, GNU).
Anche attraverso i pit dotati Raffaellino del Colle e Cri-
stofano Gherardi, con i quali collabora nelle opere citate, e
insieme con Papacello, il P si evolve sugli aggiornamenti
della pittura a Firenze e a Roma fra ossequio ai grandi mo-
delli ed echeggiamenti della maniera. (s7).

Pagani, Gregorio

(Firenze 1558-1605). Uno dei fondatori della riforma an-
timanierista insieme al Cigoli, con cui strinse amicizia
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nella bottega di Santi di Tito e condivise I'interesse per il
correggismo del Barocci e di L. Carracci. La fusione tra
cultura emiliana e tradizione fiorentina ispira le sue prin-
cipali opere sacre (Madonna e santi, 1592: San Pietrobur-
go, Ermitage; Madonna e santi, 1597: Citta di Castello,
Pinacoteca; Madonna e santi, 1598: Recanati, Mc), mentre
nei dipinti da sala egli avvia quel gusto per una pittura
preziosa e ornata (Piramo e Tisbe: Firenze, Pitti; La guari-
gione di Tobia, 1604: ivi) che trionfera con il suo allievo

M. Rosselli. (cpi).

Pagani, Paolo

(Castello Valsolda 1655 - Milano 1716). Le notizie relati-
ve alla sua biografia, alla sua formazione e alle sue opere
sono poche e frammentarie: si trasfer{ nel 1667 a Venezia
dove si formo probabilmente alla bottega del Liberi. Nel
1690 viaggid in Europa insieme al Pellegrini; nel 1692 gli
furono commissionati dal vescovo Karl Graf von Liech-
tenstein gli affreschi nel salone della residenza vescovile
di Kromeriz e nella chiesa di Welehrad (opere distrutte).
Dopo aver lavorato per il principe Jean Adam di Liech-
tenstein ritorno nel 1696 a Castello Valsolda dove fu im-
pegnato nel completamento della decorazione della chiesa
parrocchiale di San Martino. Nel 1702 & attestato a Mila-
no dove si trasferf definitivamente da Venezia nel 1712
anno in cui data la pala firmata nella chiesa di San Marco
e a cui seguiranno numerose commissioni in chiese lom-
barde (Santa Maria del Giardino e Santa Maria di Cara-
vaggio a Milano; San Rocco a Pavia). La sua pittura ader{
dapprima al gusto per le forme dilatate, esuberanti e ro-
buste e al neocorreggismo del Liberi (Semzele e Giove: Mu-
seo di Brno; Compianto di Abele: Braunschweig, Herzog
Anton-Ulrich-Museum; Maddalena: Dresda, cG; Caritd ro-
mana: coll. priv. genovese) giungendo in seguito, per I'in-
fluenza del Langetti, a una maggiore tensione dram-
matica, a complesse articolazioni spaziali e ad intensi ef-
fetti luminosi (Sansone catturato dai Filistei: Braunschweig,
Herzog-Anton-Ulrich-Museum; San Gerolamo: Vaduz). 1l
contatto con i decoratori austriaci e boemi si riflette nella
resa cromatica e negli scorci figurativi degli affreschi di
Castello Valsolda, mentre I'ultima fase & caratterizzata da
un addolcimento del linguaggio pittorico nelle due pale
per la chiesa dei Cappuccini a Chiusa (La Vergine e san
Felice di Cantalice, Santi Antonio e Francesco in adorazione
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del Bambino), per giungere poi nel San Liborio (1712: Mi-
lano, chiesa di San Marco) a una rielaborazione della cul-
tura seicentesca e barocca a cui rimase sostanzialmente le-
gato. La sua pittura fu importante riferimento per nume-
rosi artisti Veneti settecenteschi quali: Pellegrini, Pittoni,
Piazzetta, Giulia Lama, Bencovich. (a#b).

Pagano, Francesco

(documentato a Napoli e in Spagna tra il 1472 e il 1489).
Formatosi probabilmente a Napoli, & noto per la sua atti-
vita negli anni Settanta a Valencia, dove giunge al seguito
del cardinale Borgia insieme a Paolo da San Leocadio e al
Maestro Riquart (da identificare con Riccardo Quartara-
ro). Con quest’ultimo stipula nel 1472 il contratto per
I’affresco con la Nativita nella sala capitolare della Catte-
drale, opera in cui dimostra un puntuale aggiornamento
sui contemporanei fatti ferraresi; nello stesso anno si im-
pegna, insieme a Paolo da San Leocadio, per la decorazio-
ne del coro della stessa Cattedrale, non conclusa nel 1476
quando fa testamento, e saldata nel 1481. Dopo il suo
rientro a Napoli, P & pagato per un ritratto del duca Al-
fonso di Calabria (1489, opera che ¢ andata perduta), ed
¢ tra i protagonisti di quell’ampia circolazione culturale
che coniuga i dati ferraresi e le esperienze valenzane con
I’aggiornamento sul cantiere romano di Melozzo, come di-
mostrano opere a lui attribuite tra le quali il Trittico di san
Michele Arcangelo (Napoli, Oratorio dei Santi Michele e
Omobono) e 'anta d’organo con San Sebastiano e santa

Caterina (Roma, GNAA, dalla chiesa napoletana di
Sant’Efremo). (sba).

Paggi, Giovanni Battista

(Genova 1554-1627). Fu allievo in patria di Luca Cambia-
so; nel 1579 si stabili a Firenze, dove fu al servizio di
Francesco I de’Medici e poi di Ferdinando I. Vi eseguf ri-
tratti (Piero il Gottoso e Pietro di Lorenzo: Firenze, Pitti) e
numerosi dipinti d’altare per localita dello stato (Pescia,
Pistoia, Lucca) e per la Liguria (Genova, Loano, Savona).
Pittore aperto a molteplici suggestioni, pur senza essere
un vero novatore seppe scavare nel meglio della cultura
tardo-manieristica, e produsse opere nelle quali la radice
cambiasesca si fonde con accenti pit moderni, derivati
dall’attenzione per Cigoli e per i «barocceschi» senesi
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(Nascita della Vergine per il Duomo di Lucca e San Michele
abbatte gli angeli ribelli per il convento di Colleviti, presso
Pescia). Nel 1599 tornd a Genova dove restd fino alla
morte, tenendovi una bottega nella quale si formarono al-
cune tra le maggiori personalita della pittura ligure del
tempo: G. B. Castiglione, D. Fiasella, S. Scorza, G.
Benso. Nelle tele eseguite a partire dal 1600 (Martirio di
sant’ Orsola, 1600: Savona, Duomo; Martirio di santo Stefa-
no, 1604: Genova, Gest; Ultima comunione di san Girola-
mo, 1620: Genova, San Francesco di Paola) la vitalita del
temperamento del P si rivela nell’aggiornamento sui modi
del Cerano e del Morazzone, unito a una non superficiale
attenzione per Rubens e per il primo naturalismo, media-
to probabilmente dalla cultura dei «riformati» toscani e
dei bolognesi. Il P ¢ autore di un trattato sulla Definizione
e divisione della Pittura (1609). (s7).

Paglicci

La grotta si apre nel comune di Rignano Garganico in
provincia di Foggia. Questo sito preistorico presenta trac-
ce di frequentazione umana per un periodo di tempo di
alcune decine di migliaia di anni. Le manifestazioni arti-
stiche sono attribuibili a un lasso di tempo compreso tra
22 000 € 10 000 anni dal presente, in un momento crono-
logico definito Paleolitico superiore. Grotta P presenta le
uniche manifestazioni d’arte parietale dipinte finora
rinvenute in Italia. Si tratta di tre cavalli, due interi e
uno parziale (uno dei due interi in posizione verticale), e
almeno cinque mani in positivo e in negativo, il tutto di-
pinto in rosso. Inoltre & stato rinvenuto un piccolo fram-
mento, staccatosi dalla parete, recante un disegno di una
parte posteriore di cavallo in movimento, anch’esso dipin-
to di rosso. Stilisticamente queste pitture per ’andamento
della linea dorsale dei cavalli e per il senso del movimento
potrebbero essere attribuibili al III stile di Leroi-
Gourhan. Notevole ¢ anche la produzione di arte mobilia-
re: si tratta essenzialmente di incisioni di animali, com-
prese alcune di tipo molto raro come un nido con le uova,
e geometriche, su pietra e su osso. (agu).

pahari, scuole

Con questo nome (che significa «della montagna») vengo-
no designate le varie scuole e stili di pittura degli antichi
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principati dell’alto Pangiab nell’attuale Himachal Prade-
sh, nell’India settentrionale. Qui, sui contrafforti dell’Hi-
malaya, sin dal sec. xviit della nostra era alcuni capi rajput
costituirono piccoli stati, che restarono per lungo tempo
al di fuori delle correnti di invasione, pur dovendo rico-
noscere 1'autorita dell’imperatore moghul Akbar alla fine
del sec. xvrI.

Gli inizi dello stile di Bahsoli I dipinti p pid antichi risal-
gono alla fine del sec. xviI; si tratta di pagine che illustra-
no versi della Rasamarijar: del poeta Bhanudatta; appar-
tengono a diverse serie, una delle quali (Benares, Bharat
Kala Bhavan) possiede un colophon secondo il quale
I’opera venne eseguita per il ragia Kirpal Pal a Bahsoli
dall’artista Devidasa. Questi pero, del quale nulla si sa,
non fu probabilmente il solo a praticare questo nuovo
stile; altre pagine della Rasamanijari (Boston, MFA; Londra,
vAM; Jammu, Gall. Dogra) sono dovute a mani diverse.
Le origini di questo stile, detto «di Bahsoli», sono poco
note; sembra perd che esso incontrasse grande favore sin
dal suo apparire, a una data che non pud essere anteriore
al 1670. Non ¢ privo d’interesse constatare le affinita tra
questi primi dipinti p e le illustrazioni di manoscritti bud-
disti nepalesi della fine del sec. xvi (Parigi, coll. B. H.
Hodgson; Bombay, Prince of Wales Museum). Tali minia-
ture antiche nello stile Bahsoli devono molto, per quanto
riguarda i dettagli architettonici, I’arredo e soprattutto il
disegno e il modellato dei volti, all’arte moghul dell’epoca
di Aurengzeb (1657-1707); orlgmale ¢ invece la concezio-
ne d’insieme. Le scene si sviluppano su grandi fondi mo-
nocromi talvolta vivacizzati dalla presenza di un padiglio-
ne, al modo dei dipinti rzjput del Rajasthan; il paesaggio si
limita a due o tre alberi stilizzati a ferro di lancia e a qual-
che rappresentazione di animali. Nel trattamento dei per-
sonaggi traspaiono, invece, due tendenze: nelle pagine
della Rasamarijar: di Boston o di quella di Londra (vam), e
nelle miniature di #ayaka-nayika (eroi ed eroine), i perso-
naggi, che sembrano sospesi nello spazio — crani a pan di
zucchero, con naso diritto e occhi immensi a forma di pe-
talo di loto, dallo sguardo fisso -, hanno un profilo assai
allungato, mentre i gesti scattanti possiedono un vigore
arcaico; le figure della Rasamaznijar: di Benares, vicine alle
precedenti, sono invece piu raccolte, pid morbide. La seve-
rita di tali composizioni a due o tre personaggi ¢ temperata
dalla ricchezza degli elementi decorativi: sontuosi tappeti
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moghul, ricche stoffe ed eleganti racemi fioriti. Il maggior
fascino di questi dipinti, bordati di rosso, ¢ dovuto agli
splendidi colori, la cui vivacita & simile agli smalti.
Manaku e lo stile di Guler I primi anni del sec. xvim con-
sacrano il successo delle formule dello stile di Bahsoli nei
vari stati p: il disegno nervoso e ritmico delle opere pit
antiche lascia il posto perd a una maniera pid riflessiva,
come pud vedersi nelle illustrazioni di Ragamala o di
nayaka-nayika eseguite nel primo quarto del sec. xvii, o
nei fogli di Ramayana dell’antica collezione di Kulu
(Chandigarh, Government Museum and AG; Benares,
Bharat Kala Bhavan), dipinte da vari artisti verso il 1710-
1720. La tavolozza resta altrettanto brillante, ma i profili
presentano un contorno dolce e il modellato si fa pia deli-
cato, le pose perdono in parte la rigidezza iniziale e la
linea d’orizzonte del paesaggio si abbassa. Questo sforzo
verso un maggiore naturalismo si afferma nelle illustrazio-
ni di un G#ta Govinda (Museo di Chandigarh; Benares,
Bharat Kala Bhavan; Londra, vAM), opera essenziale, poi-
ché il colophon indica che venne eseguita nel 1730 da
Manaku, con ogni probabilita lo stesso artista di Guler.
L’autore di questo Gita Govinda si sforza, riflettendo un
mutamento di gusto nelle corti p, di adattare le formule
dell’antico stile di Bahsoli a un’arte pid naturalistica,
sotto la pressione di mode provenienti dai centri moghul;
i colori, sempre assai vivi, sono meno dissonanti creando
Pimpressione di una maggiore morbidezza. In queste pagl-
ne si riscontra lo stabilizzarsi di alcune formule che s’im-
porranno nei dipinti della meta del secolo, particolarmen-
te quelli che vanno complessivamente sotto il nome di
«stile di Guler»: animazione della superficie mediante
pannelli murari obliqui che suggeriscono la profondita,
sviluppo di figurazioni paesistiche, talvolta in grandi on-
dulazioni astratte, talvolta in prospettiva, con paesaggi
assai realistici come nella Montagna dei serpenti (Nuova
Delhi, Nm). La nuova corrente artistica messa in luce dal
Gita Govinda del 1730 si afferma nelle illustrazioni di
Bhégavata Purana (Museo di Chandigarh; Benares, Bharat
Kala Bhavan; Patna, coll. G. K. Kanoria); la gamma
cromatica si amplia, le armonie si fanno pid dolci, si ac-
centua il naturalismo, particolarmente nell’ambito pro-
spettico, i tipi fisici si discostano sempre pid da quelli
dell’antico stile di Bahsoli, annunciando molto chiaramen-
te quelli del celebre gruppo Bhagavata.
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Nainsukh Le formule dello stile di Bahsoli, ancora avver-
tibili nelle opere precedenti, si dissolvono dopo il 1740
sotto la pressione dell’arte moghul, pur mantenendo una
certa originalita. Un artista di grande valore, Nainsukh di
Guler, fratello minore di Manaku, ¢ attivo intorno al
1748 per un principe di Jammu, Balavant Singh, che gli
commissiond una serie di ritratti in veste privata o pub-
blica, oggi dispersi tra varie collezioni. Sono opere che
dimostrano il suo debito verso I’arte moghul, tanto per
Ieleganza che per la finitezza e precisione del disegno in-
sieme a un originale gusto per 'immagine semplice e spo-
glia; le scene all'interno dei palazzi si riducono a un gioco
astratto di terrazze e di muri obliqui, mentre nelle scene
all’aperto, come nella Caccia all’anatra (Bombay, Prince of
Wales Museum), soltanto la curva della linea d’orizzonte
e qualche ciuffo d’erba suggeriscono il paesaggio, riuscen-
do a creare quel senso di spazio che contraddistingue i mi-
gliori dipinti dello stile detto «di Guler». I colori sposano
elegantemente tonalita fredde e neutre, rilevate da qual-
che tono caldo. La serie termina verso il 1760 con due
emozionanti ritratti del principe al termine della sua vita,
sotto la tenda mentre scrive (ivi) e mentre fuma la pipa
(Bombay, coll. K. Khandalavala), che nella pittura indiana
non hanno altri equivalenti se non i ritratti di Aurengzeb
vecchio mentre legge il Corano. Si conservano anche ri-
tratti del ragia Govardhan Chand (1730-70). Il Go-
vardhan Singh mentre ascolta musica (Museo di Chan-
digarh), del 1745 ca., quantunque incompiuto presenta
una composizione notevole nell’ellissi dlsegnata dalle ci-
me di un boschetto e dall’argine di un fiume s’iscrivono
con forza le diagonali di una candida terrazza sulla quale
siedono, intorno al ragia, personaggi che costituiscono
una sorprendente serie di ritratti alla maniera di Nain-
sukh; quest’abile disposizione viene ripresa in numerose
altre miniature contemporanee. Govardhan e tre donne
(Allahabad, Museo) ¢ pit tradizionale, per la composizio-
ne a padlghone con una prospettiva laterale verso un giar-
dino; i personaggi femminili sono tipici dei dipinti della
meta del sec. XVIII riuniti sotto la comune denominazione
di «stile di Gulery; i profili, sono delicati, e delineati con
fermezza; il fascino dei volti, dalla fronte alta e convessa
e dal cranio leggermente ovoidale, non esclude una certa
severita di espressione; il modellato viene suggerito, al
modo moghul, da fini tratteggi; mentre le pose conserva-
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no una rigidezza aristocratica e i colori sono vivi e netti.

Il gruppo Bhagavata Una serie di miniature di un certo in-
teresse deve risalire probabilmente al terzo quarto del sec.
xvi si tratta di un Gita Govinda (Tehri Garhwal, coll.
del maragia; Benares, Bharat Kala Bhavan), di illustrazio-
ni di scene al chiaro di luna del Bhdgavata Purana, disper-
se tra varie collezioni, e di altri dipinti del Bhagavata
Purana, dell’antica coll. Modi (Nuova Delhi, nM). Malgra-
do le reciproche affinita, questi dipinti rivelano alcune
differenze stilistiche. Il G#ta Govinda reca sul colophon la
stessa iscrizione del Gita Govinda del 1730; € perd fuori
questione attribuire a Manaku, certamente morto in
quest’epoca, la serie di Tehri Garhwal. Vanno invece at-
tribuite a un artista, membro forse della famiglia di Ma-
naku, che ricopid un’iscrizione di un complesso famoso.
Non ¢ privo d’interesse notare che il G#ta Govinda degli
anni Sessanta del Settecento rappresenta il compimento
stilistico dell’opera del 1730 le cui tappe essenziali sono
costituite dal Bhagavata dei musei di Benares e di Chan-
digarh (1740 ca.) e dalle miniature della meta del secolo
(eseguite per Govardhan Singh) di Guler; nei fogli di
Tehri Garhwal si ritrovano gli alberi a forma triangolare
tanto caratteristici delle pagine del 1730. Il Gita Govinda
e il Bhagavata del Maestro del Chiaro di luna presentano
un consimile disegno dei personaggi e un analogo tratta-
mento del paesaggio. I personaggi, assai vicini a quelli
delle miniature caratteristiche dello stile di Guler del
1750 ca., possiedono tuttavia contorni pid fluidi, e
I’austerita delle opere pit antiche viene temperata dalla
poesia e dal lirismo del paesaggio; I’articolazione dello
spazio, ereditata dalle vedute panoramiche della pittura
moghul, & quanto mai sapiente; le linee spezzate di un at-
gine, le dolci ondulazioni di un corso d’acqua e il profilo
delle colline a pan di zucchero si ripetono ritmicamente e
si armonizzano con i gesti e gli atteggiamenti di Krsna, di
Radha e delle gopi, mentre una nota ornamentale viene
offerta dagli alberi, dai cespugli e dai rami fioriti. I colori
vivi delle stoffe e dei fiori trova un suo equilibrio accor-
dandosi con le sfumature di verde tenero dei prati e grigio
argentato delle acque, mentre la luce fredda della luna av-
volge in un’atmosfera di mistero la danza notturna di
Krsna e delle gopz. Le altre illustrazioni di Bhagavata
Purana, di solito dedicate ad episodi dell’infanzia di
Krsna, trasformano le cornici architettoniche in giochi or-
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namentali distesi su ampi sfondi verdi, in queste raffigu-
razioni il disegno si fa pit manierato, mentre forme ca-
pricciose si manifestano nel rigonfiarsi degli alberi o in
certe trovate compositive come quella di Krsna che uccide
un serpente rosa (Benares, Bharat Kala Bhavan). In una
cornice ovale, secondo una moda che si diffonde nell’ulti-
mo quarto del sec. xvi, le miniature di un Bibarz Sat Sai
(Tehri Garhwal, coll. del maragia), e quelle di un Baramza-
sa (Lambargaon, coll. del maragia) presentano una versio-
ne pit tarda dello stile Bhagavata: le pose sono ancor pid
graziose e gli sguardi si fanno languidi, mentre, nei fogli
del Baramasa, il paesaggio stilizzato lascia il posto a vedu-
te di montagne la cui prospettiva realistica € assai vicina
alla concezione della pittura europea.

Lo stile di Garhwal Si attribuisce al Garhwal, piccolo
stato posto sul confine meridionale dell’alto Pangiab, uno
stile praticato nella seconda meta del sec. xvir. Qui Mo-
laram, pittore e poeta, occupd un’importante posizione
ufficiale; fu perd artista poco originale, autore di pallide
imitazioni dello stile di Kangra intorno al 1800, e non
puod essere, come si & proposto, I'autore di un gruppo di
miniature dell’antica collezione di Garhwal, che sono tra
le realizzazioni pid belle dell’arte p, & probabile perd che
questi dipinti non siano stati eseguiti nel Garhwal e che
invece provengano dalle raccolte di Molaram, che fu pure
collezionista. Essi sono oggi dispersi in vari luoghi, e de-
nunciano la mano di due o tre artisti eccezionalmente do-
tati, la cui originalita ¢ tale da rendere difficile ogni attri-
buzione ad altri stili noti. Uno stesso artista & certo re-
sponsabile di un Baz Bahddur e Riapamati, di una Utka
Nayika (Ahmedabad, coll. Kasturbhai Lalbhai) e di uno
Siva e Parvati (Boston, MFA). Sia quest’ultima miniatura
che la prima sono notevoli per il realismo e il fascino ro-
mantico del paesaggio, caratteri che ricordano alcuni tra i
bei dipinti moghul dell’inizio del sec. xvi, come il Baz
Babadur e Rapamati (Museo di Chandigarh); I’artista sem-
bra d’altronde perfettamente padrone della tecnica mo-
ghul e dimostra una buona conoscenza del paesaggio euro-
peo, oltre a quel gusto e quel dono per la stilizzazione ele-
gante e poetica propria delle opere p. Malgrado ’eleganza
del disegno, la fattura di queste pagine conserva una certa
saldezza nel tratto disegnativo che tende a scomparire
nella seconda meta del sec. xvimr. L’autore di questo pic-
colo gruppo di dipinti & un abile colorista, che sa vitaliz-
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zare le tonalita sorde della notte nel Baz Bahddur e
Rapamati con la comparsa brusca di un tappeto rosso, che
si leva in verticale, o del giallo o azzurro vivo della
gualdrappa dei cavalli.

A questo gruppo di Garhwal appartengono altre opere,
tra le quali uno degli esemplari pid belli ¢ il Kaliya dama-
na, dove Krsna uccide un serpente mostruoso nella Jumna
(Boston, MFA), da segnalare per la saldezza del disegno e
la stilizzazione del paesaggio in vaste curve astratte; men-
tre la costruzione ritmica dei personaggi contribuisce
all’impressione di dinamismo drammatico che si sprigiona
da questa pagina. Si tratta pressoché delle stesse qualita,
sempre con un’espressiva rigidezza di pose, che si riscon-
trano in miniature come il Gaircharan Lila (Nuova Delhi,
NM) o il Varsa Vibara (Boston, MFA), mentre una Utkad
Nayika, eroina solitaria nella foresta in una notte di ura-
gano (Cambridge, Fitzwilliam Museum), si distingue per
le proporzioni assai allungate del personaggio e per I’at-
mosfera fantastica della scena.

Kishenchand A Bilaspur opera verso il 1750 e negli anni
seguenti un artista detto del Kishenchand, autore di di-
pinti per un Bhagavata Purana (Bangalore, coll. Svetoslav
Roerich). Tali dipinti costituiscono un complesso origina-
le, malgrado la sicura parentela con le altre miniature con-
temporanee p; qui il disegno & secco, il modellato arroton-
dato e liscio, senza alcuna sottigliezza, mentre i personag-
gi sembrano raggelati nel corso di un’azione movimentata.
Tuttavia in queste pagine, meno ricche di contenuto poe-
tico dei fogli dello stile Bhagavata o di quelli di Garhwal,
le linee del paesaggio — con gli alberi nodosi, i racemi fio-
riti e il movimento dei personaggi e degli animali — creano
combinazioni lineari di ricco effetto decorativo, ravvivato
dalle zone nette di colore e dalle dorature.

Lo stile di Kangra Mentre allo stile predominante in nu-
merosi stati p & stato dato il nome di «Guler», s’impiega
quello di «Kangra» per battezzare la maggior parte dei di-
pinti della fine del sec. xvi. Il Kangra era, all’inizio del
regno di Sansar Chand (1775-1820), lo stato pid potente
dell’alto Pangiab; ma dopo la disastrosa invasione dei
Gurkha nel 1805, il paese passo sotto il dominio dei Sikh
di Lahore. Il viaggiatore inglese Moorcroft, che visito
Sansar Chand nel 1817 nel suo ritiro di Alampur riferi-
sce che il vecchio sovrano consacrava gran parte del suo
tempo a incoraggiare artisti e a collezionare dipinti. In
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parte basandosi su questa testimonianza si € concluso che
nessuno meglio di Sansar Chand poteva essere responsabi-
le dello stile che, nell’'ultimo quarto del sec. xvi, sostituf
quello di Guler. In realta questa ¢ solo un’ipotesi, poiché
i pid antichi documenti che si possiedono sullo stile detto
«di Kangra», sono precedenti al regno di Sansar Chand;
cosi un Ramayana (Bombay, coll. C. Jehangir), dipinto nel
1769 da un certo Amichand, che presenta personaggi con
i tratti caratteristici dello stile di Kangra: naso diritto a
prolungamento di una fronte piatta con occhi tagliati a
mandorla. Queste stesse caratteristiche compaiono in un
ritratto di Raj Singh di Chamba (1764-94) giovanissimo
(Museo di Ahmedabad) del 1772 ca.

Lo stile di Kangra non costituisce in alcun modo una
rottura, ma indica piuttosto un mutamento nel gusto, un
abbandono di quell’equilibrio che lo stile di Guler man-
teneva tra morbidezze eleganti del disegno e rigore for-
male della composizione, a favore di un’arte pid prezio-
sa, seduttiva che fonda il proprio successo sull’impiego
di formule ben collaudate. La leggenda di Krsna e il
tema dell’eroe e dell’eroina (nzayaka-nayika) restano i
soggetti favoriti. Gli esempi migliori di questo stile risal-
gono probabilmente agli anni 1780-90, che precedono
gli sconvolgimenti politici della fine del secolo. In queste
pagine i personaggi serbano proporzmm allungate con
linee fluide di contorno e il modellato ¢ delicato; I’ac-
cento cade sulla bellezza delle donne, che presentano
tutte il profilo dal naso diritto che appare nei fogli del
Ramayana del 1769. Tuttavia, a partire dal 1780 inizia-
no ad esser presenti in una serie di rappresentazioni
della corte di Sansar Chand (Museo di Chandigarh) per-
sonaggi in scala e donne infagottate in sgrz. forma di
campana. Sempre per influsso della pittura moghul, il
gusto del pittoresco, gia avvertibile nelle illustrazioni del
gruppo Bhagavata, si afferma ancor pid in figure di vec-
chi rugosi, di mendicanti famelici e di pingui cherubini.
In queste pagine gli artisti amano combinare, spesso in
una cornice ovale, prospettive architettoniche con padi-
glioni e palazzi in fuga prospettica che ritmano lo spazio
in diagonale. Spessissimo inoltre le scene si svolgono
entro paesaggi popolati di paesini e piccoll templi, in
mezzo a colline verdi e ondulate, le cui creste sono orla-
te da una fascia pit luminosa. I colori preziosi, e le tinte
vivaci delle vesti e dell’arredo - giallo, rosso, oro - si
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fondono nei bianchi, nei rosa e nei verdi teneri, confe-
rendo a tali miniature aspetto etereo.

Scuole del Chamba e del Kulu Esistono varianti di que-
sto stile, particolarmente nel Chamba, uno dei centri pid
attivi della pittura p alla fine del sec. xvirr e all’inizio
del sec. x1x; le illustrazioni di manoscritti come il
Rukmini-Harana (Chamba, Bhuri Singh Museum), del
1780-90 ca., e miniature ovali continuano ad essere dise-
gnate con molta cura e ricerca coloristica. A Kulu, altro
piccolo stato, opera un artista di stile assai originale,
Bhagwan (ultimo quarto del sec. xvi), il cui nome figu-
ra sul colophon di un Bhagavata Purana (Nuova Delhi,
NM e altre coll.): due altre serie di formati diversi (Bena-
res, Bharat Kala Bhavan) vanno attribuite a lui o ad un
suo discepolo. In queste pagine i personaggi sfilano, mo-
numentali e ieratici come su un bassorilievo, oppure
combinano i gesti, in particolare in occasione della
danza di Krsna e delle gopz, in sorprendenti figure geo-
metriche che spiccano sullo sfondo di una foresta d’albe-
ri dai fusti paralleli.

Con la fine del secolo, lo stile di Kangra tende a ripropor-
re stereotipi figurativi. Tuttavia si continuano a dipingere
alcune pagine notevoli, generalmente di grande formato,
che descrivono feste o cerimonie come le cinque minia-
ture delle Nozze di Siva (Museo di Chandigarh); i dettagli
sono talvolta poco curati, il disegno manca di saldezza, i
gesti dei personaggi sono rigidi, ma tutti questi difetti si
dileguano nella ricchezza decorativa di tappeti e tappez-
zerie, dorature, candore scintillante dei marmi; tutto ¢
travolto dal dinamismo della composizione, e le montagne
coperte di neve, in grandi ondate, richiamano il ritmo
delle processioni. Altrove pero, nei dipinti di eroine o di
donne che fanno toeletta, i personaggi si trasformano in
bambole dal fisso sorriso; i gesti sono sempre pid mecca-
nici, mentre un vento artificiale gonfia le vesti; il colore
stesso perde vivacita. Lo stile di Kangra sopravvive nel
corso del sec. x1x, durante il periodo del dominio sikh.
Alcune miniature, malgrado un’evidente carenza inventi-
va, conservano un riflesso della grazia delle opere antiche,
mentre a Chamba si eseguono ancora affreschi per il Rang
Mahal durante il regno di Sri Singh (1844-70); gli ultimi
laboratori p scompaiono nel 1905, anno in cui la regione
¢ sconvolta da uno spaventoso terremoto. (7).
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Paignon, Dijonval

(1708-92). Inizid la sua collezione intorno al 1724 e pre-
sto riuni, con I'aiuto di Huquier, Glomy, Gersaint, Helle,
Rémy, Joullain, una collezione di disegni e di stampe.
Operando acquisti in Inghilterra, in Olanda e a Parigi
nelle maggiori vendite (Mariette, Bandeville), si costituf
una raccolta di carattere enciclopedico, ove le «tre scuo-
le» erano rappresentate col minimo di lacune. Alla sua
morte tutta la sua collezione (circa 6000 disegni e 16 0oo
stampe) passO al nipote, visconte Charles Gilbert Morel
de Vindé (1759-1842). Quest’ultimo ne fece redigere nel
1810 un catalogo ragionato, redatto da Bénard, che ¢ un
modello nel suo genere e che resta ancor oggi insostituibi-
le strumento di lavoro.

Particolarmente ricca di disegni francesi (Callot, Poussin,
Boucher), olandesi (Luca di Leida: una parte sarebbe poi
passata al Louvre) e fiamminghi (Rubens), la collezione
era ancor pid ricca di disegni italiani (Raffaello, i Carrac-
ci, Guido Reni).

Poco dopo il 1816 Samuel Woodburn, che aveva acquista-
to la raccolta, vendette al duca di Buckingham la collezio-
ne di stampe, mentre i disegni pid belli passavano a Dim-
sdale. Alla morte di quest’ultimo, nel 1823, il pittore
Thomas Lawrence ne acquistd i disegni, che dopo la sua
morte (1830) tornarono nel 1835 a Samuel Woodburn,
tranne i Raffaello pitd importanti, entrati nel 1845
all’ Ashmolean Museum di Oxford. Woodburn mori nel
1853; e i disegni dell’antica collezione P, andarono di-
spersi in vendite tenute nel 1854 e nel 1860. Si trovano
oggi in musei e collezioni private di tutto il mondo; un
gruppo importante ¢ al BM di Londra. (jv).

Paillot de Montabert, Jacques Nicolas

(Troyes 1771 - St. Martin lés Vignes 1849). Pittore e
scrittore d’arte appartenne alla corrente purista e primiti-
veggiante uscita dalla bottega di David. Noto soprattutto
per una Dissertation sur les peintures du Moyen Age, et sur
celles qu’on a appelé gothiques (estratto dal «Magasin
Encyclopédique», marzo 1812), in cui sostiene «que les
peintures du moyen age sont les conservatrices des pré-
cieuses doctrines de ’art de 'antiquité» e pertanto supe-
riori alla corrotta arte moderna di Michelangelo, dei Car-
racci e dei loro seguaci. La Dissertation fu poi ristampata
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dal P nel suo voluminoso Traité complet de la peinture
(Paris 1829-51). (gp).

Pair-non-Pair

Questa grotta (Gironda, arrondissement di Blaiseet-Sain-
te-Luce, comune di Marcamps), scavata con cura dal
1881, conteneva livelli archeologici assai ricchi, dal Mou-
steriano al Maddaleniano.

La parte decorata & posta in una sala prossima all’ingres-
so, ove all’epoca dell’esecuzione delle incisioni penetrava
certamernte la luce del giorno. La maggior parte delle
opere sono di difficile lettura, per la confusione di linee
sovrapposte e per le condizioni della roccia. Cinque stam-
becchi dominano una zona di segni ove si distinguono un
mammut, con la tromba piegata, e un bue. Dopo di essi si
hanno due bovidi affrontati al di sopra di due cavalli. La
composizione principale & preceduta da un insieme di
linee confuse ove teste di cavallo sono accompagnate da
un bue e da uno stambecco.

Il curioso cavallo doppio, detto «Agnus Dei» ¢ in realta
composto da uno stambecco volto verso I'ingresso, sor-
montato da un cavallo in senso contrario. Pid lontano
grandi figure, che raggiungono il soffitto, sono cariche
alla base di numerose incisioni, ove si dlstlnguono due
cervidi contrapposti, uno dei quah gibboso (megacero).
Sulla parete sinistra una zona di linee confuse potrebbe
essere il pannello di «raschiatura», abitualmente vicino
alla composizione principale. Il santuario sviluppa il tema
cavallo-bue e stambecchi, e tutte le figure, per la sinuosita
dei dorsi, i ventri rigonfi e le piccole teste su un’incollatu-
ra molto rilevata, dovrebbero appartenere allo stile II. Il
primo scavatore aveva notato che la base delle incisioni
poggiava sul livello Aurignaziano, mentre il livello Gra-
vettiano copriva la parte inferiore. Questi due fatti con-
cordanti consentono di assegnare una data assai antica a
queste decorazioni, che potrebbero situarsi, per alcune
figure, nell’Aurignaziano, e per la maggior parte delle
altre nel Gravettiano. (y7).

Pakistan

I1 P, fondato nel 1947, & una giovane nazione che raggruppa
alcune province dell’antico impero indiano, ricche di tradi-
zioni artistiche. Lahore, oggi capitale del Pang1ab pakistano,
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fu tra i centri pid attivi della pittura moghul sin dalla fine
del sec. xvi. D’altronde la pittura moghul si sforzo di far ri-
vivere I’arte del decano degli artisti pakistani, Chughtai, in
composizioni elegantemente stilizzate. Gli artisti giovani,
che avevano di solito ricevuto un’educazione artistica occi-
dentale, seguirono i grandi movimenti della pittura mondia-
le contemporanea, interpretando questo influsso in modo
originale e, fedeli alla ricca eredita indopakistana, sono in
gran parte notevoli coloristi. Sadequain impiega una calli-
grafia vigorosa e toni vivi per tradurre la sua visione dram-
matica del mondo. Zainul Abedin apparuene egli pure alla
corrente espressionista, ma la sua ispirazione ¢ assai pid pa-
cata, e il suo stile sembra debba qualcosa all’arte folklorica.
Shakir Ali pratica un astrattismo lirico dai colori caldi e vi-
branti. Ahmed Parvez trova ispirazione nel regno vegetale
per alcune delle sue tele astratte. Anwarul Haque ¢ autore
di composizioni di rigoroso geometrismo, il cui aspetto spo-
glio & ravvivato da caldi contrasti di colore. Gulgee, che ha
utilizzato le sue qualita di ottimo disegnatore per rappresen-
tare figurativamente le scene della vita quotidiana del suo
paese, ha poi realizzato tele astratte nelle quali accumula
dettagli finemente decorativi, che si integrano nel generale
equilibrio di vastissime composizioni dallo scintillante cro-
matismo. Numerosi altri artisti, come Kohari, Jamil Nagsh
o Abdul Baset, attestano la vitalita della contemporanea pit-
tura pakistana, come si pud vedere nelle mostre organizzate
annualmente a Karachi, Dacca e Lahore. Malgrado alcune
difficolta si & creato un certo pubblico di amatori e di col-
lezionisti. (zf7).

pala

Affermatesi nel corso del sec. xviI in area veneta quale si-
nonimo del pid antico termine ancona, il vocabolo (dal la-
tino pala) indica un ’immagine sacra collocata sulla mensa
ad ornamento di un altare cristiano priva perd di qua-
lunque tipo di inquadratura architettonica. Nella Carta del
navegar pitoresco edita a Venezia nel 1660 Marco Boschini
usa tale terminologia («Ma el condimento di sta nobil
Pala») che risulta invece ancora assente nel Vocabolario
Toscano dell’ Arte del Disegno (Firenze 1681) di Filippo
Baldinucci. La consuetudine di collocare opere d’arte
(scolpite o dipinte) su di un altare ¢ molto antica, ma non
¢ documentata prima della fine del primo e I'inizio del
secondo millennio.
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La comparsa sugli altari di tavole dipinte, all’inizio pro-
babilmente di dimensioni ridotte e di ascendenza bizanti-
na, fu un fenomeno propriamente italiano di cui non &
possibile determinare i prodromi avendo i primi esempi
mantenuto raramente nel corso dei secoll la loro ubica-
zione originaria. Sull’altare maggiore della chiesa di San
Tommaso a Firenze & testimoniata fino alla meta del
Quattrocento la presenza di una tavola ascritta a un
certo Marchisello e datata 1191. Nel sec. X111, epoca in
cui si generalizza in Italia I'uso della pittura su tavola, si
afferma il tipo del pannello unico, il cui assetto composi-
tivo e strutturale si organizza sia in senso orizzontale che
verticale, la cui forma geometrica semplice fu con molta
probabilita desunta da quella degli antependia o paliotti
che ornavano la fronte dell’altare (paliotti d’argento delle
Cattedrali di Cividale e di Citta di Castello). Nel primo
caso l'organizzazione solitamente tripartita prevede al
centro la figura della Vergine oppure di un santo
accompagnata su ciascun lato da scene narrative so-
vrapposte correlate alla vita del personaggio principale.
Un altro tipo coevo di tavola d’altare organizzata in
senso orizzontale era caratterizzato da una parte superio-
re a forma di frontone e figure di santi a mezzo busto,
iscritti ciascuno sotto una leggera arcatura, a circondare
la rappresentazione della Vergine col Bambino o del Cri-
sto. Questa alterazione tipologica del dossale annuncia
nella ripartizione delle figure, ognuna isolata sotto un
arco, la disposizione dei polittici trecenteschi. Il tipo di p
d’altare pid antico e diffuso, senza dubbio per la sua
semplicita e la sua perfetta adattabilita al tema della Mae-
std, rappresentazione della Vergine e del Bambino su di
un trono circondato da figure angeliche, fu comunque la
tavola verticale. In Toscana tale forma acquista particola-
re rilievo nelle chiese edificate secondo i nuovi principi
dell’architettura gotica dagli ordini mendicanti (ad esem-
pio, i Serviti di Siena e di Orvieto, per i quali opera
Coppo di Marcovaldo), che prevedevano un diverso uso
della zona ambulatoriale del coro e una posizione spe-
cifica della mensa dell’altare. La tavola verticale ¢ utiliz-
zata quanto quella orizzontale anche per la rappresenta-
zione della Vergine e del Bambino o di un santo a figura
intera affiancata da scene narrative. Una delle prime va-
rianti apportate alla tavola rettangolare ¢ la forma centi-
naia o a frontone della parte superiore. La seconda, pro-
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babilmente ispirata dalle ghimberghe delle facciate delle
chiese gotiche, ¢ particolarmente utilizzata a partire dal
1260, come documentano le Maesta di Cimabue (San
Francesco a Pisa, ora Parigi, Louvre; Santa Trinita e
Santa Maria Novella, attualmente a Firenze, Uffizi), di
Duccio (Madonna Ruccellai: ivi) e di Giotto (ivi). Questa
forma si incontra anche in tavole dedicate al santo cui
era consacrato 1’altare, rappresentato a figura intera con-
tro un fondo dorato, solo oppure circondato da scene so-
vrapposte in scala ridotta illustranti episodi della sua vita
(Bonaventura Berlinghieri, Pala di san Francesco, 1235:
Pescia, chiesa di San Francesco). Le celebri tavole due-
centesche ancora oggi conservate non rappresentano co-
munque dei prototipi bensi documentano la fase conclu-
siva di un processo evolutivo che vide probabilmente la
predominanza iconografica del tema della Madonna con
il Bambino circondata da angeli adoranti. Nel corso del
Trecento immutate permangono le formule che nel Due-
cento avevano caratterizzato 'impiego dei dipinti d’alta-
re a tavola unica: I'insieme di piccole scene narrative ri-
partite intorno a una figura centrale oppure una Maesta.
In quest’ultimo caso la composizione puo semplificarsi al
punto da presentare solamente due santi o angeli accanto
alla figura centrale (Maestro de Vicchio di Rimaggio, La
Madonna con il Bambino tra santa Maddalena e santa Mar-
gherita: Parigi, maD). Nel sec. xv il tema della Sacra con-
versazione si sviluppa ampiamente a Firenze introdotto
in nuce da opere come la p per la chiesa fiorentina di
Santa Lucia de’ Magnoli (Firenze, Uffizi), dipinta tra il
1445 e il 1448 da Domenico Veneziano. Di forma qua-
drangolare, le Sacre conversazioni fiorentine mostrano in-
fatti entro uno spazio reso unitario anche dai motivi ar-
chitettonici, la Vergine e il Bambino in trono circondati
da santi. In eta rinascimentale i campi pittorici quadrati
(Perugino, La visione di san Bernardo, 1490-94 ca.: Mona-
co, AP) vennero condizionati in particolare da alcune
forme architettoniche: ad esempio, dalle volte. A Vene-
zia con la p eseguita da Giovanni Bellini per la chiesa dei
Santi Giovanni e Paolo (distrutta e conosciuta solamente
attraverso una copia) e la p di San Cassiano di Antonello
da Messina (conservata in stato frammentario nel kv di
Vienna) databili intorno al 1475 ed entrambe influenzate
da Piero della Francesca, s’impose un nuovo tipo di mo-
dello pittorico. Un pannello ligheo monumentale centina-
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to raggruppa in uno spazio unitario, pid spesso la volta di
un’abside, personaggi sacri disposti anche in questo caso
secondo un ordine che suggerisce la situazione dialogica
della Sacra conversazione. Tutti gli artisti veneziani ope-
ranti alla fine del sec. xv composero delle p monumentali
di questo tipo diffusosi in seguito in tutta I’area veneta e
in Emilia Romagna (Ercole de’ Roberti, Pala di Ravenna,
1480-81: Milano, Brera; Francesco Marmitta, p con la
Vergine e il Bambino tra san Benedetto e san Quintino: Pa-
rigi, Louvre). Nel Cinquecento tra le massime espressioni
del genere della p, non soltanto in ambito Veneto, oltre
all’ Assunta nella chiesa di Santa Maria Gloriosa dei Frari
(1516-18), grandiosa composizione articolata in tre grup-
pi sovrapposti di figure in cui il rapporto unitario della
luce e del colore sopperisce la mancanza di inquadramen-
to prospettico, Tiziano esegui sempre per la stessa chiesa
veneziana la Pala Pesaro (1518-24), organizzata su una di-
rettrice diagonale, profondamente innovativa che sposta
a destra la figura della Vergine, tradizionalmente al cen-
tro del dipinto, e nell’originalissima distribuzione dei nu-
merosi personaggi. Datata 1588, la Pala dei Bargellini di
Ludovico Carracci (Bologna, PN), ricalcata sulla Pala Pe-
saro, testimonia il profondo influsso esercitato dall’inno-
vazione di Tiziano anche in aree culturali diverse da
quella veneta.

In epoca tardorinascimentale e barocca la sempre pid
ricca decorazione degli altari non facilitd certamente la
fruizione e la lettura delle p d’altare. Ampio fu il successo
che le p a contenuto narrativo continuarono a riscuotere.
pit diffuse di quelle bibliche (Guido Reni, Strage degli In-
nocenti, 1611: gia nella chiesa di San Domenico, Bologna,
PN), le scene agiografiche raffiguranti gli atti miracolosi o
il martirio di un santo rivelano spesso caratteri di
accentuato patetismo (Jusepe de Ribera detto lo Spa-
gnoletto, Martirio di san Sebastiano, 1630: Madrid, Prado).
Nel Settecento la varieta tematica delle p d’altare ritrova
maggiore equilibrio anche tra eredi della tradizione aulica
seicentesca come Giovanni Battista Piazzetta, interprete e
guida a Venezia della corrente patetico-chiaroscurale, au-
tore di numerose p d’altare; dal San Jacopo condotto al
martirio realizzato nel 1722 per la serie degli Apostoli di
San Stae a Venezia, attraverso il San Domenico in gloria
adora la Trinita (1 727) unico esempio di decorativismo
piazzettesco (Venezia, Basilica dei Santi Giovanni e
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Paolo) fino alla Decollazione del Battista del 1744 della Ba-
silica del Santo di Padova. (pgt).

pala

Quest’antica dinastia indiana (province del Bihar e del
Bengala, verso il 775 -1193) diede vita a una scuola di mi-
niatura. Il regno p fu I'ultimo grande centro della religio-
ne buddista in India, sviluppatasi intorno al gigantesco
monastero di Nalanda. Le ricche donazioni elargite alle
comunita religiose dai sovrani e da privati favorirono lo
sviluppo delle arti. Un autore tibetano del sec. xvr,
Taranatha, riferisce che due artisti, Dhiman e suo figlio
Bitpalo, avrebbero svolto nel sec. 1X un ruolo preponde-
rante nella creazione di immagini, utilizzate tanto nella
scultura che nella pittura; dettaglio, questo, importante, a
conferma del legame stilistico che esisteva tra le rappre-
sentazioni scolpite e dipinte. Si deve pero attendere I'ini-
zio del sec. X1 per veder comparire i primi manoscritti di-
pinti su foglie di palma, dal formato stretto e allungato,
in cui, alle illustrazioni viene lasciato scarso spazio. Le
composizioni sono semplici, di solito limitate alla rappre-
sentazione di una divinita buddista, sola o circondata sim-
metricamente da paredri; esse riprendono talvolta un epi-
sodio della vita del Buddha. La morbidezza e I’eleganza
della posa dei personaggi e il senso plastico dei volumi
apparentano strettamente questi dipinti alla scultura
dell’epoca. L’esecuzione accurata di tali opere, sembra ve-
nisse determinata da regole o prescrizioni rituali. Il rosso,
colore dominante entro una gamma di gialli, azzurri,
verdi e bianchi, aggiunge una nota di calore al dlsegno
sensuale dei personaggi, che spesso appartengono al
pantheon del buddismo tantrico. L’invasione del regno p
da parte dei musulmani nel 1197-99 comportd innumeri
distruzioni. Le pitture murali che dovevano decorare i
monasteri scomparvero, e cos{ pure la maggior parte dei
manoscritti decorati, dei quali oggi non sussiste che un li-
mitato numero di esemplari del x, x1, e x11 secolo (Nuova
Delhi, nm; Oxford, Bodleian Library; Londra, vam). I
monaci dovettero rifugiarsi nel Tibet e nel Nepal, dove le
formule dell’arte p sopravvissero per molti secoli. (j77).

Paladino, Mimmo
(Paduli (Benevento) 1948). Pud essere considerato un au-
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todidatta: pur avendo frequentato il liceo artistico, non
continuo gli studi all’Accademia, mentre segui sempre con
vivo interesse gli avvenimenti artistici contemporanei. A
quattordici anni, alla Biennale di Venezia, ha il primo con-
tatto con la Pop Art, che lo impressiono soprattutto per la
possibilita di fare arte ricorrendo a mezzi non convenzio-
nali. Fino ai primi anni Settanta (1970-73), compie espe-
rienze vicine al concettualismo, usando la tecnica fotogra-
fica e il collage. In seguito, superata tale fase, si riavvicina
in maniera decisiva alla pittura, dapprima con una serie di
disegni dai colori chiari, segni leggeri e labili, raffiguranti
un ambiguo universo umano e animale, poi, sul finire del
decennio, trasferitosi a Milano, diventando uno dei princi-
pali esponenti del movimento della transavanguardia insie-
me a Cucchi, Chia, De Maria e Clemente. La sua arte si
caratterizza per una completa assenza di programmaticita e
per la spregiudicatezza con cui si avvale dei diversi lin-
guaggi artistici figurativi (Sonata, 1985, olio e collage su
legno: Los Angeles, County Museum) o astratti (Uz pia-
neta dipinto sul muro, 1978). Negli ultimi tempi P si & ve-
nuto sempre pid accostando alla dimensione scultorea, me-
scolando pittura e materiali «poveristici», dando vita a
un’iconografia che assomma elementi desunti dal quotidia-
no, rigorose geometrie e figure di una religiosita primor-
diale e simbolica, feticci dal fascino oscuro e barbarico (in-
stallazione nella sala personale alla Biennale di Venezia,
1988); a questi motivi si ricollega la scultura ambientale
per La sposa di Messina di F. Schiller (La montagna di sale,
sale, cavalli in legho bruciato, 1990: Gibellina). Accanto a
simili esperienze, la pratica del disegno rimane comunque
fondamentale come espressione privilegiata dell’essenzia-
lita del segno e della sua massima concentrazione (mostra
di opere su carta, Gall. In Arco, Torino, 1988).

P attraversa con la massima liberta i diversi territori
dell’arte e della memoria storica, teso a ricercare la pro-
pria interiorita nel rapporto con la realta esterna, i suoi
miti, le sue paure. Numerose le sue presenze nell’ambito
di esposizioni internazionali prestigiose (1981: Biennale
di Parigi; 1982: Documenta 7, Kassel; 1984: Biennal III,
Museum of Modern Art, San Francisco; 1985: Biennale
di San Paolo). In Italia & stato pid volte presentato dalle
gallerie Lucio Amelio (Napoli), Toselli (Milano), Persano
(Torino) e Sperone (nella sua sede di Roma e New York).
Musei europei e americani hanno spesso ospitato delle sue
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personali (1971, Centre d’Art Contemporain, Ginevra;
1981, KM, Basilea; Newport Harbour Museum, Newport,
Los Angeles; 1985, Virginia, MFA, Richmond; 1991, Bel-
vedere, Praga). (are + sr).

Paladino (o Paladini), Filippo

(Casi (Val di Sieve) 1544 ca. - Mazzarino 1614 ca.). For-
matosi nell’ambito del manierismo fiorentino, la sua pro-
duzione iniziale rivela interessi anche per il programma di
riforma propugnato da Santi di Tito e dall’Empoli. La pri-
ma opera datata & del 1573 (Madonna e santi: Vinci, chiesa
di San Bartolomeo) e nel 1584-85 'artista & registrato
come membro dell’Accademia del disegno. Condannato
nel 1586 per aver ferito un uomo, viene in seguito
imprigionato e inviato a Pisa. Trasferito a Malta, nel 1589
firma la tela con la Madonna in trono fra santi e cavalieri per
la cappella del Palazzo del Gran Maestro dell’Ordine di
Malta (oggi nel Palazzo arcivescovile) nella quale esegue
anche una serie di affreschi con Storie del Battista che mo-
strano una vivacita narrativa che richiama ancora I’am-
biente fiorentino di quello scorcio di suolo. Dopo essere
stato graziato nel 1595, nel 1601 & documentato stabil-
mente a Palermo dove esegue il San Luca che dipinge la
Vergine in San Giorgio dei Genovesi e il San Michele arcan-
gelo (Galleria di Palermo). Tra queste date si colloca vero-
similmente un non documentato viaggio del pittore a Na-
poli e a Roma dove avrebbe potuto aggiornarsi sulle novita
caravaggesche. Gli effetti di tale esperienza si manifestano
essenzialmente nell’ultimo periodo di attivita dell’artista e
nelle numerose opere firmate sparse per la Sicilia tra le
quali si ricordano Sant’ Antonio e storie della sua vita (1603:
Licate, San Domenico), Beata Agnese da Montepulciano e
storie della sua vita (1603: Palermo, Santa Cita), Madonna
dell’Itri (1604: Caltagirone, chiesa dei Cappuccini), Marti-
rio di sant’Agata (1605: Catania, Cattedrale), Madonna del
Rosario (1608: Mazzarino, San Domenico), Assunzione
(1612: Piazza Armerina, Cattedrale) e le cinque tele del
1612-13 per il Duomo di Erma dove, soprattutto in queste
ultime, sono presenti chiari riferimenti al luminismo cara-
vaggesco e a singole opere del maestro lombardo. Dopo il
1614 non si ha pid notizia dell’attivita dell’artista che si
suppone morto entro il maggio 1616, data in cui vengono
ricordati i suoi beni. Due taccuini di disegni di P sono
conservati presso il MN di Siracusa. (apa).
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Palagi, Pelagio

(Bologna 1777 - Torino 1860). La pittura ¢ solo un aspet-
to dell’attivita del P che negli anni terminali della sua
lunga carriera fu anche scultore, architetto, mobiliere di
valore, come pid a lungo era stato collezionista onnivoro,
intraprendente e spesso molto acuto. Alla pittura fa pre-
valente riferimento il lungo tirocinio bolognese nell’am-
biente accademico (frequento I’Accademia Clementina nel
1798-99), ma soprattutto presso il conte Carlo Filippo Al-
drovandi, che fu il suo primo e assiduo protettore. A Bo-
logna il P praticod largamente la veduta e la scenografia, in
contiguita e amichevole competizione col conterraneo An-
tonio Basoli, di cui condivide il gusto spinto per la
sperimentazione. Di una precoce vocazione ritrattistica
restano alcune prove grafiche di quegli stessi anni. Impor-
tante, negli anni bolognesi del primissimo Ottocento, fu il
rapporto con il calcografo Francesco Rosaspina, in contat-
to con G. Bossi, con I’Appiani e il Giani, tramite, quindi,
delle tendenze neoclassiche ancora decisamente osteggiate
nell’ambiente ufficiale bolognese.

Le prime uscite pubbliche, con affreschi in Certosa e in
Palazzo Aldini a Bologna, riflettono questa grande dispo-
nibilita formativa, ma segnalano anche la precoce adesio-
ne ai modelli culturali del neoclassicismo pid normativo,
in implicita polemica col gusto esuberante del Giani. A
Roma (dal 1806) il P potra evolvere ancora, a diretto con-
tatto con Camuccini, G. Landi, Canova, Ingres, e nello
studio dell’arte antica, dei pittori manieristi meno divul-
gati e della sintesi domenichiniana tra «idea» e «verita».
La presenza al Salon di Parigi (1810), le commissioni per
il Quirinale (Cesare che detta a quatiro segretari, 1812) e
Palazzo Torlonia (affreschi con Storie di Teseo, perduti,
1813 ca. ) ne sanzionano il successo, confermato dal ruolo
di Ispettore dell’Accademia Italiana di Palazzo Venezia
che lo mette tra I’altro a contatto col pid giovane Hayez.
Esauritasi I’esperienza romana, al cui attivo vanno posti
alcuni penetranti ritratti di ispirazione poco pid che do-
mestica, dal '15 il P intraprende a Milano un nuovo e pid
impegnativo corso della sua attivita, attestandosi rapida-
mente sulle posizioni del romanticismo storico, benché
con maggiore cautela dell’amico Hayez. Non solo le gran-
di composizioni di storia (Matteo Visconti e Enrico VIII,
esposto a Brera nel 1820; Newton scopre la rifrazione della
luce, 1827, ecc.), sostenute dal consenso e dal dibattito di
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una stampa molto attiva, ma gli stessi ritratti, come sem-
pre molto acuti, ma ora pid fastosamente «ambientati»
(Ritratto di Pietro Lattuada, 1812; M. Cristina Archinto
Trivulzio, 1824), e non senza una forte intenzione mora-
leggiante, ne fanno ancora per qualche anno figura di
punta. Il trasferimento a Torino (dal 1832), per invito dei
Savoia, se rimarca la sopravvenuta inattualita, non depri-
me l'intraprendenza sperimentale dell’artista, che solleci-
tato dalle peculiari istanze ideologiche dell’ambiente si
misurera con nuove tecniche e generi, e procedure
espressive di rinnovata vitalita. In Piemonte il P ebbe nel
1833, da Carlo Alberto, 'incarico di sovrintendere ai la-
vori di arredo del castello e del parco di Racconigi; e nel
1834 quello della decorazione, dei Palazzi Reali. Sempre
nel 1834 fu nominato direttore della Scuola d’ornato isti-
tuita presso I’Accademia Albertina. (rg).

Palamedes

Anthonie, detto Stevaerts (Delft 1601-76) fu allievo prima
di Miereveit, poi di Dirck Hals ad Haarlem. Iscritto nel
1621 alla gilda di San Luca di Delft, ne fu direttore dal
1653 al 1673 — E celebre per i ritratti sobri, dalle ricerca-
te sfumature monocrome su fondo neutro: il Giovane mo-
schettiere (Parigi, Louvre), Pieter de Witte (1652), Cecilia
van Beresteyn (1652: Amsterdam, Rijksmuseum). Dipinse,
come Codde, Duyster e Duck, anche raduni mondani,
concerti e ritrasse scene del corpo di guardia, ricalcando
I’esempio di Dirck Hals (L’Aja, Mauritshuis; Amsterdam,
Rijksmuseum; Museo di Anversa; Rotterdam, BVB; San
Pietroburgo, Ermitage; Parigi, Louvre).

Il fratello Palamedes I (Londra? 1607 - Delft 1638) fu
pittore di battaglie. Iscritto alla gilda di San Luca di Delft
nel 1627, ¢ citato nel 1631 ad Anversa, dove conobbe
van Dyck.

Palamedes II (Delft 1633-1705), nipote del precedente,
fu anch’egli pittore. (jv).

palatini, principi elettori

L’elettore p Johann Wilhelm (1658-1716), desiderando
fare della sua residenza di Dusseldorf un centro artistico
di primaria importanza, accanto a una galleria di antichita
ne cred un’altra di quadri, che, per qualita, eguaglio le pit
celebri collezioni principesche d’Europa. Il nucleo era co-
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stituito da opere a lui trasmesse in eredita, tra le quali, in
particolare, cinque grandi tele ordinate a Rubens da suo
nonno, Wolfgang Wilhelm di Neuburg. Johann Wilhelm
arricchi considerevolmente questo primo fondo; chiamo al
suo servizio pittori italiani, fiamminghi e olandesi, come
Pellegrini, van der Werff, Weenix, van der Neer, van
Douven; quest’ultimo era specificamente incaricato di ri-
cercare in vari Paesi, e acquistare, le opere destinate a or-
nare la galleria che il principe fece costruire nel 1710 ac-
canto al suo palazzo. Sua moglie Maria Luisa de’ Medici,
che aveva portato in dote la Sacra Famiglia di Raffaello,
detta di Casa Canigiani, introdusse a corte il gusto della
pittura italiana, che si tradusse nell’acquisto di opere di
Andrea del Sarto, Tintoretto, Domenichino, Tiziano
(Vergine, Bambino e san Giovanni). Tuttavia, il principe
preferiva i maestri olandesi e fiamminghi. La sua collezio-
ne contava non meno di quaranta tele di Rubens (il Ra#to
delle figlie di Leucippo, la Caduta degli angeli ribelli, 1a Bat-
taglia delle Amazzoni, Rubens e sua moglie Isabella Brant
sotto una pergola di caprzfog/zo dodici van Dyck (Ritratto
di van Dyck giovane, Riposo durante la fuga in Egitto) e cin-
que Scene della Passione che Rembrandt aveva eseguito
per il borgomastro dei Paesi Bassi. La politica artistica di
Johann Wilhelm, trascurata dal suo immediato successore
Karl Philip, venne ripresa e ampliata dal nipote Karl
Theodor. Non contento di rinnovare la galleria di Dissel-
dorf, questi formo nella sua residenza preferita di
Mannheim una nuova galleria di quadri, disegni e stampe,
meno importante di quella di Dusseldorf, ma pur dotata
di alcune opere belle (Rubens, Scena pastorale; Ter Borch,
Bambino con cane). Nel 1777, dopo I'estinguersi del ramo
bavarese diretto dei Wittelsbach, il titolo di principe elet-
tore di Baviera passo ai principi p, di cui Karl Theodor
era il rappresentante; questi regno sulla Baviera fino al
1799 e s’interesso della galleria di Monaco, divenuta capi-
tale di due territori riuniti. Karl Theodor mori senza
eredi, e I’elettorato di Baviera passo allora a Massimiliano
IV Giuseppe, del ramo dei Wittelsbach del Palatinato
Zweibriickener. Prima principe elettore, poi re di Baviera
per volonta di Napoleone (1806-25), il nuovo sovrano,
nella previsione di modifiche territoriali in Germania, de-
cise di raccogliere in un unico complesso le varie collezio-
ni, e fece trasportare a Monaco I'eredita artistica palatina

di Johann Wilhelm e di Karl Theodor, le gallerie di Diis-
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seldorf e di Mannheim: le cui opere costituiscono oggi
una parte importante delle collezioni dell’ap (Baviera).

(gb).

Palazuelo, Fabio

(Madrid 1916). Studio architettura in Inghilterra e seguf i
corsi della School of Arts and Crafts (1934-36). A partire
dal 1940 licenzio i suoi primi dipinti figurativi in cui &
leggibile ’influsso di Klee; in seguito si avvicino
all’astrattismo in una serie di disegni degli anni 1947-48
ca., partecipando nel contempo alle mostre di tendenza
astratta in Spagna. Nel 1948 si reco a Parigi come borsi-
sta del governo francese soggiornandovi fino al 1960.
Nello stesso anno espose al Salon de Mai e prese parte a
numerose manifestazioni organizzate dalla Gall. Maeght:
le Mani (1949-50), Tendenza (1951-52). Le opere di que-
sto periodo sono determinate da un rigido astrattismo
geometrico, costruito da piani irregolari di colore puro -
rosso, giallo, nero, bianco -, in sovrapposizione o
giustapposizione nello spazio, percorsi da linee rette e
oblique. Premio Kandinsky nel 1952, P tenne la prima
personale alla Gall. Maeght nel 1955 cui seguirono quelle
del 1958 e del 1963. Dopo una fase di rigore espressivo
dominato da composizioni monocrome (1953-55), la sua
pittura si & indirizzata verso ritmi pid naturali, segnati da
andamenti curvilinei e sinuosi vicini a cid che andavano
facendo Bazaine e Manessier, pur rimanendo fedele a una
concezione austera della materia pittorica e alle superfici
lisce e levigate. Un indirizzo questo che ne conferma la
tendenza all’ermetismo della mostra del 1963 sul tema
delle terre, pietre, onde, il cui ascetismo si contrappone al
pid espanso lirismo e all’espressionismo della pittura spa-
gnola del momento. Il colore assume perd in questa serie
un ruolo maggiore; il calore degli ocra, delle terre di
Siena, dei rossi, del bistro si combina alla profondita dei
neri opachi in forme purificate che danno a queste opere
un aspetto monumentale. L’artista ha lavorato nel suo ul-
timo periodo a Madrid ed ha esposto nel 1966 acqueforti
e litografie alla BN di Parigi. A partire dal 1980, costrutti-
vismo e minimalismo si integrano nella sua produzione di
stampo tridimensionale (Landa I per 1’aereoporto di Ma-
drid); personali di P sono state organizzate dalla Gall.
Maeght a Parigi, Barcellona, Zurigo (1970, 1977, 1978),
e sue opere figurano a Parigi (MNAM), a New York (Gug-
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genheim Museum), a Zurigo, Rio de Janeiro, Cuenca,
Pittsburgh (Carnegie Institute) e alla fondazione Maeght
a Vence, Madrid (Fondazione March). (gho).

Palencia, Benjamin

(Barrax (Albacete) 1894 - Madrid 1980). Giunse a Ma-
drid intorno al 1920 entrando assai presto in contatto con
i poeti Juan Ramén Jeménez, Lorca, Alberti; nel 1916
partecipd al primo Salon d’Automne di Madrid e nel
1925 alla rassegna di artisti iberici. La sua pittura pur av-
vicinandosi progressivamente alla poetica surrealista,
manterra vivo un accento critico popolare legato alla vi-
sione morale della realta spagnola. Il periodo pid tipica-
mente surrealista va ricondotto agli anni tra il 1930 e il
1936 ca., momento in cui P entrd in contatto con lo scul-
tore Alberto, un rapporto testimoniato anche dalla simila-
rita delle loro opere di questo periodo. Insieme ad altri,
tra cui Maruja Mallo, fondarono la Scuola di Vallecas.
Nella sua produzione vanno distinte due linee direttrici:
da una parte una sorta di pittura-ideogramma nella linea
di Mir6 e dall’altra opere accostabili alla pittura metafisi-
ca, ispirate al desolato paesaggio dell’altopiano castigliano
in cui il pittore inserisce numerosi elementi simbolici
(violini, sfere, tori). Tali immagini di pianure immense,
deserte e aride, su cui svetta qualche raro rilievo, espri-
mono in modo assai efficace, in chiave surrealista, ’anima
del paesaggio e del popolo castigliano. La guerra civile in-
terruppe la sua ricerca orientandolo verso il realismo e il
ritorno alla tradizione tipico del momento. Pur conservan-
do gli stessi elementi, P tornd con facilita a una figurazio-
ne di stampo classico, in seguito tintasi di accenti fauves
molto moderati. A partire da questo momento, abbando-
nato il precedente analogismo simbolico, il pittore optera
per una visione smaccatamente realistica (Toledo, 1943:
Madrid, MEAC), e sostituira agli accenti critici un empito
retorico ed epico del paesaggio tipico degli scrittori della
«generacion do 98». Considerato ormai pittore «uf-
ficiale» ricevette premi e riconoscimenti; la sua influenza
si fara sentire sui pittori madrileni, ma la produzione di
questi ultimi, eccettuati Ortega Mufioz e Zabaleta, ¢ assai
lontana dal ripercorrerne lo spirito di ricerca. P partecipo
a tutti i tentativi di moderata innovazione collaborando
con Eugenio d’Ors al Salon dei II e all’Academia Breve.
Talvolta il suo realismo raggiunse risultati meno accade-

Storia dell’arte Einaudi



mici avvicinandosi ai colori stridenti dei fauves dati per
larghi colpi di pennello, una tecnica questa che pur inter-
ferendo con il suo minuzioso realismo sara sempre utiliz-
zata dal pittore in modo pit decorativo che espressivo.
Opere dell’artista sono conservate nei principali musei
spagnoli, in particolare al MEAC di Madrid e nei musei
dell’ America latina. (abc).

Palenque

Antica citta maya del Messico (Stato di Chiapas, regione
dell’Usumacinta) abbandonata intorno alla fine del sec. 1x
per motivi sconosciuti e invasa dalla foresta vergine. Co-
mincio ad essere visitata dalla seconda meta del sec. xvii
(la prima menzione del sito data al 1787). Il re di Spagna
fece esplorare la citta morta nel 1805; I’americano J. F.
Waldeck vi si reco nel 1806 e vi rimase due anni, ripro-
ducendo in diversi disegni numerosi bassorilievi e statue,
ora scomparsi e distrutti dalla foresta. Nel 1839 I’e-
sploratore americano Stephens e il disegnatore
Catherwood, suo compatriota, visitarono la localita; nel
1857 fu la volta del francese Désiré Charnay, che esegui
alcuni calchi. Numerosi studiosi si recarono in seguito sul
luogo, e nel 1934 I'Istituto nazionale di antropologia e
storia di Citta del Messico intraprese campagne regolari
di scavi e di restauri. I numerosi edifici di P sono coperti
da una decorazione scolpita a bassorilievo. L’ornamen-
tazione € composta da grandi iscrizioni geroglifiche. La
perfezione del disegno e dell’esecuzione di ciascun tratto
conferisce aspetto assai decorativo al complesso, compren-
dente anche figure umane e stilizzazioni di animali, prin-
cipalmente serpenti. Alcune figure sono intagliate nella
pietra, ma la maggior parte sono in stucco, caratteristico
dell’arte di P. La decorazione dipinta, di cui rimangono
soltanto poche tracce, doveva essere estesa; sculture e or-
namenti erano probabilmente dipinti a colori vivaci:
rosso, verde, giallo, azzurro, nero e bianco. La camera fu-
neraria del tempio delle Iscrizioni & tra gli esempi piu
belli dell’arte grafica maya. Al centro di questa sala a
volta, cui si accede attraverso una vasta porta triangolare,
si trova una tomba coperta da una lastra di calcare intera-
mente scolpita con volute e intrecci, ai quali si mescolano
maschere e personaggi. (s/s).
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paleocristiana, pittura

Le testimonianze tuttora superstiti dell’arte cristiana delle
origini, di quella almeno del 1 e del 11 secolo, sono so-
prattutto pittoriche. Durante i due primi secoli della sua
storia il cristianesimo non si era curato delle immagini. E
se le prime rappresentazioni figurative compaiono forse
sin dalla fine del sec. 1 e certamente all’inizio del sec. 11
cio accade piud per venire incontro alle esigenze della pieta
popolare che per rispondere a un imperativo della nuova
spiritualita.

Cosf la pittura p ¢, nelle sue prime creazioni, un’arte po-
polare che si avvale molto ampiamente del hnguagglo ico-
nografico e formale contemporaneo; le immagini cristiane
sono solo espressioni particolari di un’arte la cui estetica
trionfa negli ultimi secoli di Roma. Alla fine del sec. 1,
reagendo al classicismo dell’epoca antonina, si sviluppa
un’espressivita «popolare» attestata dall’opera di pittori
ad Ostia, di mosaicisti in Africa (Zliten) e, nell’ambito
plastico, dai rilievi della colonna di Marco Aurelio a
Roma. GIli artisti s’impegnano sempre meno nel rendere
le forme e i volumi del corpo umano, cercando invece di
esprimere una realta interiore. L’arte cristiana & popolare,
e cid anche in quanto non costituisce ancora un’arte uffi-
ciale della Chiesa. L’ostilita per le immagini, ereditata
dalla tradizione ebraica, non ¢ totalmente scomparsa: il
concilio di Elvira, nei primi anni del sec. 1v, vieta ancora
le rappresentazioni divine negli edifici di culto. Tale
diffidenza non significa peraltro rifiuto o indifferenza:
cosi, all’inizio del sec. 11, Clemente d’Alessandria, nel Pe-
dagogo, spiega ai fedeli quali simboli debbano essere incisi
sui loro anelli (colomba, pescatore, ancora, ecc.). La spon-
taneita popolare non & stata dunque soffocata da un pro-
gramma ufficiale, ma si evita il libero pullulare di iniziati-
ve incontrollate. Si comprende cosi come si sia costituita
molto rapidamente una koineé, una comunita dal linguag-
gio cristiano, e che attraverso tutte le province romane il
repertorio delle immagini abbia presentato un’unita piut-
tosto considerevole.

L’iconografia nei due primi secoli Nella costituzione del
repertorio d’immagini cui attingono i pittori del sec.
sono stati spesso sottolineati i prestiti dal linguaggio ico-
nografico del mondo romano. I cristiani trovavano in
primo luogo, nelle composizioni contemporanee, simboli
che potevano utilizzare direttamente in chiave cristologica
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senza sostanziali modifiche: le stagioni, la cui successione
gia presso i pagani traduce il recupero della vita al di 1a
della morte; la fenice, simbolo di resurrezione; i giardini
delle scene bucoliche, che rievocano i luoghi paradisiaci;
ma anche la nave, la palma, il pescatore, il banchetto, la
colomba, I’agnello. In altri casi le figure riprese dall’arte
romana dovettero formare oggetto di una traduzione cri-
stiana: il Buon Pastore (Luca, XV, 4; Giovanni, X, II)
viene rappresentato sul modello dell’Ermes crioforo, sim-
bolo dell’humanitas; Giona che sonnecchia sotto le zucche
ricorda Endimione assopito; ma anche Arianna. La rappre-
sentazione di Mosé deriva da quella dell’Ermes che si al-
laccia il sandalo o, quando ¢ raffigurato nell’atto di far
scaturire 1’acqua dalla roccia, da un’immagine di Mitra.
L’Orante & rappresentata nella stessa attitudine della Pie-
tas. Ma si & creduto di potervi scorgere anche influenze
giudaiche, soprattutto dopo la scoperta a Dura Europos di
una sinagoga riccamente decorata con pitture parietali,
che presentano un repertorio iconografico sino ad allora
insospettato. Le rappresentazioni cristiane di Daniele nella
fossa dei leoni o di Noe, ad esempio, sarebbero riprese da
modelli ebraici. Resta peraltro difficile fissare per quali
strade tali prestiti abbiano potuto operare. Né d’altro
canto ¢ escluso che i repertori d’immagini cristiane e
d’immagini ebraiche si siano sviluppati in parallelo; e
nulla vieta persino di ritenere che in alcuni casi I’icono-
grafia cristiana abbia esercitato un influsso sulle rappre-
sentazioni ebraiche. A cid va aggiunto il repertorio d’im-
magini attinte direttamente dal Vecchio Testamento: la
rappresentazione di Adamo ed Eva presso I’albero del Pa-
radiso, di scene tratte dalla vita di Susanna, piii raramen-
te 'immagine di Giobbe o del profeta Balaam. I pittori
cristiani hanno d’altra parte creato il loro proprio linguag-
gio iconografico; sono cosi comparse immagini ispirate dal
Vangelo, scene di miracoli, la Moltiplicazione dei pani, la
Guarigione del paralitico, I’ Emorroissa e soprattutto la Re-
surrezione di Lazzaro, rappresentato spesso come una
mummia sulla soglia di una piccola edicola, donde Cristo
lo trae tenendo in mano la verga del taumaturgo. Ma com-
pare pure, per illustrare la vita di Gesu, la rappresentazio-
ne del Battesimo oppure quella dell’ Epifania.

Catechesi mediante immagini o simbolismo funerario?
Come si vede, in un secolo si & creato un linguaggio assai
vario. Si pone cosf il problema del suo significato. Le tesi
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pid antiche (quelle di Garrucci e di Rossi) insistono sul
carattere simbolico di queste immagini e sul loro valore
dogmatico: saremmo alla presenza di una vera e propria
catechesi per immagini. Tuttavia tali raffigurazioni sono
ben lungi dal costituire un trattato completo di teologia,
poiché I’atto essenziale, la Redenzione, non viene mai rap-
presentato. Si deve d’altra parte notare che alcune imma-
gini hanno potuto comparire al di fuori delle comunita ec-
clesiali ortodosse, come testimonia I’iconografia di un ipo-
geo eterodosso, quello degli Aurelii (Roma, viale Manzo-
ni). Di conseguenza, se le immagini offrono un riflesso
della catechesi, non costituiscono una modalita didattica.
Altri storici, come Le Blant o Wilpert, attribuiscono an-
ch’essi alle immagini cristiane un significato simbolico,
ponendo perd I’accento sul carattere funerario dell’arte
cristiana agli inizi. Si avrebbe cosi, nelle catacombe, una
specie di illustrazione dell’ufficio funebre, della commen-
datio animae: la storia di Daniele o quella di Giona, spes-
so rappresentate, offrono infatti ai cristiani esempi di sal-
vezza. L’ipotesi ¢ di difficile verifica, poiché conosciamo
solo versioni pid tarde di questa liturgia funeraria. D’altro
canto, non esiste prima del sec. v un vero e proprio ciclo
di tali immagini soteriologiche. Infine, un gran numero di
rappresentazioni non sono riducibili a questo sistema
esplicativo: il Battesimo di Cristo rievoca meno la vita fu-
tura che la preparazione ad essa, mediante i sacramenti.
L’ Epifania e i Magi simboleggiano la conversione; Adamo
ed Eva il peccato originale.

Si dovra dunque negare I’esistenza di qualsiasi significato
simbolico alle rappresentazioni cristiane? E questa la tesi
di Styger, che accorda loro un valore puramente narrati-
vo, poiché suppone che I'iconografia sia stata in primo
luogo creata per I’ornamentazione delle dimore cristiane,
e soltanto in seguito sia stata adottata per i cimiteri. L’as-
senza di documenti rende quest’ipotesi priva di fonda-
mento. Sarebbe errato accanirsi nel ricercare un unico si-
stema. Meglio sara limitarsi a scorgere nelle immagini cri-
stiane il riflesso della religiosita contemporanea, una mo-
dalita espressiva ancora legata agli influssi del linguaggio
tradizionale, circoscritta in origine a un vocabolario sem-
plice e a simboli elementari; in seguito, i pittori si ispi-
rano a temi pid complessi, scegliendo immagini di mira-
coll o di martirio per esprimere la speranza di salvezza.

I pittori del 111 secolo Di questo primo periodo conoscia-
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mo soprattutto le pitture delle catacombe (Callisto, Domi-
tilla, Priscilla, Santi Marcellino e Pietro). La decorazione
non ¢ qui molto diversa da quella dell’arte popolare con-
temporanea: gli artisti si sono accontentati di inserire
qualche figura pid specificatamente cristiana in una deco-
razione analoga a quella degli ipogei pagani, o che ram-
menta persino le dimore private come quelle di Ostia nel
sec. 11: sul fondo bianco delle volte si organizza una geo-
metria di tratti rossi o verdi che disegna un reticolo al
centro del quale si trovano animali (uccelli presso il canta-
ro; pavoni) oppure piccole figure senza volume, che
rappresentano il Buon Pastore, ’orante, o ancora simboli
come i pesci o il cesto dei pani. L’ipogeo di Lucina (pres-
so la via Appia, San Callisto) o il cubicolo di Ampliatus
(catacomba di Santa Domitilla) offrono nel sec. 11 gli
esempi migliori di quest’arte. Tuttavia, in un ipogeo suc-
cessivamente aggregato alla catacomba di Santa Priscilla,
la Capella graeca, il repertorio iconografico & pid ricco:
Mose che fa scaturire la sorgente dalla roccia, I’ Epifania, i
Tre fanciulli nella fornace. Nel cimitero di San Callisto
(«cappella dei sacramenti»), la Resurrezione di Lazzaro, il
Sacrificio di Isacco, la Scena dei banchetti presentano com-
posizioni schematiche, ma colorite, nelle quali i profili dei
personaggi sono contornati a tinte vivaci.

Un’evoluzione si verifica durante I'epoca di Gallieno
(253-68), con il quale, per un certo tempo, rinascono tra-
dizioni ellenistiche. Il cubiculum della Velatio a Santa Pri-
scilla da testimonianza di un artista che padroneggia
piuttosto bene le tradizioni del realismo formale caro
all’espressione pittorica classica, ma che nel contempo
esprime la nuova spiritualita. La fine del secolo & caratte-
rizzata dal ritorno a una incisiva espressivita, al servizio
di un pid ricco repertorio, per esempio 'immagine di Cri-
sto che insegna nel sinedrio. I volti sono tracciati a grandi
pennellate in stridente contrasto cromatico (catacombe di
Pretexdat, catacomba di via Anapo). La testimonianza
dell’arte plastica, che conosciamo meglio grazie ai sarcofa-
gi, dimostra il gusto per uno stile «negativo», che accen-
tua i contrasti e bulina i tratti. Nella stessa direzione
dell’arte cristiana operano nel sec. 111 anche artisti pagani
(ipogeo di via Manzoni).

L’iconografia del 1v secolo A partire dal sec. 1v temi
nuovi vengono ad arricchire il repertorio degli artisti cri-
stiani, il cui lavoro si svolge ora in un nuovo clima: il mo-
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vimento di conversione comincia a toccare pit ampiamen-
te ’aristocrazia; cid comporta la nascita di nuove esigenze
estetiche. Nello stesso tempo le donazioni degli imperato-
ri e le elargizioni dell’aristocrazia vengono ad arricchire la
Chiesa, come testimonia ’impressionante elenco delle
donazioni fatte da Costantino contenuto nel Liber pontifi-
calis. Ma la generosita imperiale o privata consente so-
prattutto di realizzare un programma sistematico di co-
struzione di basiliche. Un tale sforzo a favore dell’arte pa-
gana non era mai stato realizzato in cosi breve tempo.
All’arte cristiana si impongono nuovi compiti: decorare
edifici di culto, le basiliche o i martyria consacrati alla me-
moria di un martire o eretti sul luogo santo delle teofanie,
i battisteri. Gli artisti non operano pid per la decorazione
di edifici privati, ma per la glorificazione della nuova fede
sotto gli occhi delle comunita ecclesiastiche intere. Per as-
solvere a tale programma, gli artisti cristiani hanno creato
tipi, immagini di cui non sempre conosciamo i prototipi.
Innanzi tutto la rappresentazione di Cristo che compare
al centro di numerose composizioni si trasforma: non &
pid il filosofo barbuto del sec. 11, ma un Cristo eroicizza-
to dal volto giovanile; verso la meta del sec. 1v si & creata
I'immagine del Be/ Cristo, imberbe, dai tratti improntati
di dolcezza, con la capigliatura ondulata a larghi boccoli.
Nello stesso tempo compare un repertorio d’immagini
nuove, derivato dai modelli dell’iconografia trionfale o da
quelli della liturgia imperiale: Cristo riceve I'offerta di co-
rone, come 'imperatore quella dell’oro coronario. Il Si-
gnore non ¢ pit un dottore che siede sul suo seggio, ma
un monarca in trono, circondato non pid da discepoli, ma
da assistenti. La Traditio legis mostra Cristo che annuncia
la sua legge e tiene il rotolo che Pietro si appresta a rice-
vere, con le mani levate in un gesto ispirato al cerimoniale
aulico. In altri casi (Santa Pudenziana a Roma) il collegio
apostolico circonda il Pantocrator che domina su un trono
imperiale, dietro il quale ¢ eretta la croce trionfale costel-
lata di pietre preziose.
Negli edifici consacrati al culto di un martire, ove i cri-
stiani vengono a raccogliersi per celebrarne I’anniversario,
vi sono immagini che ne esaltano le sofferenze e il
trionfo: in Palestina, presso i luoghi santi, in Egitto e per-
sino 2 Roma (confessione dei Santi Giovanni e Paolo) si
crea un repertorio d’immagini di tipo nuovo. Scene trion-
fali, immagini di martyria completano il vocabolario gia
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ricco di un’iconografia conosciuta soprattutto, nel sec. 111,
dalle pitture delle catacombe romane.

I centri artistici Ma, per riprendere qui un problema gia
visto da Strzygowski, se cioe I'origine di tutti questi tipi
nuovi, ampiamente diffusi nel mondo cristiano sia Roma
o piuttosto I’Oriente, cui egli attribuiva un ruolo fon-
damentale nella creazione delle immagini o dei monumen-
ti, va detto che la questione era posta in base a dati erra-
ti. Nel 11 e nel 1v secolo si & costituita nell’Orbis romanus
una koiné artistica; forme influenzate dall’Oriente sono
state integrate entro un linguaggio comune. Talune
espressioni — il gusto delle rappresentazioni frontali — che
venivano considerate orientali, in realta appartengono a
quell’arte popolare per lungo tempo soffocata dall’estetica
ufficiale, e che risorge con la rivoluzione artistica della
fine del sec. 1. Anziché scegliere tra Roma e I’Oriente,
occorre sottolineare il ruolo di alcuni grandi centri privile-
giati nell’elaborazione dell’iconografia: Costantinopoli,
Alessandria, Gerusalemme (mzartyria palestinesi), Antio-
chia crearono senza dubbio, partendo da procedimenti ar-
tistici comuni e da tradizioni locali, il proprio linguaggio
iconografico. L’originalita creativa di Roma & particolar-
mente sensibile e si manifesta anzitutto nei tipi iconogra-
fici. Gli artisti di San Sebastiano (sulla via Appia) fissaro-
no forse il volto di Pietro e quello di Paolo, il primo con
una barba corta e una capigliatura ad attaccatura bassa; il
secondo con barba lunga e fronte scoperta. A Roma si
crea inoltre tutto un repertorio originale d’immagini: Pie-
tro € rappresentato come un secondo Mose, dunque come
il capo di una milizia spirituale, nel miracolo della roccia,
nell’episodio dell’insegnamento nel deserto e nella scena
della Traditio legis. In tali creazioni si riflette la devozione
per il martire locale, e nello stesso tempo una concezione
dell’ecclesiologia che esalta insieme il fondatore e la sua
Chiesa, instaurata dalla predicazione apostolica.

I pittori del 1v secolo A partire dal sec. 1v i pittori opera-
no per la decorazione delle chiese e non piu soltanto per
quella degli edifici funerari e delle dimore cristiane. Ma
non conosciamo alcuna pittura se non quella delle cata-
combe, con un’importante eccezione: la decorazione di
una «confessione» nei Santi Giovanni e Paolo, che offre
I’esempio delle immagini di mzartyria di cui spesso ci parla-
no i contemporanei (Prudenzio, Paolino di Nola). L’in-
flusso della decorazione monumentale, le cui composizioni
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ancor oggi sopravvivono grazie ai mosaici di Roma o Ra-
venna, si riflette talvolta nelle immagini catacombali. A
Roma la pittura costantiniana, illustrata a Santa Domitil-
la, nel Coemeterium Major, nella catacomba di via Isonzo
e in quella di via Anapo, manifesta espressioni nuove: il
gusto per una decorazione dai tratti grevi, dalle larghe
contornature, che si sostituiscono alla gracile architettura
del secolo precedente. Il volto delle oranti, trattato con
particolare attenzione, caratterizza pid che nel sec. 1
I'ispirazione della nuova spiritualita: occhi smisurati, con-
tornati da linee dure, tratti — ’attaccatura della naso, la
bocca - fortemente disegnati. Nella seconda meta del se-
colo (per esempio a Domitilla) la rinascita delle tendenze
classiciste non modifica sostanzialmente tali mezzi espres-
sivi; ma in qualche caso conferisce ai colori maggiore son-
tuosita e ricchezza. In seguito I'influsso dei mosaici absi-
dali e quello delle «icone» esercita sull’arte cimiteriale —
sui suoi temi e sulla composizione dei suoi dipinti — un’in-
fluenza crescente (alla fine del secolo, i Santi Pietro e
Marcellino; poi, all’inizio, del Medioevo, Commodilla e
Callisto). Conosciamo soprattutto i dipinti delle ca-
tacombe di Roma, e, in alcuni esempi privilegiati, intrav-
vediamo tutta la ricchezza di un repertorio pagano o ete-
rodosso: ipogei di Vibia o di Trebius Justus. I temi ormai
classici del repertorio cristiano di immagini si mescolano
talvolta agli schemi pagani, si arricchiscono di composizio-
ni originali (catacomba della Via Latina), forse ispirate da
bibbie illustrate. Fuori di Roma, a Siracusa o a Napoli,
compaiono opere analoghe a quelle romane, che riflettono
spesso altri influssi (Siracusa; Santa Maria in Stelle presso
Verona) e rivelano talvolta un’arte popolare (Silistra).

Tecnica della pittura paleocristiana Impiega ampiamente i
procedimenti dell’arte ellenistica e romana indicati da Pli-
nio e da Vitruvio. Per le catacombe, che hanno offerto
numerosissimi esempi di arte p, le particolari condizioni
di lavoro e 'umidita dei luoghi suggeriscono qualche espe-
diente specifico. Si aggiunga che spesso si tratta, nella de-
corazione delle volte o degli arcosolia delle cappelle fune-
rarie, di lavori eseguiti in stretta economia e senza pren-
dere tutte le precauzioni di cui si avvalgono gli artisti che
ornano i ninfei o gli oecus delle dimore private. Prima dei
pittori intervengono i fectores (intonacatori), che prepara-
no le pareti secondo una tecnica studiata da G. Wilpert
(1857-1944), autore del primo corpus delle pitture cristia-
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ne, e pid recentemente da P. Testini e A. Nestori. La pa-
rete & coperta da una preparazione a pid strati, talvolta
fissati con chiodi o caviglie in cemento (Priscilla, Capella
graeca). A immediato contatto con la parete, un primo
strato & costituito da un miscuglio di calce, pozzolana e
talvolta sabbia, con cocci polverizzati: altri cocci, o fram-
menti di terracotta, consolidano questo supporto. La pre-
parazione superficiale si componeva di calce mescolata a
polvere di marmo. Il suo spessore sulle pareti friabili delle
catacombe supera raramente il centimetro. E spesso i tec-
tores, operando in fretta e a poco prezzo, si accontentava-
no di un solo strato di preparazione: tale procedimento
economico compare soprattutto nel sec. 1v, e potrebbe
fornire, in qualche caso, un criterio di datazione. Accade-
va persino che s’impiegasse una preparazione pid somma-
ria, coprendo semplicemente le pareti con latte di calce
(dealbatio). 11 pittore interviene dopo gli intonacatori, sia
che operi quando la preparazione ¢ ancora umida — a tem-
pera - sia che attenda che il supporto sia bene asciutto:
Partista traccia sulla preparazione fresca le grandi linee
della decorazione geometrica; impiega una punta secca o
uno stilo oppure, soprattutto a partire dal sec. 1v, traccia
a pennello un contorno a colori chiari. L’impianto viene
schizzato rapidamente, in condizioni spesso difficili.
Resta la scelta dei colori: di solito colori minerali o vege-
tali stemperati nell’acqua. La gamma cromatica ¢ estrema-
mente limitata: al bianco, al rosso, al verde si aggiungono
raramente gli azzurri e i neri; per economizzare
ulteriormente su prodotti costosi, il fondo monocromo -
spesso d’intonaco — viene lasciato intatto dal pittore. I
pittori cristiani hanno pure dipinto a encausto: cosi I’ere-
tico Ermogene che fustiga Tertulliano, all’inizio del sec.
1. Eusebio di Cesarea (all’inizio del sec. 1v), ed Epifane
citano opere realizzate con tale tecnica: esse non sono so-
pravvissute e gli artisti delle catacombe non ne hanno, a
quanto sembra, mai fatto uso. (chp).

Paleotti, Gabriele

(Bologna 1522 - Roma 1597). Dopo un rapida carriera
universitaria come docente di diritto a Bologna intrapresa
nel solco della tradizione famigliare, nel 1556 P venne
cooptato tra gli Auditori di Rota a Roma e in tale veste
partecipo al Concilio Tridentino, dove si adoperd molto,
sia tecnicamente, sia diplomaticamente per la sua felice
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conclusione (1563). E lui I'estensore, tra I’altro, del decre-
to della XXV sessione concernente le immagini. In
riconoscimento dei suoi meriti, nel 1565 Pio IV lo creo
cardinale, affidandogli come vescovo (e, a partire dal
1583, arcivescovo) la cura pastorale della nativa Bologna.
Proprio in quest’ultimo ruolo si dedico alla stesura dei
suoi scritti, rimasti in ampia misura inediti e sovente in-
completi. Rientra in tale novero anche il Discorso intorno
alle immagini sacre e profane, stampato dapprima in italia-
no a Bologna nel 1582 in pochi esemplari per una diffu-
sione privata e mirata, poi tradotto in latino e pubblicato
a Ingolstadt nel 1594. Nel tentativo di dare attuazione
concreta e contenuto definito al decreto tridentino, P,
forte di una buona conoscenza della letteratura artistica e
precettistica (Molano, Gilio), abbozza un ampio trattato
delle immagini dipinte e scolpite, religiose e profane. Tra
i suoi referenti sono Carlo Sigonio e Ulisse Aldrovandi,
nonché artisti di spicco quali Prospero Fontana (cui nel
I543 aveva commissionato le scene per una commedia e
un ritratto), Domenico Tibaldi (cui affidava contempora-
neamente 1 lavori di ammodernamento della Cattedrale) e
Pirro Ligorio (che viene interpellato sulle grottesche, ma
il cui parere, conservato in tre lettere inedite, viene
completamente stravolto nel Discorso). Si tratta di autore-
voli artisti della maniera, membri dell’establishment con-
servatore e non dell’avanguardia artistica carraccesca, nel
cui ambito & Ludovico ad apparire in certa sintonia con i
precetti del Discorso.

La precettistica minuta del Discorso cercava di esplicitare
e chiarire i cenni fin troppo generici contenuti nelle Iz-
structiones fabricae et supellectilis ecclesiasticae di Carlo
Borromeo (1577) e si ispirava fin dall’inizio al modello
dell’Index librorum probibitorum (infatti puramente li-
bresca ¢ la cultura artistica che vi & profusa). cosi, all’inse-
gna di un ut rhetorica pictura nient’affatto umanistico, le
immagini sacre vengono classificate in temerarie, scanda-
lose, erronee, sospette, eretiche, superstiziose, apocrife
ecc., sono condannate anche iconografie che avevano una
larga e consolidata tradizione non autenticata da sostegni
letterari approvati. Una rigida codificazione delle immagi-
ni tuttavia, se impraticabile per gli artisti, risultava poco
gradita alle stesse gerarchie ecclesiastiche romane, che av-
vertivano il pericolo di un oggettivo adeguamento alle cri-
tiche protestanti. L’incompiutezza del trattato dunque
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non ¢ affatto casuale, ma frutto delle eccessive ambizioni
normative e di diffuse reazioni negative. Il De tollendis
imaginum abusibus novissima consideratio (1596), diffuso
privatamente, riassume le originarie posizioni paleottiane.
I1 Discorso pare sostanzialmente estraneo all’ambito di un
«umanesimo cristiano» (Prodi), poiché vi si ammette la li-
ceita di eliminare le testimonianze artistiche sia sacre che
profane contrastanti con la norma; indipendentemente dal
loro valore estetico oggettivo, se ne scoraggia la collezione
e si raccomanda di evitare gli scavi archeologici che costi-
tuiscono un nuovo stimolo per I’ammirazione dell’antico.
L’aspetto estetico, risulta pertanto inequivocabilmente su-
bordinato e quasi irrilevante, mentre le «pitture spropor-
zionate», che urtano la convenevolezza e la verisimiglian-
za, disturbano la stessa leggibilita del messaggio anche
quando questo sia in sé legittimo e ortodosso. Difficile
valutare I'impatto reale che tali astrattezze teoriche posso-
no aver avuto sugli artisti, e su quelli bolognesi in partico-
lare, vista la limitatissima circolazione dello scritto in ita-
liano, e la sua obiettiva difficolta di penetrazione nel
mondo delle botteghe e delle stesse accademie d’arte una
volta tradotto in latino. (gpe).

Palermo

Capitale della piti grande isola del Mediterraneo, P con-
quistata al regno normanno e successivamente alla domi-
nazione sveva, € una fiorente e splendida citta, ove sorgo-
no innumerevoli chiese accanto alle prestigiose dimore dei
nuovi Signori del potere feudale. Le monumentali imprese
musive, dalla Martorana alla cappella Palatina, da Cefald
a Monreale, si impongono, oltre che per la loro sfavillante
bellezza, per ’aderenza alla tradizione bizantina, su cui si
innestano elementi islamici, retaggio di una cultura ancora
ben radicata e mantenuta dalla forte presenza musulmana
nella vita economica e culturale della citta. La posizione
della citta e il forte governo di Federico II incrementano
le attivita commerciali, gia intrecciate con mercanti geno-
vesi, pisani, veneziani, che a P avevano insediato i loro
fondaci: al loro seguito, si determinano scambi culturali,
aperti anche a contributi artistici. Le testimonianze pid
antiche di una civilta figurativa isolana, che da P si irra-
dia nelle aree provinciali gravitanti attorno alla capitale,
restano comunque legate alla cultura bizantina, cui si uni-
scono elementi gerosolomitani e islamici. Cultura che si
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individua appunto nella Croce di Mazara e in alcuni esem-
plari conservati a Palazzo Abatellis (Madonna col
Bambino, mosaico; Anastasis e resurrezione di Lazzaro col
Cristo al Sepolcro, tavola), cui si innestano desunzioni ve-
nete (Madonna col Bambino: Galleria Regionale di Palazzo
Abatellis). La breve parentesi angioina (1266-1282) che
segna la decadenza del ruolo di capitale ceduto a Napoli,
I’anarchia feudale, che prevale per circa un secolo, impe-
discono il formarsi di una scuola locale e favoriscono inve-
ce I'immissione di correnti e artisti provenienti da quei
centri legati a P da interessi politici o commerciali, dalla
Spagna cioe e da Genova e Pisa. Ai legami con la Spagna
si possono ricollegare la documentata presenza del catala-
no Jaime Serra (Ultima cena: Galleria Regionale), e di
Gerau Gener, barcellonese, alla cui influenza pud essere
latamente collegata la piccola tavola raffigurante 1’Ascen-
sione (ivi), nonché del sivigliano Giacomo Sanchez e di
Giovanni di Valladolid, partecipe, assieme ad altre mae-
stranze composite, alla decorazione di Palazzo Chiara-
mente, una delle imprese piti emblematiche della commit-
tenza baronale locale. Piti consistenti testimonianze pro-
vengono dall’area genovese, cui appartengono la
sensibilissima Madonna dell’ Umilta, firmata da Bartolo-
meo da Camogli e datata 1346, influenzata dal periodo
avignonese di Simone Martini, o ancora, la delicata Ma-
donna col Bambino attribuita a Barnaba da Modena (Alca-
mo, chiesa dei Santi Paolo e Bartolomeo), da cui deriva,
in tempi pid tardi, 'estroso San Giorgio e il drago (Termi-
ni Imerese, chiesa di Santa Maria della Catena) di Nic-
cold da Voltri. Importanti infine le importazioni toscane,
e segnatamente pisane, che nell’'ultimo ventennio del Tre-
cento si affermano con la Madonna e santi e la Flagella-
zione nel tabellone della Confraternita di San Nicola fir-
mato e datato 1388 da Antonio Veneziano, importato da
Pisa dove allora risiedeva il pittore, e con la Madonna col
Bambino (Galleria Regionale) opera dello stesso pittore,
pid vicina, per il colore vivace, alla sua formazione pado-
vana e veneta. Assieme a queste, altre opere, pid mode-
ste, giungono da Pisa, quali quelle di Iacopo di Michele
detto il Gera, di Giovanni di Pietro, di Turino Vanni,
abile divulgatore di formule fiorentino-senesi (Madonna in
trono tra angeli e santi: ivi) e infine, sullo scorcio del seco-
lo, di Nicolo di Magio, senese ma operoso a P fin nel
primo trentennio del Quattrocento, di cui rimane datato
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al 1402 il Polittico frammentario di santa Cristina (ivi) di-
pendente dai modi di Giovanni Fei e Niccold di Tomma-
so. Dal 1372, riallacciati i rapporti con Napoli, giungono
riflessi della grande stagione trecentesca napoletana: da Ii
giunge la severa Pieta di Roberto Oderisio (Trapani,
Museo Pepoli) e, proveniente da Napoli, nel 1384 appro-
da a P il senese Andrea Vanni. Dall’impiantarsi di queste
tendenze — iberiche, napoletane, toscane — che avevano
avuto una delle espressioni pid suggestive nella decorazio-
ne del Palazzo Chiaramente, sembra prendere le mosse il
Maestro del Polittico di Trapani, cosi convenzionalmente
noto dalla sua maggiore opera, che, probabilmente impie-
gato all’interno di quelle maestranze, sviluppa in seguito
un linguaggio autonomo. La bella Madonna del fiore a lui
attribuita (Galleria Regionale) mostra la fusione di ele-
menti pisano-senesi con una concezione sontuosa del colo-
re, caldo e luminoso. Nella situazione siciliana del primo
Quattrocento, caratterizzata nel versante orientale da ten-
denze prevalentemente iberico-valenzane-marchigiane, ve-
neto-adriatiche, ’orientamento della cultura pittorica a P
rimane italiano: dal 1421 al 14671 Vi si registra la presenza
di Gaspare da Pesaro, cui ¢ stato restituito il Trittico di
Termini Imerese — gia g1ud1cato copia -, opera da rappor-
tarsi a una matrice masoliniano-vivarinesca, arricchita da
esperienze marchigiane; e sempre in ambito palermitano
opera il cosiddetto Maestro delle Incoronazioni, pittore di
educazione ancora pisano-senese ma aggiornato sui primi
moderni moduli del gotico internazionale, cui si ispira la
ritrosa eleganza delle figure che si stagliano sul fondero
(Annunciazione; trittico con I'Incoronazione tra i santi Pie-
tro e Paolo: Galleria Regionale). L’avvento al trono arago-
nese di re Alfonso (1416) e la successiva conquista di Na-
poli, tolta nel 1443 al governo di re Renato d’Angio, e in-
serita nella confederazione di stati mediterranei costituen-
ti la corona d’Aragona, sono avvenimenti di fondamentale
importanza per l'istaurarsi di una cultura che interessa
I'intero bacino mediterraneo. Napoli diventa punto di ri-
ferimento e di smistamento di quelle congiunture franco-
provenzali-catalane e centro-settentrionali italiane da cui
pure la Sicilia sara raggiunta creando situazioni di grande
interesse artistico. Uno dei momenti pid alti di questa cul-
tura si configura proprio a P nell’affresco del Trionfo della
Morte, gia a Palazzo Sclafani e, staccato nell’'ultimo dopo-
guerra, conservato a Palazzo Abatellis. Eseguito, secondo
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un’ipotesi di F. Bologna, per volere dello stesso Alfonso
che si era personalmente interessato all’adattamento del
palazzo a Ospedale Maggiore, completato nel 1449, I’af-
fresco mostra la compresenza di diverse componenti cul-
turali: ai presupposti ancora tardogotici catalani e franco-
borgognoni, affini ai modi di Martorell, si aggiunge una
conoscenza approfondita del mondo fiammingo e proven-
zale, con molteplici consonanze con le prime opere di Co-
lantonio e con 'arte di Pisanello per gli elementi maca-
bro-realistici, rilevanti nell’intera raffigurazione, tanto da
aver fatto ipotizzare un suo diretto intervento nell’opera.
Gli aspetti pid essenziali del linguaggio del Trionfo della
Morte non restano isolati se echi consistenti si ritrovano
nei rovinatissimi affreschi della cappella La Grua Tala-
manca e costituiscono anche la matrice culturale di molte-
plici opere e artisti che improvvisamente compaiono in Si-
cilia, e in particolare a P. Accenti borgognoni, messi in
relazione con la cultura del Trionfo, ¢ dato cogliere ad
esempio nel raffinatissimo Polittico dei santi Vito e Ca-
strense (Galleria Regionale). Piti complesse esperienze, in-
dividuate preminentemente in influenze catalane e pro-
venzali, costituiscono il sostrato culturale del polittico
proveniente da Corleone con 1'Incoronazione della Vergine
e santi (ivi) attribuito a Guglielmo Pesaro, e di un trittico
con la Madonna col Bambino e santi, datato 1462, origina-
riamente ad Alcamo (ivi). La penetrazione in Sicilia di
questi riflessi, cosi strettamente connessi con la produzio-
ne figurativa, ricca e articolata, della Napoli alfonsina,
pud trovare una spiegazione nella diaspora seguita alla
morte di Alfonso il Magnanimo nel 1458, circostanza che,
tra ’altro, condusse in Sicilia lo scultore Domenico Gagi-
ni e determino il rientro del pid grande pittore siciliano,
Antonello, da Messina, stabilmente insediato nella sua
citta dal gennaio del 1460. La sostanziale innovazione
portata in Sicilia da Antonello non ebbe pero nella pittura
palermitana un seguito rilevante, e rimase pit aderente al
tipo di cultura catalano-borgognone-provenzale. Da que-
sta e da contatti con I’attivita di Guglielmo Pesaro ha ori-
gine la formazione di Tommaso de Vigilia, la cui attivita,
discontinua e arcaizzante nella fase pit tarda, mostra pa-
lesemente le complesse tangenze con questa cultura (T7it-
tico della Verdura: ivi) e con I'opera dell’Huguet, soprat-
tutto nel raffinato Battesimo della collezione Santocanale.
L’ultimo ventennio del secolo, attivo ancora il de Vigilia,
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si trascina con una produzione di bottega piuttosto stanca
e ripetitiva. Neanche la personalita di Pietro Rozzolone,
palermitano, autore nel 1484 della Croce di Termini Ime-
rese e, piu tardi, nel ’94 della tavola dei Santi Pietro e
Paolo, non finita e utilizzata sul retro dal Quartararo, si
solleva dagli interessi decorativi nel colore fastoso; soltan-
to pid tardi, gia alle soglie del Cinquecento, il pittore ac-
cede ad alcune tendenze refluenti dall’Italia centrale, pa-
lesi nella sfarzosa macchina del polittico di Castelbuono.
Cosi come nella parte orientale dell’isola, tra Messina e
Siracusa, una svolta determinante della cultura pittorica
viene dai fertili contatti con Napoli e soprattutto con I’o-
pera di Francesco Pagano che determina i nuovi aspetti
del messinese Salvo d’Antonio, la stessa intelligenza di
fatti culturali che si intrecciano tra Ferrara, Valenza e
Roma, emerge nella personalita di Riccardo Quartararo.
L’artista, identificato con il «métre Riquart» operoso a
Valenza nel 1472 accanto al Pagano appunto e al Sanleo-
cadio, perfezionera la sua cultura in senso valenzano-fer-
rarese in un soggiorno napoletano tra il 1491 e il ’93.
Tornato a P nel 94, quando viene incaricato di dipingere
I’altra faccia della tavola lasciata incompiuta dal Rozzolo-
ne, egli dispiega questa cultura nella fulgida Incoronazione
della Vergine (Galleria Regionale) e in altre rare opere che
spiccano per la qualita smaltata del colore in un disegno
incisivo e inquieto. La forte impronta dell’artista cred un
seguito nell’ambito locale che esprime opere affini alla sua
qualita nella Croce dipinta (ivi) e si stempera in pid mode-
sti seguaci come Niccold da Pettineo, attivo a Termini
Imerese tra il 1502 e il 1514.

Agli inizi del sec. xv1, I'influenza di elementi umbro-lazia-
li, e soprattutto di Cristoforo Scacco, rappresentano i dati
emergenti di un mutamento di gusto che incide su pittori
di diversa formazione e di varia levatura. Evolve in que-
sto senso la personalita di Antonello Crescenzio che nel
1498, se ¢ da identificarsi con Antonello Panormita,
aveva esordito nell’ambito siracusano con la Madonna col
Bambino tra le sante Barbara e Lucia (Siracusa, Palazzo
Bellomo) influenzata da Marco di Costanzo e Salvo d’An-
tonio, e in maniera meno rilevante, il garbato Mario di
Laurito che, su una cultura di tipo umbro, innesta sugge-
rimenti dall’area antonelliana messinese. Questi fattori si
intrecciano con fenomeni legati da un lato a preferenze di
gusto pur sempre rilevanti in un panorama culturale,
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dall’altro vengono a coincidere I’immissione di rinnovate
tendenze. Per il primo aspetto, va sottolineata la fortuna
crescente della pittura fiamminga che, a seguito degli
scambi commerciali, aveva gia goduto un vastissimo favo-
re durante il sec. Xv e costituira una costante anche per i
periodi successivi. Meno rilevante invece I’adesione a quei
fatti moderni di segno rinascimentale nonostante I’arrivo
a P, intorno al 1517, del famoso Spasimo di Raffaello, e la
presenza a Messina di Cesare da Sesto tra il 1512 e il '14,
e di Polidoro da Caravaggio dal 1528 al 1544, fautori di
un rinnovamento pittorico di notevole portata, di cui
un’eco puo cogliersi nell’opera matura del Crescenzio. In
un panorama dunque ancora sostanzialmente permeato da
una cultura ritardataria, una grande risonanza suscito ’ar-
rivo — presumibilmente intorno al 1518 — di Vincenzo da
Pavia, la cui origine lombarda viene gradatamente modifi-
cata da un accostamento con i modi di Cesare da Sesto
prima e dalla conoscenza, pid tardi, di quel linguaggio
manieristico, diffuso in tutto il Meridione, attinto
dall’opera di Polidoro soprattutto dopo il ’29. Opere
come la Deposizione (Galleria Regionale) o la Madonna del
Rosario del 1540 sono significative del suo linguaggio so-
stanzialmente eclettico, impressionato anche da un certo
espressionismo di marca iberica cui poté contribuire la co-
noscenza della Deposizione del Machuca, oggi al Prado di
Madrid, dipinta per una chiesa di P. Sulla scia del De
Pavia si muovono il fiammingo Simone di Wobreck e, pit
tardi, il cremonese Giovanni Paolo Fonduli, attivo fino al
1592, con una produzione piuttosto discontinua e arcaiz-
zante. Predomina nell’ultimo ventennio del secolo la pit-
tura controriformata che fonde accenti tosco-romani con
aspetti di cultura baroccesca predominanti in quasi tutti i
dipinti a carattere religioso. Un filone pit squisitamente
laico, determinato da molteplici commissioni pubbliche e
ufficiali, cui partecipano pittori come lo Spatafora, lo
Smiriglio, I’Alvino, si caratterizza per lo spirito colto
delle composizioni, il disegno elegante, il colore delicato e
cangiante. Alla definizione di questa cultura contribuisco-
no la presenza di artisti, come il fiorentino Filippo Paladi-
ni e la circolazione di opere provenienti da Roma e dalla
Toscana: a P arrivano opere del Muziano e del Pulzone, a
Carini la splendida Adorazione dei pastori di Alessandro
Allori. Agli inizi del Seicento, la lezione del Caravaggio
che nell’isola aveva soggiornato dal 1608 al 1609 e per P
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aveva dipinto la Nativita e san Lorenzo (rubata nel 1969),
a differenza di Messina, non fu immediata né di grande
risonanza. Al di 1a di qualche eco che si coglie nella tarda
attivita dello stesso Paladini, e in Pietro d’Asaro - il co-
siddetto Monocolo di Recalmuto — mutuata comunque at-
traverso la conoscenza dei caravaggeschi messinesi e so-
prattutto del Rodriguez, alcuni aspetti di caravaggismo
confluiscono nelle correnti fiamminghe giunte in Italia al
seguito di Rubens e di van Dyck. Gia nel primo venten-
nio del Seicento comunque nuovi consistenti apporti ave-
vano creato le premesse di quelle tendenze innovatrici che
si svilupperanno durante il secolo. La presenza di opere
genovesi, commissionate dai mercanti di quella nazione
per la loro chiesa di San Giorgio e per I’Oratorio di Santo
Stefano, avevano fatto conoscere con le tele di Bernardo
Castello, del Fiasella dati di naturalismo non estraneo a
consonanze caravaggesche. Nel 1624 ¢ lo stesso van
Dyck, chiamato a P dal viceré Emanuele Filiberto di Sa-
voia per il quale dipinse un ritratto, a lasciare molte tele e
ad iniziare quella Madonna del Rosario per 1’Oratorio epo-
nimo, che, lasciata interrotta per I'inizio della peste, sara
poi inviata dal pittore nel 1628 da Genova. La raffinata
pittura del fiammingo cred un largo seguito che ebbe ma-
nifestazioni di aperta adesione in Guglielmo Walsgatt
(Immacolata: P, chiesa di Sant’Anna alla Misericordia) o
di interpretazione del suo linguaggio, attraverso elementi
di cultura tardocaravaggesca locale, come si manifesta
nelle composite tendenze presenti nella decorazione
dell’Oratorio del Rosario, cui partecipa anche il fiam-
mingo italianizzato Girolamo Girardi.

L’esperienza vandyckiana resta una delle componenti fon-
damentali del pid grande artista siciliano del Seicento,
Pietro Novelli. La sua breve ma intensa carriera — morira
nel 1647 coinvolto nella rivolta popolare di Giuseppe
Alesi - ¢ improntata a un’espressione reale e ideale insie-
me di profondi valori umani e religiosi, conseguita tramite
I’assimilazione di molteplici esperienze. Alla lezione
vandyckiana infatti si amalgamano gli apporti continentali
appresi nei soggiorni romano e napoletano tra il 1631 e il
1932, e orientali da un lato - oltre lo studio di Raffaello e
Michelangelo - dal classicismo bolognese del Lanfranco e
del Reni, e quindi, in maniera pid incisiva e forse pid con-
geniale al suo sentire, dalla pittura napoletana di Stanzio-
ne, Vaccaro, Guarino e soprattutto del Ribera, che condi-
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zionera molte delle sue scelte realistiche. Questi riferi-
menti, essenziali allo svolgimento della sua pittura, vengo-
no assunti via via in relazione alle esigenze contenutisti-
che ed espressive, con risultati di grande dignita ed equili-
brio compositivi (Saz Benedetto distribuisce la regola, La di-
stribuzione dei pani: Galleria Regionale; |’Elezione di Mat-
tia: Leonforte), o di sospesa atmosfera che il luminismo,
riscoperto forse sulle fonti siciliane del Caravaggio, tradu-
ce in effetti di intensa emotivita espressiva (Sposalizio
della Vergine, Deposizione, Presentazione al Tempio). La
bottega del Novelli, continuata dalla figlia Rosalia e da al-
lievi come Andrea Carreca, continua a perpetuare senza
grandi qualita il linguaggio del Maestro, che ha i pid tardi
rappresentanti in Giacomo Lo Verde e Michele Blasco,
attivi anche a Trapani e Sciacca. La fase di transizione tra
Sei e Settecento, al di Ia di opere giunte a seguito di feno-
meni di collezionismo e di committenza colta cui si deve
ad esempio la presenza di opere del Preti o del Giordano,
assiste al superamento delle correnti tardocaravaggesche,
vandyckiane e novellesche, attraverso una rinnovata ade-
sione alla cultura romana e napoletana. Del Maratta era
giunta a P, nel 1695, la Madonna del Rosario, e giungeran-
no, nel secondo decennio del secolo, opere del Conca per
molte chiese siciliane. L’ascendenza marattesca segna il
linguaggio pittorico di Antonino Grano (affreschi Marto-
rana, Santa Caterina Valverde, Casa Professa, ecc.) e si
fonde con una ripresa di motivi giordaneschi dalla materia
ricca ed intensa in Filippo Tancredi (Assunta: Badia
Nuova, Oratorio dei Santi Pietro e Paolo). Sulla scia di
modelli napoletani derivati dal Giordano e dal De Matteis
si diffonde una corrente decorativa, dai ritmi raffinati e
leggeri, che ha l'interprete pid felice in Guglielmo Borre-
mans. Quando giunge a P nel 1715 il pittore, di origine
fiamminga, intraprende una vasta attivita, dilagante per
tutta la Sicilia occidentale per commissioni di carattere re-
ligioso (P, Martorana, Nicosia, chiesa di San Vincenzo
Ferreri, Caltanissetta, Duomo), ma anche privato (Baghe-
ria, Villa Branciforti Butera e Villa Cuto). Contribuisce
cosi a diffondere un garbato gusto laico che si appesanti-
sce, pid tardi, in soluzioni accademiche, adottate successi-
vamente dal figlio e dai suoi seguaci in concomitanza
dell’affermarsi di un nuovo gusto ufficiale. Prevale infat-
ti, dopo il primo trentennio del secolo, I’adesione agli
insegnamenti alla scuola romana del Conca di cui sono
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interpreti Filippo Randazzo e soprattutto Olivo Sozzi.
Quest’ultimo, formatosi presso il Conca, ma tramite il de-
terminante influsso del Giaquinto, adotta una gamma cro-
matica leggera e luminosa che caratterizza le numerose
opere ad affresco (P, Palazzo Drago; Martorana) e su tela
(P, chiesa della Pieta). La lezione del Giaquinto del resto,
appunto per la gradevole ed elegante interpretazione del
rococo - gusto imperante nella citta che, dopo aver spera-
to con ’avvento dei Borboni nel 1734 di divenire sede di
corte, si era comunque adeguata nei ceti aristocratici al
gusto e alla grandezza reali — viene recepita e diffusa da
Vito D’Anna, nelle cui numerose opere, le forme leggere
e aperte, levitano nella luminosita trasparente (P, Palazzo
Isnello, Palazzo Pietro Tagliata, Villa Resuttana, chiesa
del Salvatore, ecc.). Nella seconda meta del Settecento, la
corrente giaquintesca, cui si ricollega la prima e pid coe-
rente attivita del Crestadoro, poi catturato da istanze
neoclassiche, al di 1a di Vincenzo, Francesco e Antonio
Manno, aderente alla lezione classicista del Batoni, trova
una felice interpretazione in Gioacchino Martorana e so-
prattutto in Elia Interguglielmi. La vasta attivita del
primo (P, Palazzi Comitini, Asmundo e Butera) ¢ ancora
influenzata dal vivace ambiente napoletano; estremamen-
te raffinato il secondo, educato a Napoli tra il Bonito e il
De Dominici, sensibile interprete di un classicismo deco-
rativo, felicemente espresso nella Villa Bordonaro ai
Colli. L’adesione a modelli neoclassici, favoriti dal rinno-
vato interesse per gli studi e le ricerche archeologiche e
dall’influenza del gusto diffuso dagli ambienti napoletani,
caratterizza la produzione di Giuseppe Velasco. Il pittore
tuttavia, nelle molteplici imprese di cui fu autore (P, Pa-
lazzo Costantino, Ginnasio dell’Orto Botanico, Palazzo
Reale, ecc.) alterna il linguaggio accademizzante con un
fare pid sciolto, di ascendenza ancora tardobarocca. Le
istanze neoclassiche vengono invece recepite con maggio-
re rigore da Vincenzo Riolo, educato negli ambienti ac-
cademici romani, che le traspone, nella vasta produzione
ufficiale, in una maniera di levigata eleganza formale e di
ritmi composti (P, Palazzo Reale e numerose tele di sog-
getto religioso). Partecipano di questo clima culturale an-
che Giuseppe Patania, ricordato soprattutto per i suoi ri-
tratti, la cui pittura di carattere storico-mitologico adom-
bra spesso una sensibilita romantica, e Salvatore Lo
Forte, allievo del Camuccini, che concilia insegnamenti
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accademici e interessi realistici in realizzazioni di grande
equilibrio compositivo (P, Olivella, Miracolo di san Nicola;
Noto, Santa Chiara, san Benedetto e santa Scolastica). Al di
la di alcuni aspetti della pittura risorgimentale impegnata
a trasfondere in soggetti storici e letterari un impegno ci-
vile, intorno alla meta dell’Ottocento si sviluppa, soprat-
tutto in ambito palermitano, la pittura di paesaggio, che
ha le sue pil interessanti realizzazioni nella seconda meta
del secolo e trova un punto di riferimento ancora nell’am-
biente napoletano. Le personalita emergenti sono quelle
di Francesco Lojacono e di Antonio Leto. Nel primo, la
prioritaria influenza di Filippo Palizzi si arricchisce, dopo
la conoscenza dei macchiaioli, di una visione indagata nei
reali valori luministici. Per Antonio Leto, formatosi nel
gruppo della scuola di Resina, intorno al Cecioni, I’in-
fluenza di De Nittis, le esperienze fiorentine e qu1nd1 pa-
rigine, contribuiscono al conseguimento di una maniera
agile e sciolta che si distingue per la sensibilita cromatica,
basata su effetti di macchia. Ancora alla pittura di pae-
saggio ¢ legata la sensibilissima personalita di Michele
Catti lontano da tematiche veriste e pid incline a veloci
notazioni di vita quotidiana spesso influenzata dall’im-
pressionismo denittisiano. Agli inizi del nuovo secolo, il
pittore di maggiori consensi presso la classe aristocratica e
imprenditoriale palermitana ¢ Ettore De Maria Begier.
Molto vicino al Lojacono, per la pittura di paesaggio e per
la ritrattistica, la sua pittura intrisa di straordinaria qua-
lita luminosa, raggiunge esiti di elegante illusionismo. Da
queste maniere, ancora legate a formule tardoottocente-
sche, il pittore si allontana nelle decorazioni della sala da
pranzo di Villa Igiea, dove i motivi compositivi vengono
elaborati con un senso lineare e cromatico estremamente
raffinato, in sintonia con il diffondersi del gusto floreale
che impronta pure la serie intitolata Bellezze di Sicilia
esposte alla Biennale del 1909. Al di 1a di una schiera di
eleganti decoratori, allineati al dominante gusto liberty,
una straordinaria vitalita, che muta le condizioni della
cultura pittorica, si ha tra gli anni Venti e il *30: ’adesio-
ne al futurismo si afferma con il gruppo di pittori siciliani
Rizzo, Varvaro e Corona, i quali tuttavia, dopo un’inten-
sa attivita in rapporto con la situazione nazionale, si alli-
neano su posizioni pid vicine al simbolismo secessionista o
all’espressionismo. Una maggiore consapevolezza d’impe-
gno politico e sociale e un’esigenza di contenuti reali con-
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tribuiscono alla nascita di una nuova avanguardia, anima-
ta soprattutto dal Gruppo dei Quattro, attivo a P tra il
1932 e il 37, composto da Renato Guttuso, Lia Pasquali-
no Noto, e gli scultori Giovanni Barbera e Nino Franchi-
na. La problematica moderna di questi artisti influenzera
le generazioni successive, oggi aperte e partecipi delle ri-
cerche che animano le avanguardie moderne. (fcc).

Galleria Regionale della Sicilia Ubicata nel cuore dell’an-
tico quartiere della Kalsa, ha sede dal 1954 nel quattro-
centesco Palazzo Abatellis, uno degli esempi pid notevoli
dell’architettura tardogotica-catalana nella Sicilia occiden-
tale, eretto alla fine del sec. xv dall’architetto netino
Matteo Carnilivari per Francesco Abatellis (o Patella)
Maestro Portulano del Regno e Pretore della citta.

Le collezioni d’arte medievale e moderna (sino al Sette-
cento) furono qui trasferite nel 1954 dal vecchio Museo
Nazionale di P (odierno Museo Regionale Archeologico);
esse traggono origine da un cospicuo lascito di dipinti e
disegni disposto nel 1814 a favore della Regia Universita
degli Studi dal patrizio palermitano Giuseppe Emanuele
Ventimiglia, principe di Belmonte, incrementato nel corso
della prima meta dell’Ottocento da ulteriori donazioni da
parte del principe di Castelnuovo, del marchese Haus, di
Francesco I (1828) e di Ferdinando II di Borbone (1838).
Dopo la caduta dei Borboni, con I'incameramento del
Museo Salnitriano fondato nel 1730 presso il Collegio
Massimo dei Padri Gesuiti e con ’acquisizione dell’intero
Museo dell’Abbazia benedettina di San Martino delle
Scale, ricco di una preziosa quadreria e di raccolte archeo-
logiche e numismatiche, si rese opportuno dare nuova
configurazione all’Istituto; le raccolte, staccate dall’Uni-
versita, vennero trasferite presso I’ex Casa dei Padri Fi-
lippini all’Olivella e poste sotto la gestione di una Com-
missione per le antichita e belle arti. A seguito della sop-
pressione delle corporazioni religiose (1866), con il ritiro
di innumerevoli dipinti su tavola e su tela da chiese e con-
venti della citta e del territorio venne assicurata alla pina-
coteca una importante testimonianza della storia della pit-
tura locale dal sec. x1v al xvir. Ma nuova impronta meto-
dologica all’incremento delle raccolte medievali e moder-
ne venne data soprattutto sotto la direzione di Antonio
Salinas (1873-1913) allorquando con sforzo immane si
cerco di raccogliere quanto di meglio potesse servire a
configurare il volgersi delle arti decorative in Sicilia tra
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Medioevo e Ottocento, dalla maiolica al merletto, dalle
oreficerie ai tessuti, dai codici miniati ai ferri battuti, ai
cimeli del risorgimento. Alcuni di tali materiali nel corso
della prima meta di questo secolo dovevano costituire i
nuclei iniziali di altre importanti istituzioni museali della
citta: il Museo di Storia Patria (cimeli del risorgimento),
il Museo Etnografico G. Pitre (materiali etno-antropologi-
ci), la Galleria d’Arte Moderna (pitture, sculture, bozzetti
dell’Ottocento).

Le collezioni d’arte medievale e moderna furono le ultime
ad essere staccate dalle raccolte archeologiche; e cid so-
prattutto allorquando, con la fine del secondo conflitto
mondiale e a seguito dei restauri, resisi necessari per i
danni subiti dai bombardamenti, si rese disponibile la
sede di Palazzo Abatellis. La Galleria poté aprire cosi i
battenti il 15 giugno 1954, resa giustamente famosa non
solo dall’importanza architettonica e artistica del suo con-
tenitore quanto per lo straordinario e innovativo allesti-
mento dato dall’architetto Carlo Scarpa, si da renderla
ancora oggi uno dei musei pid noti in tutto il mondo e
uno dei testi pit rappresentativi della moderna museogra-
fia. L’ala quattrocentesca del palazzo, che su due piani si
snoda attorno ad un arioso cortile quadrato con loggiato e
scalone, documenta benissimo il volgere dell’arte in Sicilia
dal Medioevo sino al Cinquecento: una cultura figurativa
aperta alle pid disparate influenze, proprio per il ruolo
strategico e di primaria importanza ricoperto nell’ambito
del Mediterraneo dal capoluogo isolano lungo il corso dei
secoli. Basta ricordare le tavole di scuola pisana e ligure,
pervenute per tempo a P grazie agli stretti rapporti com-
merciali e culturali intrattenuti da P con Pisa e Genova, e
che poi influenzeranno non poco i pittori locali. piti avan-
ti negli anni i forti contatti con Napoli lungo I'orbita di
pit ampie tangenze «mediterranee» (Catalogna, Borgogna,
Provenza, area veneto-marchigiana) vengono a configurar-
si in opere di straordinaria ideazione e qualita esecutiva
quali il famoso affresco di ignoto con il Trionfo della
Morte, gia a Palazzo Sclafani (meta sec. xv), o le tavole
sfavillanti a fondo oro del Maestro detto «del Polittico di
Corleone», dalla citta di provenienza dell’opera. Fulcro
delle collezioni ¢ perd la celebre tavoletta con L’ Annun-
ziata di Antonello da Messina, opera in equilibrio supre-
mo tra astrazione formale e verita psicologica, sintesi per-
fetta del linguaggio italiano e di quello fiammingo che
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stanno alla base della pittura straordinaria del grande
messinese. Anche se della stessa stregua, e sempre nel giro
di una vasta circolazione culturale ad ampio raggio, non
vanno dimenticati i dipinti esposti di Riccardo Quartara-
ro ricchi di spunti iberici e ferraresi, le raffinatissime ta-
vole fiamminghe tra cui il famoso Trittico Malvagna del
Mabuse, di sovrana maestria micrografica, I’impronta
umbro-napoletana delle pale dei maestri palermitani del
primo Cinquecento, le riflessioni su Raffaello e il primo
manierismo «continentale» di Vincenzo de Pavia.

Scarsa, sia pur ancora per breve tempo, la rappresentanza
nelle sale dei maestri del Seicento, tra cui spicca oggi Pie-
tro Novelli, il Monrealese, sintesi tutta originale dei modi
tra Ribera, i caravaggeschi napoletani e van Dyck,
direttamente meditato attraverso le opere sue presenti a
P, dopo il breve soggiorno del 1624. Una nuova ala di
ampliamento prevede infatti I’esposizione di dipinti im-
portantissimi (attualmente nei depositi) di Battistello, Ri-
bera, Stomer, Preti, Giordano, Solimena, nonché di opere
e oggetti d’arte decorativa e applicata dei secoli xv-xvIi
(maioliche, argenti, parati sacri, coralli, avori, bronzi,
ecc.). (va).

Palermo, Blinky

(Lipsia 1943 - Sri Lanka (Ceylon) 1977). E lo pseudonimo
di Peter Heisterkamp. Si formo come allievo di Joseph
Beuys e Bruno Goller all’Accademia di Disseldorf (1962-
67). Le prime opere, dal 1963 in avanti, sono disegni e
guazzi le cui campiture colorate denotano I’'influsso di
Rothko. Nei dipinti e nei disegni - che si fanno pid geo-
metrici e lineari dal 1965 - o negli «ambienti»
(Positivo/negativo, 1971: Monaco, Gall. Friedrich), P ri-
cerca essenzialmente la strutturazione dello spazio me-
diante un gioco di linee e di forme che lo invadono; o, al-
I’opposto, si accontenta di sottolinearlo. La lezione di
Beuys & da ritenersi determinante per lo sviluppo di una
tale sensibilita verso i rapporti opera-ambiente, ma P pur
avendo praticato un tipo di arte ambientale, rimase sem-
pre attratto dalla pittura, investigando i nessi tra semplici
forme geometriche e colori, sperimentazioni che, se per
un certo verso lo ricollegano al costruttivismo russo di un
Malevi¢, non sottintendono in lui alcun contenuto me-
tafisico.

Dal 1966 inizia una serie di opere realizzate con stoffe
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cucite insieme, tecnica che lo portera a frequentare il col-
lage; del 1968 sono i primi disegni e pitture murali. Nel
1974 si trasferisce per due anni a New York, per tornare
nuovamente a Dusseldorf nel ’76. La sua prima personale
¢ del 1966 (Monaco, Gall. Friedrich). Ha partecipato a
Prospekt ’68 (Dtusseldorf, k1), a Documenta 5 (Kassel
1972), alla Biennale di San Paolo (1975) e alla Biennale di
Venezia (1976). Sue opere sono presenti nelle collezioni
di numerosi musei tra cui Colonia (Museo Ludwig), New

York (Dia Art Foundation), Kassel (Neue Galerie). (7zal).

Palestrina

L’antica Praeneste nel Lazio, 40 km a sud-est di Roma,
possiede nel suo museo (gia Palazzo Barberini) il pit gran-
de mosaico ellenistico che ci sia pervenuto, insieme con
quello pompeiano della Battaglia di Alessandro, raffigu-
rante con estrema precisione e notevole ricchezza croma-
tica un paesaggio egizio durante I’inondazione del Nilo. Il
mosaico (5,85 x 4,31 m) pavimentava in origine ’abside
dell’Aula che fiancheggia la Basilica, sul lato nord del
Foro, identificabile probabilmente con il santuario di
Iside. Scoperto agli inizi del Seicento, fu staccato a pezzi
(uno & a Berlino), parzialmente rifatto e ricomposto senza
tener conto della giacitura originaria dei frammenti. Un
nuovo restauro, realizzato dopo la seconda guerra mon-
diale, ha permesso di individuare le porzioni rifatte, men-
tre, sulla base di alcuni disegni della collezione Dal Pozzo
(a Windsor Castle), precedenti ai restauri seicenteschi, &
stato possibile risalire alla collocazione originaria delle
varie sezioni e ricostruire cosi la forma del mosaico, assai
diversa dall’attuale e pid rispondente a quella dell’abside
che esso pavimentava. Concepito come una sorta di carta
prospettica dell’Egitto inondato dal Nilo, il mosaico pre-
senta in basso la raffigurazione di una grande citta, pro-
babilmente Alessandria, con il Palazzo dei Tolomei, il
porto affollato di navi e un tempio in cui si celebra un
rito sacro. Dopo una festa sull’acqua e una scena di caccia
all’ippopotamo, procedendo verso ’alto si incontra la raf-
figurazione di un nilometro (forse quello di Elefantina) e
di numerosi edifici monumentali. Conclude il mosaico il
paesaggio roccioso dell’Alto Egitto, al confine con I’Etio-
pia, popolato di fiere di ogni genere che gruppi di caccia-
tori negri si accingono ad affrontare. Per lo stile e per al-
cuni dettagli tecnici (come mostra il confronto con la fa-
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scia con scena nilotica che fa da cornice proprio al mosai-
co con la Battaglia di Alessandro), I’opera pud essere datata
alla fine del sec. 11 a. C., ossia all’epoca di costruzione del
complesso nel quale si trovava e che non sembra aver mai
subito sostanziali rifacimenti. In quell’epoca peraltro &
ben attestata la presenza a Roma di artisti alessandrini,
come quel Demetrio il Topografo (ossia «pittore di pae-
saggi») che nel 165 a. C. ospitd il re d’Egitto Tolomeo
VI, esule in Italia. (»2/g).

palinsesto

1) Manoscritto da cui ¢ stata cancellata la scrittura allo
scopo di riutilizzare il foglio per scrivervi un nuovo testo.
Il termine, che deriva dal greco e significa «raschiato di
nuovo», ¢ menzionato fin dall’antichita (Plutarco, Catul-
lo, Cicerone, ecc.) con riferimento al papiro e alle tavolet-
te cerate, e, raramente, alla pergamena (Marziale,
Apophoreta, x1v, 7). Viceversa, dal Medioevo in poi, se
privo di specificazioni, in genere lo si intende come riferi-
to a testi riscritti su supporto membranaceo. Storicamente
il periodo di maggior produzione di p fu tra il sec. vi e il
1X a causa della scarsita di pergamena e del suo conse-
guente costo elevato. Inoltre, 'introduzione dei codices, a
sostituzione dei pid grandi volumina, consentiva 'utilizzo
di fogli di formato ridotto, quali appunto erano le perga-
mene rilavorate. Quanto ai criteri di scelta relativi agli
scritti da cancellare, escludendo che siano stati di natura
ideologica, sembra fossero basati su considerazioni di ca-
rattere pratico: incompletezza dei testi o loro inutilita, in
quanto versioni di testi sacri, legislativi o scolastici non
pid in uso. I modi di procedere alla cancellazione erano: o
mediante abrasione meccanica delle singole lettere o me-
diante scolorimento dell’inchiostro. Nel secondo caso i
fogli venivano bagnati (spesso nel latte), e poi strofinati
con una spugna; ricoperti quindi di farina, e fatti asciuga-
re sotto peso, venivano raschiati e lisciati. Infine si profi-
lavano le irregolarita dei bordi riducendoli a un nuovo
formato. Tracce dell’antica scrittura sono sopravvissute al
trattamento, visibili anche ad occhio nudo, sebbene diffi-
cilmente decifrabili. I palinsesti furono oggetto di studio
sin dalla fine del Seicento, ma solo nell’Ottocento ne ini-
zi0 la ricerca sistematica. Al fine di rendere nuovamente
evidente la scriptio inferior in passato non si esitd ad uti-
lizzare reagenti chimici che, in presenza dei residui degli
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antichi inchiostri (in genere a base di gallato di ferro),
dessero luogo a precipitazioni scure: il trattamento con
noce di galla, solfuro di potassio, solfidrato di ammonio,
ecc., fu perd responsabile di danni gravi e irreversibili a
carico della pergamena, sotto forma di forte tendenza
all’annerimento o di macchie di vario colore. L’avvento
della fotografia segna un modo nuovo di studiare ’ogget-
to senza manometterlo. Attualmente le tecniche di studio
pid avanzate utilizzano per la lettura fotografie realizzate
in luce con particolari lunghezze d’onda, tali da rendere
visibili le tracce della prima scrittura. Suscitano, vice-
versa, qualche perplessita le tecniche che utilizzano 1'im-
pregnazione del documento in mezzo liquido o gassoso,
per il rischio che il trattamento possa produrre indesidera-
te reazioni secondarie con conseguente irreversibile modi-
ficazione della materia originale.

2) Dipinti murali eseguiti in epoche diverse e sovrapposti
in modo che ogni successiva stesura copra completamente
la precedente, rappresentando una figurazione nuova e
autonoma rispetto ad essa. La pratica, talvolta usata in
epoca medievale, consisteva nello stendere un nuovo stra-
to di intonaco direttamente sul dipinto che si desiderava
sostituire, senza rimuoverlo. Celebre il p di Santa Maria
Antiqua in Roma, che offre una panoramica completa del-
la pittura romana del viI e vir secolo. (co).

paliotto

Voce derivata dal termine latino pallium, manto o drappo.
Denominazione data in epoca tardomedievale al rivesti-
mento liturgico cristiano fisso o mobile che occulta la
parte anteriore e talvolta le parti laterali dell’altare a cofa-
no o a blocco, sottostanti la mensa, detto anche antepen-
dium o frontale. Oggi si tende comunque a indicare il
frontale dell’altare anche con il termine dossale. Comparsi
in Europa sin dall’epoca carolingia, nel corso dei secoli i p
vennero realizzati in molteplici materiali, in stoffa (per lo
pid sete o velluti, talvolta preziosamente ricamati, dai co-
lori corrispondenti alle prescrizioni liturgiche), in metalli
vili o pregiati (bronzo, argento, oro), oppure in avorio,
marmo, legno, cuoio e, pid recentemente, anche in stucco.
Talvolta il p poteva essere rivestito di una foglia d’oro ce-
sellata e tempestata di pietre preziose, secondo quanto te-
stimoniato dall’abate Ekkehard IV nella Cronaca di San
Gallo che parla infatti di bractea aurea (foglia d’oro). Nei p
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figurati, prima che fossero introdotte a decorazione degli
altari pitture e sculture, i soggetti piti comuni erano il Cri-
sto in maestd attorniato da schiere simmetriche di apostoli
e angeli, storie sacre oppure scene tratte dalla vita dei
santi nel caso di altari posti sopra le tombe di questi ulti-
mi. Gia nel sec. 1x appare citata una Madonna col Bambino
come figurazione principale di un p. In marmo ¢ il p di
San Martino a Cividale (sec. vi), tra le rare sculture mo-
numentali longobarde conservatesi. A lamine di oro e d’ar-
gento dorato lavorate a sbalzo e impreziosite da gemme e
smalti policromi, i p donati alla Basilica milanese di
Sant’ Ambrogio dal vescovo Angilberto (824-65) a decorare
i quattro lati dell’altare maggiore. Opera di Vuolvinio e di
un suo collaboratore, essi rappresentano una delle massime
espressioni dell’oreficeria carolingia. In oro anche il p of-
ferto da Enrico II alla Cattedrale di Basilea (sec. x1), mo-
numento dell’arte ottomana e la pala della Basilica di San
Marco a Venezia, che ora collocata sulla mensa dell’altare
maggiore si ritiene ne costituisse in origine I'antependium.
Tra le massime espressioni dell’oreficeria gotica toscana i p
d’argento del Duomo di Pistoia (sec. x1) e del Battistero
di Firenze (attualmente al Museo dell’Opera del Duomo),
con storie della vita del Battista, opera iniziata da Leonar-
do di Giovanni e aiuti nel 1366 e terminata verso la fine
del sec. xv da Antonio del Pollaiuolo.
A formelle di avorio, ¢ una delle maggiori testimonianze
dell’arte romanica in Italia, il p del Duomo di Salerno,
oggi nel Museo del Duomo. Tra i pid antichi p in stoffa
preziosamente ricamata, quello della badessa Cunegonda
IT di Goss (sec. x11: Vienna, Museo storico dell’Indu-
stria). Celebri tra quelli ricamati ad ago il p della Catte-
drale di Anagni (sec. x1m); al sec. X1v risale il p firmato da
Geri di Lapo e raffigurante Scene della Passione conserva-
to nella sacristia del Duomo di Manresa in Catalogna, di
gusto ancora trecentesco, e quelli della Basilica di Assisi e
della Madonna del Monte sopra Varese. In tessuto dipin-
to, il Paramento di Narbona (Parigi, Louvre), in seta bian-
ca decorata a grisaille. Assai comuni in Spagna, Italia, In-
ghilterra e Germania dal x al xv secolo, i p in legno dipin-
to o scolpito che rivestono gli altari a sarcofago con arca-
telle, oppure quelli a cofano, sono sconosciuti in Francia.
tempera su tavola ¢ ad esempio il Paliotto con san Bia-
gio (datato 1454) dell’omonima chiesa di Petriolo (Firen-
ze) nel quale la decorazione dello sfondo simula un velluto
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ricamato in oro sul quale si staglia in modo atipico la figu-
ra seduta del santo. Attribuito a Giovanni di Francesco
(R. Offner, 1933) questo p rappresenta I’esempio pid
antico di una tipologia peculiare all’area fiorentina a par-
tire dal terzo decennio del sec. xv. In quel periodo si dif-
fuse infatti, soprattutto in chiese di localita periferiche
(Castelfiorentino, Marradi, San Donato in Poggio, Petrio-
lo) I'uso di decorare il frontale degli altari con antependia
lignei dipinti a imitazione dei pid ricchi p in tessuti pre-
ziosi, eccessivamente costosi per committenze locali, delle
chiese cittadine nelle quali se ne trova peraltro documen-
tazione (Firenze, chiesa di Santo Spirito). Se ricchissimi
sono i p cinquecenteschi, maggiormente sfarzosi appaiono
quelli di eta barocca (Santa Maria in Vallicella, Santa
Maria in Trastevere a Roma). Dipinti a olio su cuoio buli-
nato, dorato e argentato, intercambiabili rispetto agli alta-
ri ed esposti solo in occasione delle maggiori solennita, i
sei p della chiesa veneziana del Redentore eseguiti da
Francesco Guardi. La collocazione della decorazione pla-
stica o pittorica (ancona, polittico o pala) sulla mensa
dell’altare, motivata in un primo tempo dalla posizione
variata del celebrante (alla fine del primo millennio gli al-
tari cristiani non furono pid isolati, ma appoggiati a un
muro o ad un’altra parte dell’edificio, come documenta la
pianta del monastero di San Gallo databile verso 1’830) e
in seguito anche dalla possibilita di una maggiore leggibi-
lita dei soggetti rappresentati non comporta dunque la
scomparsa dei p che ne furono perd condizionati sotto il
profilo iconografico (sostituzione di soggetti figurati con
elementi squisitamente decorativi) oltre che strutturale
dovendo essi altresi armonizzarsi nel corso dei secoll
all’evoluzione tipologica e stilistica dell’altare inteso per
lo piti come corrispondenza unitaria di architettura, scul-
tura e pittura. (pg?).

Palizzi, Filippo

(Vasto 1818 - Napoli 1899). Raggiunto il fratello Giusep-
pe a Napoli nel 1837, conobbe il vedutismo napoletano
attraverso l'insegnamento di G. Smargiassi nel Reale Isti-
tuto di belle arti, che gia poneva le basi del superamento
degli stereotipi del paesaggismo della scuola di Posillipo
per una pid schietta adesione alla realta. In questo perio-
do P partecipera alle occasioni espositive ufficiali presen-
tando nel 1839 Studi di animali e nel 1851 1/ Real sito di
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Carditello (Napoli, Capodimonte; acquisto reale). Nel
complesso la sua prima fase di attivita risulta ancora com-
battuta tra istanze naturalistiche e ricorso a schemi com-
positivi accademici in dipinti che negli anni Quaranta si
caricano dell’entusiasmo per le tematiche folklorico-popo-
lari alla Leopold Robert (Ritorno per la campagna); sara il
rinnovato rapporto con Giuseppe tornato dal suo soggior-
no francese a dare nuovi motivi di riflessione e aggiorna-
mento sui testi di Corot, Courbet e dei barbizoniers (Pae-
saggio al tramonto, 1854 Roma, ¢NAMm), che Filippo ap-
profondira nel suo viaggio in Francia nel 1855 in occasio-
ne dell’esposizione parigina, sciogliendo gradualmente le
contraddizioni della sua pittura ancora legata al paesaggio
di composizione.

Per P la pratica analitica dello studio dal vero che indugia
sul particolarismo descrittivo di soggetti recuperati dalla
tradizione pittorica non aulica settecentesca, come |’ani-
malistica, si trasformera in un dichiarato intento antiacca-
demico nella pittura e nella didattica privata, alla ricerca
di una rappresentazione obiettiva della realta (cfr. gli
schizzi del 1860 sui militari e le truppe garibaldine), di un
ambiente particolare (La contadina su una roccia: Napoli,
Accademia di belle arti; Viottolo con prete; 1873: Roma,
GNAM), di un’atmosfera, come nel «notturno» della festa
per la Costituzione (La sera dell’ 11 febbraio 1848: Napoli,
coll. priv.), trovando un equilibrio tra aneddotica e resa
di un particolare istante della realta nel confronto con la
pittura francese (I/ cavallo al trotto: Napoli, Accademia di
belle arti). Artista prolifico, P ricevette commissioni uffi-
ciali misurandosi con tematiche storiche e talvolta religio-
so-mitologiche (Dopo i/ Giudizio Universale: Napoli, Capo-
dimonte; commissione reale del 1863), dimostrando inol-
tre le sue doti di instancabile ricercatore negli anni Ses-
santa-Settanta nella nuova tempra chiaroscurale neosette-
centesca di interni in penombra quali Mandria in un ovile
(1870 ca.: ivi). L’artista svolse ruolo di animatore cultura-
le e didattico tra I’altro attraverso lasciti a diverse istitu-
zioni pubbliche (I’Accademia di Napoli, la enam di
Roma); svolse poi anche attivita di illustratore (cfr. i qua-
rantotto disegni forniti per 1'edizione degli Usi e costumii
di De Boucard nel 1853-57). (s7).

Palizzi, Giuseppe
(Lanciano (Chieti) 1812 - Parigi 1888). A Napoli, nel
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1836, frequentod il Reale Istituto di belle arti, prima sotto
la guida di Pitloo, poi sotto quella di Smargiassi. Al
tempo stesso frequentava lo studio di Fergola e conosceva
i pittori della scuola di Posillipo. Dal 1837 partecipo alle
Biennali borboniche e fino ai primi anni Quaranta si de-
dico al «paesaggio storico» (La Maremma o Pia dei Tolo-
mei, 1839; Tasso che incontra il brigante Marco Sciarra,
1841: Napoli, Prefettura), genere inaugurato in Italia da
Massimo D’Azeglio. Nel 1844, ormai in contrasto con
I’ambiente ufficiale dei pittori napoletani, si trasferisce a
Parigi dove frequenta lo studio di C. Troyon e si stabili-
sce poi a Passy, nei pressi della foresta di Fontainebleau,
che prendera a soggetto di molti suoi dipinti (Scampagnata
a Fontainebleau: Napoli, Galleria dell’ Accademia). In que-
sti luoghi, a contatto con i pittori francesi della scuola di
Barbizon, abbandona sia il vedutismo della scuola di Po-
sillipo, sia il paesaggio storico. Perseguendo la combina-
zione del paesaggio con il quadro di animali si accosta,
oltre che al Troyon, a Rosa Bonheur. Il P comincio a
esporre regolarmente al Salon dal 1845 e vi ottenne una
medaglia d’oro nel "48, mentre nel 1852 fu acquistato per
il Louvre il suo quadro Le printemps. P guardava allora
anche a Daubigny e a Corot. Partecipd all’Esposizione
Universale parigina del 1855 (Vaches a [’abreuvoir, Char-
bonniere dans la forét de Fontainebleau) e in seguito non fu
estraneo alla suggestione di Courbet per modi stilistici e
tematiche sociali. Insignito della Legion d’onore nel 1859,
nel ’6o0 fu nominato da Filippo II socio corrispondente
della Reale Accademia di belle arti di Napoli. Importante
per lo svolgimento dell’arte del fratello Filippo, per il
quale fu mediatore autorevole delle esperienze «barbizo-
niste» e degli orientamenti realistici della contemporanea
pittura francese, si rivelo il suo breve ritorno a Napoli nel
1854. Nell’'ultimo periodo della sua attivita Giuseppe P
restd fedele al suo paesaggismo un po’ cupo (Foresta di
Fonteinebleau, 1874: Roma, GNAM), adottando una stesura
pid sommaria e sintetica che tuttavia non stravolge un im-
pianto compositivo di ascendenza classica, strutturato per
quinte arboree e per luci filtranti dal fondo ai primi piani
(Taglialegna nella foresta di Fontainebleau, 1886: Napoli,
Capodimonte). Oltre che nei musei napoletani e in nume-
rose collezioni private italiane e francesi, opere di Giusep-
pe P si trovano nei musei di Montpellier, Béziers, Digio-
ne, Marsiglia. (amm).
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Palko, Franz (Frantisek) Xaver Karl

(Breslavia 1724 - Monaco 1767). E stato a lungo confuso
col padre, Anton, e col fratello maggiore Franz Anton, cui
vanno restituiti molti ritratti a lungo a lui attribuiti, ed i
cui dipinti religiosi sono difficili da distinguere da quelli di
Franz Xaver. Questi si sarebbe formato appunto col fratel-
lo. Nel 1738 fu allievo dell’Accademia di Vienna, ottenen-
do un primo premio con Giuditta e Oloferne (1745: Mosca,
Museo Puskin). Nel 1749 ¢ citato a Dresda, ove opera a
fresco per conto del ministro sassone conte Briihl. Nella
citta si trova accanto ad artisti di ogni nazionalita e divie-
ne pittore di corte nel 1752. Nel 1754 gli viene affidata la
decorazione (distrutta) della cappella di San Giovanni Ne-
pomuceno nella chiesa cattolica di corte (schizzo al Museo
di Tours). In seguito si stabilisce a Praga, e gli incarichi
giungono numerosi: nella chiesa di San Giovanni Nepomu-
ceno a Kutna Hora dipinge sulla volta la Leggenda del santo
e il quadro d’altare, 1754; Zbraslav, abbazia cistercense,
refettorio d’estate, Moltiplicazione dei pani ed altre decora-
zioni, 17597?; Hermaniec, chiesa di San Bartolomeo, volta
della navata, Vita e martirio del santo, 1762; Doksany, ab-
bazia dei Premostratensi, soffitto del refettorio, Storia di
Giuseppe, e salone, Adorazione dei pastori, 1762. E nomi-
nato pittore di corte a Monaco di Baviera nel 1764. Il
netto calo di qualita delle sue opere in questo periodo spie-
ga perché non gli venisse affidato in Baviera alcun incarico
importante. Come tutti gli artisti della sua generazione
formatisi all’Accademia di Vienna, P venne fortemente
influenzato da Troger. Rinuncio agli effetti spaziali e alle
concezioni illusionistiche troppo complesse. Le sue compo-
sizioni chiare, con pochi personaggi, mettono in rilievo
I’effetto del vuoto centrale, circondato da gruppi compatti
su ambo i lati. Le tendenze rococd compaiono e dominano
in lui come nei contemporanei, in particolare nelle scene
galanti con ricche cornici lavorate a stucco a Zbraslav. In
Boemia, 'influsso di Wenzel Lorenz Reiner lascia il posto
allo stile viennese degli inizi. Tra i grandi pittori dell’Eu-
ropa centrale, sembra che P fosse il meno capace di rinno-
varsi; alla fine della vita cade nello schematismo e nella ri-
petitivita. Se ne conoscono cinque incisioni e disegni con-
servati all’Albertina di Vienna e al Louvre di Parigi. Que-
sti ultimi vennero acquistati presso la vedova dell’artista
da Mariette, che stimava molto il pittore e che fu tra i
suoi primi biografi. (jhmz).

Storia dell’arte Einaudi



Pallady, Theodor

(Iasi 1872 - Bucarest 1956). Si formd a Parigi nello studio
di Aman-Jean (1889-91) e all’Ecole des beauxarts con Gu-
stave Moreau, unitamente a Matisse e Rouault (1892-97).
Espose al Salon della Société nationale des beaux-arts di
Parigi nel 1912 e 1913, e soggiornod nella capitale francese
per oltre cinquant’anni. La pittura di P crea un clima spi-
rituale fatto di silenzio, di spleen, di attesa sognatrice e
inoperosa. I nudi, i fiori, i paesaggi e i ritratti di P, dai
toni sottili, sono composizioni di sensibilita raffinata, ove
le forme reali si tramutano in valori poetici. Assimilando
I’influsso della scuola di Parigi, P realizzd un’arte del
tutto originale. Sue opere si trovano al Museo Zambac-
cian, al Museo d’Arte di Bucarest, nella maggior parte dei
musei rumeni, nonché in collezioni private, in Romania,
Francia, Stati Uniti, Canada, Italia. (7).

Pallavicini

A questa famiglia, gia illustre a Genova all’inizio del sec.
xvi, ¢ legato il nome di Rubens, che dipinse la Circonci-
sione e i Miracoli di sant’Ignazio della chiesa di Sant’Am-
brogio e Sant’Andrea per il marchese Niccold P (t 1653);
uno dei suoi figli doveva pid tardi acquistare tredici qua-
dri dello stesso maestro, rappresentanti Cristo e gli apostoli
(conservati ancor oggi nella Galleria P di Roma). Il primo
dei P a stabilirsi a Roma fu il cardinal Lazzaro (1602-80),
che, ambizioso per la sua famiglia come per se stesso, e
nell’intento di elevare i P al primo posto tra le famiglie
principesche romane, fece sposare la nipote Maria Camilla
con Giovanni Battista Rospigliosi, nipote di papa Cle-
mente IX. Affinche il nome non si estinguesse a Roma, si
decise che il primogenito dei Rospigliosi avrebbe aggiunto
al proprio nome quello di P, e che tutti i beni legati a tale
nome gli sarebbero stati integralmente trasmessi, fino alla
nascita eventuale d’un secondo figlio, che in tal caso
avrebbe fondato la linea romana dei P. Se fosse rimasta
unica erede una figlia, avrebbe dovuto trasmettere il
nome e i beni dei P al suo futuro marito. Completando
I'opera, il cardinal Lazzaro non trascuro i due elementi es-
senziali capaci di assicurare il massimo prestigio alla fa-
miglia: una residenza principesca e una galleria di pittura.
Suo fratello Stefano, padre di Maria Camilla, acquisto il
Palazzo Barberini al Monte di Pieta. Il cardinale vi si tra-
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sferi con le sue collezioni, che, unite a quelle del fratello,
costituirono il nucleo iniziale della galleria, comprendente
soprattutto lavori emiliani e bolognesi (opere dei Carrac-
ci, di Badalocchio, Cantarmi, Cavedoni, Cignani, Reni,
Canuti), acquistati dal cardinal Lazzaro durante il suo
soggiorno a Bologna come legato pontificio. Quando il
Palazzo Barberini ritorno agli antichi proprietari, i Rospi-
gliosi-P acquistarono allora, nel 1704, la villa costruita
verso il 1605 dal cardinal Scipione Borghese sul sito delle
terme di Costantino al Quirinale, passata successivamente
agli Altemps, ai Bentivoglio e al cardinale Mazzarino. I
giardini erano articolati in tre terrazze che sostenevano
fabbriche e «casini», tra i quali il casino dell’ Aurora, cosi
denominato dal celebre affresco di Guido Reni che ne
orna il soffitto. Le altre decorazioni sono opera di Paul
Bril, del Tempesta, di Giovanni Baglione e di Domenico
Cresti. Gli affreschi del secondo casino, detto delle Nove
Muse, sono dovuti a Orazio Gentileschi e Agostino Tassi;
mentre Cigoli sviluppava sulle pareti del terzo casino,
oggi scomparso, la Favola di Psiche (gli affreschi, staccati,
sono oggi al Museo di Roma). L’edificio prlnc1pale non
meno splendidamente decorato (comprende all’interno
bellissimi cicli di affreschi di Giovanni da San Giovanni,
di Filippo Napoletano e del Gobbo dei Carracci) con i
giardini, venne equamente suddiviso tra i due rami della
famiglia. La galleria di quadri dei P occupo le sale del
piano nobile del palazzo e delle parti laterali del Casino
dell’Aurora. La collezione formata dal cardinal Lazzaro
s’era accresciuta di vari dipinti acquistati da Maria Camil-
la, tra cui il Peccato originale del Domenichino, Nature
morte di Varelli e Vogelaer, cui si aggiungevano disegni di
Bernini e Paesaggi di Claude Lorrain eseguiti per papa
Clemente IX Rospigliosi.

Nel 1816 don Giuseppe Rospigliosi-P acquistd la Derelitta
(attribuita a Botticelli o a Filippino Lippi) e, pid tardi,
I’Allegoria della Castita di Lorenzo Lotto. Il figlio aveva
sposato Margherita Colonna, e la collezione si accrebbe,
cosi, con 130-150 dipinti di casa Colonna, tra cui la Rissa
attribuita a Veldzquez, il Tempio di Venere del Lorrain, il
Ratto di Ganimede, il Ratto d’Europa, il Ratto di Proserpi-
na di Mattia Preti. In seguito alla nascita di due figli da
questo matrimonio, le collezioni dovettero dividersi; diffi-
colta finanziarie costrinsero i Rospigliosi a separarsi dai
loro quadri, che andarono parzialmente dispersi nel corso
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di due vendite nel 1931-32. Cid che resta della quadreria
Rospigliosi & conservato all’interno del palazzo, negli uffi-
ci della Federconsorzi; comprende dipinti di Guercino
(Flora), Pietro da Cortona, Domenichino (Santa Cecilia),
Andrea Sacchi, Luca Cambiaso, disegni di Claude Lorrain
e di Bernini e una bella serie di paesaggi e vedute (Codaz-
zi, van Bloemen) e di bamboccianti. Ma la Galleria P non
ha abbandonato i luoghi in cui & stata esposta per pid di
tre secoli e si & ulteriormente arricchita di un blocco di di-
pinti piemontesi (Defendente Ferrari) apportati dalla
principessa Elvina, nata Medici del Vascello originaria di

Genova. (gb).

Pallucchini, Rodolfo

(Milano 1908 - Venezia 1989). P studia all’Universita di
Padova, dove ¢ allievo di Giuseppe Fiocco. Veneziano di
elezione dedica tutta la sua attivita di studioso ai proble-
mi dell’arte veneta. Dal 1935 dirige la Galleria Estense di
Modena per passare in seguito alla direzione Belle Arti
del Comune di Venezia dove organizza nel 1939 la mostra
di Paolo Veronese, nel 1945 quella dei Cingue secoli di
pittura veneta € nel 1949 quella di Giovanni Bellini. Come
segretario generale organizza le prime cinque Biennali ve-
neziane del dopoguerra e nel 1950 viene chiamato alla
cattedra di Storia dell’Arte Moderna all’Universita di Bo-
logna per passare poi, dal 1956 al 1979, a quella dell’Uni-
versita di Padova. Direttore della rivista «Arte Venata»
dal 1947, nel 1961 I’Accademia dei Lincei gli attribuisce
il premio della critica del Ministero della Pubblica Istru-
zione e dal 1973 dirige I'Istituto di Storia dell’Arte della
Fondazione Cini di Venezia. Nel 1981 progetta la mostra
Da Tiziano a El Greco. Tra le sue numerose pubblicazioni
sono da ricordare le monografie su Piazzetta (1934, 1956),
Bellini (1959), Vivarini (1962), Tiziano (1969) e Cariani
(r983) e le sintesi storiche sulla Pittura veneziana del
Settecento (1960), del Trecento (1964) e del Seicento

(1981). (apa).

Palma, Antonio

(Serina (Bergamo) 1515 ca. - Venezia? post 1575). Nipo-
te di Palma il Vecchio nonché padre di Palma il Giova-
ne, ¢ stato soltanto recentemente oggetto di studi che
hanno consentito una migliore conoscenza della sua pro-
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duzione, pid volte confusa con quella del maestro Boni-
facio Veronese a cui affido la direzione della bottega la-
sciatagli in eredita dal celebre zio. Ricondotta all’artista
bergamasco, dopo essere stata a lungo considerata di Bo-
nifacio, &€ I’Ultima cena, gia a Roma in Palazzo Patrizi.
Al periodo giovanile, per gli evidenti richiami al Carpac-
cio, & collegata la Resurrezione della sG di Stoccarda, se-
conda opera finora conosciuta recante la firma del P,
mentre la maggior parte della critica & concorde nell’as-
segnargli il Figliol Prodigo della Galleria Borghese di
Roma, dipinto entro il 1533, che rivela i caratteri della
produzione centrale del P. Alla Regina di Saba e all’ Ado-
razione dei Magi dipinte rispettivamente nel 1556 e nel
1558, entrambe conservate all’Accademia di Venezia,
sono state avvicinate come pendants due tele dello stes-
so soggetto databili tra il 1557 (L’adorazione dei Magi) e
il 1559-60 (La regina di Saba) attualmente nella sacrestia
della chiesa veneziana di Santa Maria dei Frari. La tela
raffigurante Ester davanti ad Assuero datata 1574, ora al
Ringling Museum di Sarasota, ¢ concordemente ritenuta
I’ultima opera conosciuta della produzione palmesca a
cui € stato recentemente riferito, pur con qualche riser-
va, anche un quaderno di schizzi conservato al Cabinet

des dessins del Louvre. (f)).

Palma di Maiorca

La citta, situata sulla costa meridionale dell’isola di
Maiorca, nell’arcipelago delle Baleari, fu colonia romana
(r23), possedimento del regno dei Vandali (455), dell’im-
pero bizantino (sec. vi) e dell’emirato di Cordova (798).
Resasi indipendente cadde nelle mani della Repubblica di
Pisa (r123). Giacomo I d’Aragona nel 1229 conquistd P e
tutta ’isola e dette inizio alla politica di espansione nel
Mediterraneo della sua dinastia. La corona di Aragona nei
secoli successivi realizzo la costituzione di una vasta con-
federazione di stati mediterranei, comprendente il Princi-
pato di Catalogna, il Regno di Aragona, Valencia e
Maiorca, la Sicilia, la Sardegna e il Regno di Napoli.

La pittura di P si sviluppo tra il x1v e il xv secolo. Le
opere, in prevalenza polittici, sono andate in gran parte
perdute. Il nucleo superstite & oggi conservato nei siti ori-
ginari o custodito nei principali musei di P. La maggior
parte delle opere rimane anonima: la scarsezza e la proble-
maticita dei dati documentari, recentemente pubblicati

Storia dell’arte Einaudi



(Llompert, 1978), non consente in genere ’identificazione
dei diversi maestri.

X1V secolo La produzione rivela una forte influenza della
cultura figurativa senese: Duccio, i Lorenzetti e Simone
Martini; la presenza nell’isola di opere italiane, importate
o eseguite da maestri itineranti ne consenti una conoscen-
za diretta. La tavola di Santa Chiara (1300 ca.: P, conven-
to di Santa Chiara) ha rivelato nell’ultimo restauro tecni-
che di preparazione del supporto proprie delle botteghe
italiane; il Retablo della Passione (inizi sec. x1v: P, Museo
diocesano), che presenta stringenti analogie con la Maesta
di Duccio a Siena, fu probabilmente importato. La Cata-
logna svolse un ruolo di primo piano nella diffusione a P
dell’arte protoumanistica italiana. Il catalano Destorren-
tes realizzo nel 1353 per la cappella reale della Almuday-
na, residenza della corte a P, il Retablo di sant’ Anna, oggi
smembrato tra il MaA di Lisbona e il Museo di P. Tra il
terzo e il quarto decennio operd a P una bottega che pro-
dusse polittici e manoscritti miniati. Il Libro de los Privile-
gios (1334: P, Archivio storico), il Retablo di santa Quite-
ria (P, Museo di Maiorca), il Retablo di santa Eulalia
(1349 ca.: P, Museo della Cattedrale) rivelano soprattutto
la mano di un maestro anonimo ipoteticamente ritenuto o
Joan Loert, attivo a P nel secondo quarto del secolo, o
Romeo des Poal da Manresa, pittore miniaturista catala-
no. L’autore, di discendenza senese, dimostra perd di non
avere compreso le nuove conquiste prospettiche fiorentine
assimilate invece, seppur con voluto distacco, dai maestri
senesi.

Nella seconda meta del secolo alcuni autori, come il Mae-
stro del Vescovo Galiana, approfondirono le ricerche di
resa unitaria, tridimensionale e realistica dello spazio;
altri, ad esempio Joan Daurer, si irrigidirono in formule
convenzionali.

XV secolo Nella prima meta si affermo lo stile internazio-
nale: la ricchezza degli effetti decorativi prevalse netta-
mente sulle ricerche di tridimensionalita e unita dello spa-
zio, la cui fisicita restd confinata al naturalismo del detta-
glio. Francesco Comes e il Maestro di Montesidn, attivi
nel primo decennio, uguagliarono i pid brillanti risultati
europei. Il San Giorgio di Pedro Nisart (post 1468: P,
Museo diocesano) riproduce sul fondo con una discreta
fedelta la citta di P al momento della conquista aragone-
se. La supposta derivazione iconografica da un quadro
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perduto di van Eyck, la tecnica ad olio, I'interesse per il
dettaglio e le qualita tattili, le forme plastiche documenta-
no la conoscenza della cultura fiamminga, penetrata a P
nella seconda meta del secolo attraverso le correnti spa-
gnole e il Regno di Napoli (annesso nel 1442). Il San Seba-
stiano di Pedro Terrenes (1488: P, Cattedrale) rivela I'in-
fluenza, seppure assai limitata, di Antonello da Messina;
la prevalenza dell’'unita compositiva sulla molteplicita mi-
niaturistica, la funzione strutturante dei corpi nello spazio
risentono della nuova visione italiana e dimostrano 'in-
tensita e la circolarita dei rapporti che legarono le culture
iberica, fiamminga e italiana. (azh).

Palma il Giovane (Jacopo Negretti, detto)

(Venezia 1548 ca. - 1628). Al soggiorno romano, che se-
condo le fonti si protrae dal 1567 al 1576-78, non corri-
spondono allo stato attuale delle conoscenze, le opere ri-
cordate da Baglioni e da Ridolfi nella Galleria e nelle
Logge Vaticane, oltre a una Gloria di Angeli in adorazione
del Sacramento nella chiesa dei Crociferi, cio¢ Santa Maria
in Trivio, e ad un affresco con la Vergine ai Santi Vincen-
zo e Anastasio. L’unica opera, riferita al 1568, ancora
conservata risulta un disegno raffigurante Matteo da Lec-
ce della pmL di New Jork, influenzato dallo stile grafico
di Taddeo e Federico Zuccari. Proprio alla cultura pittori-
ca dei due fratelli ¢ legata, infatti, la prima committenza
pubblica al rientro a Venezia: la decorazione del soffitto
della Sala del Maggior Consiglio in Palazzo Ducale del
1578-79 raffigurante Venezia coronata dalla Vittoria, dove
i caratteri del disegno e 'illusionismo prospettico testimo-
niano la conoscenza della pittura manieristica dell’Italia
centrale. Ai primi anni veneziani appartiene anche il suo
primo Autoritratto (1580 ca.) conservato alla Pinacoteca di
Brera. Tra il 1583 e il 1590 si dedico alla decorazione
dell’Ospedale dei Crociferi con 1’Adorazione dei Magi,
oggi perduta, il Doge Renier Zeno benedetto dal Redentore,
del 1585, i tre teleri dedicati a Pasquale Cicogna realizza-
ti nel 1586-87, le tele laterali con le Storie dei Crociferi e
infine, tra il 1589 e il 1590, con I'affresco del soffitto raf-
figurante il Compianto del Cristo morto, [’ Assunta e angeli
musicanti. Pittore in linea con istanze iconografiche della
Controriforma, realizzo un notevole numero di opere reli-
giose come il Giudizio Universale del 1594-95 per la Sala
dello Scrutinio in Palazzo Ducale e i due pendants firmati
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e datati al 1599 ora a Palazzo Bianco di Genova con Cri-
sto e ['adultera e Cristo e la samaritana al pozzo, gia aperta-
mente seicentesche nell’impostazione e nel forte pateti-
smo delle figure. La coeva Salomeé con la testa del Battista,
conservata al kM di Vienna, mostra un sapiente uso del
colore, come nel Ritratto di Alessandro Vittoria (1600-605,
ivi), nel quale la pressoché totale fusione della veste nera
dell’artista ritratto con lo sfondo del dipinto aumenta
quel senso di profonda interiorizzazione filtrato dai ritrat-
ti del Tintoretto. Chiamato alla corte mirandolese da
Alessandro I Pico per una serie di tele ispirate al mito di
Psiche, oggi disperse, rimane attualmente nel Palazzo Du-
cale di Mantova I'Efd del ferro dipinta nel 1609-10, con
evidenti richiami al Tintoretto, come nel Compianto sul
Cristo morto della Cattedrale di Reggio Emilia (1612)
dalla composizione piramidale drammaticamente avvolta
nelle tenebre. Due opere, quest’ultime, interrotte nel
1610 dalla decorazione del soffitto della Sala terrena
dell’Ateneo Veneto, gia Scuola di Santa Maria della Giu-
stizia e San Gerolamo, con scene illustranti il Purgatorio,
e, I’anno seguente, dall’esecuzione della tela con le Tre
Grazie (Roma, Accademia di San Luca), mentre il Cristo
morto sostenuto da un angelo della coll. Rossi a Venezia ri-
ferito all’ultima fase della sua attivita, rivela lo stesso ma-
gistero nell’effetto notturno e nella pennellata larga, appe-
na abbozzata, memore dell’ultimo Tiziano. Rilevanti
sono, inoltre, i libri di disegni del P, tra cui i due volumi
posseduti da Anton Maria Zanetti, collezionista venezia-
no del Settecento: il primo attualmente conservato al Bm
di Londra, il secondo recentemente acquistato dal Comu-
ne di Venezia da una collezione privata inglese. Il succes-
so quasi universale dell’opera matura del P in tutta I'Italia
settentrionale e lungo I’Adriatico fino alla Puglia si deve
soprattutto alla sua figura di ultimo erede della grande
tradizione cinquecentesca veneta e all’accorta interpreta-
zione che egli seppe offrirne. (f/).

Palma il Vecchio (Jacopo Negretti, detto)

(Serina (Bergamo) 1480 ca. - Venezia 1528). Documenta-
to a Venezia fin dal 1510, ottenne presto largo consenso
fra i contemporanei soprattutto grazie alle numerose
opere di carattere religioso e ad una prolifica attivita
ritrattistica. Se la prima pala d’altare considerata ormai si-
cura in base a recenti indagini documentarie & I’ Assunzio-
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ne della Madonna (1513: Venezia, Accademia), nella Sacra
Conversazione di Rovigo del 1512 ca. (Pinacoteca dei
Concordi), pur manifestando apertamente il legame con la
cultura pittorica dell’ultimo Bellini (per esempio nella po-
sizione eretta del Bambino Gesd e nel san Gerolamo) P
abbandono quell’atteggiamento meditativo e distaccato
delle figure belliniane a favore di una maggiore forza
espressiva. Un’evoluzione ravvisabile anche nella Madon-
na in trono con santi dipinta nel 1518-20 per la chiesa di
Sant’Elena a Zerman (Treviso) ancora fortemente legata
all’opera belliniana nella struttura compositiva e nella fi-
gura del Battista: lo sguardo della Vergine oltrepassa,
perd, la superficie del dipinto accentuando il rapporto di-
retto con lo spettatore e creando un effetto di maggiore
tensione e movimento. L’influenza di Tiziano si riveld co-
munque molto presto nell’opera palmesca, sia nella Vergi-
ne della Sacra Conversazione della G di Dresda (1520 ca.),
la cui posizione richiama effettivamente la Madonna tizia-
nesca conservata all’AP di Monaco, sia con la coeva tela
dello stesso soggetto, conservata alla coll. Thyssen-Borne-
misza, gia Lugano, Castagnola, dove emerge I’estrema se-
renita dell’evento narrato e del paesaggio circostante, gra-
zie al sapiente uso di una tavolozza tenue e morbida, me-
more certamente anche della lezione giorgionesca. Una
volta trasferitosi a Venezia, il P intensifico il tributo a Ti-
ziano nella Sacra Conversazione e donatori della Galleria
Borghese di Roma, sensibile anche alla linea cui appar-
tiene Lorenzo Lotto. Anche il genere del ritratto lo affa-
scino fin dagli anni giovanili, come prova il Ritratto virile
della Galleria Borghese datato 1510 che nella struttura
compositiva riflette ancora le opere del Vivarini, del Belli-
ni e del Previtali, mentre i due ritratti femminili conser-
vati al km di Vienna (la Donna in verde e la Donna in blu,
riferibili al 1512-14) lo avvicinarono al ritratto a mezzo
busto secondo uno schema gia avviato a Venezia da Tizia-
no, Giorgione e Sebastiano del Piombo. Sempre nel
museo viennese ¢ esposta la Violante dipinta tra il 1516 e
il 1518, dove emerge la sua maestria nel trattamento pu-
ramente pittorico di particolari come I’ornamento in pizzo
della camicia e la straordinaria chioma. Nel successivo Ri-
tratto di giovane donna (1518-20) della coll. Thyssen-Bor-
nemisza, a lungo attribuito alla mano di Tiziano, la cami-
cia aperta sul seno e la nuda spalla lasciata libera dalla
veste plasticamente lumeggiata esemplifica, inoltre, quella
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idealizzazione della bellezza femminile costante nell’opera
pittorica del P. Restarono incompiuti a causa della sua
morte 1 due ritratti Querini-Priuli della Pinacoteca Queri-
ni Stampalia di Venezia. (/).

Palmer, Samuel

(Newington 1805 - Red Hill 1881). Appena quattordicen-
ne espone le sue prime opere all’Accademia reale, una
produzione giovanile che verra in larga parte distrutta dal
figlio. Nel 1822 conosce il pittore J. Linnel (1792-1882)
che lo introduce all’opera di A. Diirer e N. van Leyden
nonché, pid in generale, alla pittura primitiva fiamminga
e tedesca, loro facilmente accessibile grazie alla collezione
raccolta dal mercante C. Aders. Nel 1824, ancora grazie a
Linnel, P entra in contatto con W. Blake, incontro decisi-
vo per I’evolversi della sua ricerca artistica. Da non di-
menticare ¢ anche I'influenza esercitata su P da John Ver-
ley (1778-1842), maestro dello stesso Linnel, amico di
Blake e fondatore della Societa dei Pittori Acquerellisti
(Old Watercolour Society). Nel 1827 P si stabilisce a
Shoreham, nel Kent, dove vivra per nove anni realizzan-
do, tra il 1827 e il 1832, le sue opere piud significative.
Durante questo periodo si riunisce intorno a P un circolo
di artisti (C. Calvert, G. Richmond) che, probabilmente
sul modello della Confraternita di San Luca fondata dai
Nazareni, si attribuisce il nome di Ancients. Per tutti i
componenti del gruppo e per P in particolare, il principale
punto di riferimento resta comunque I'opera di Blake, so-
prattutto le illustrazioni per le Bucollche virgiliane
dell’edizione Thornton e le immagini ispirate al Libro di
Giobbe. Le opere di P sono infatti per la maggior parte
paesaggi che egli realizza secondo i criteri del figuralismo
vittoriano, ovvero considerando la realta naturale come
luogo di esplicita manifestazione divina, composto in
eguai misura di naturale e sovrannaturale, di temporalita
ed eternita. Nelle parole dello stesso P il paesaggio, che
I’artista deve studiare con massima attenzione in ogni suo
dettaglio, diventa «il velo dell’eterno attraverso il quale i
suoi lineamenti ci sorridono lievemente» e quindi «il pro-
scenio dell’eternita». P appartiene dunque a una scuola di
paesaggisti inglesi facenti capo alla Old Water Colour So-
ciety che, utilizzando appunto il disegno e I'acquerello,
muovono da una rappresentazione iperrealistica del pae-
saggio naturale e se ne distaccano progressivamente nella
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ricerca di leggi compositive pid profonde e meno imme-
diatamente visibili per giungere, infine, a risultati al limi-
te dell’«astrattismo» preannunciati da Cozens e piena-
mente espressi dal Turner ultima maniera.

Nel 1837 P sposa la figlia di Linnel ed ha ormai avviato
una produzione artistica di minore interesse in cui ’atten-
zione per il mercato prende il posto della ricerca. Da ri-
cordare I'influsso esercitato da P su A. Tagore e, per il
suo tramite, sulla moderna pittura indiana. (gi/).

Palmerucci, Guiduccio

(Gubbio, documentato tra il 1315 e il 1349). I documenti
eugubini ricordano la sua attivita per il Palazzo del Popo-
lo e per la Confraternita dei Bianchi, di cui era membro
anche il padre, Palmerino di Guido. Sia le ipotesi tradi-
zionali, sia una recente ricostruzione della sua opera, che
ruotava intorno alla Madonna in trono della pieve di Agna-
no, sono venute a cadere con la scoperta su questa pala
della firma di Mello da Gubbio. Le pit recenti interpreta-
zioni, ipotizzando I'identificazione del Maestro Espressio-
nista di Santa Chiara con il padre di P, tendono a consi-
derare la sua opera legata alla tarda attivita di quello. Su
questa traccia, si tende a ricostruire ’attivita di P a Gub-
bio attraverso opere come la Maesta gia sulla facciata della
chiesetta di Santa Maria dei Laici (o dei Bianchi), la deco-
razione della cappella Marzolini in San Francesco e la
Cassa di sant’Ubaldo in Santa Maria Nuova. (sba).

Palmezzano, Marco

(Forlf 1459 ca. - 1539). Dopo la formazione in patria av-
venuta nell’ambito di Melozzo, P segue il maestro e insie-
me ad altri allievi e collaboratori, quali Giovanni Santi e
Antoniazzo Romano, partecipa alla decorazione della cap-
pella del Tesoro nella Santa Casa di Loreto (Entrata di
Cristo in Gerusalemme) e a quella dell’abside di Santa
Croce in Gerusalemme a Roma. Nelle prime opere sono
gia evidenti le componenti della sua cultura che, oltre ad
assumere come modello Melozzo, risente soprattutto
dell’influenza di Antoniazzo Romano. A questo primo pe-
riodo si riconducono la Crocifissione della Pinacoteca di
Forli, la Madonna col Bambino fra i santi Giovanni Battista
e Margherita (1492: Dozza, parrocchiale), I'Incoronazione
della Vergine (1493: Milano, Brera) e I’Annunciazione
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(Forli, pc). Nel 1493 P collabora ancora con Melozzo alla
decorazione della cappella Feo in San Biagio a Forli (lu-
netta con il Miracolo di san Giacomo). Le opere degli anni
successivi rivelano I'importanza dell’incontro ¢on la gran-
de pittura veneziana e con i maestri ferraresi. E documen-
tata la sua presenza a Venezia nel 1495. A questa fase ap-
partengono: Madonna col Bambino e i santi Giacomo e Mi-
chele (post 1497: Faenza, Pinacoteca); Madonna col Bam-
bino e i santi Francesco e Caterina (1501: Matelica, San
Francesco); Gesu crocifisso fra i santi Gualberto e Maddale-

a (Forli, San Mercuriale). A partire dalla Comunione
degli apostoli del 1506 (Forli, pc e lunetta alla NG di Lon-
dra) la pittura di P si apre alternativamente agli influssi
veneti e a quelli ferraresi ma si accosta anche all’opera del
Francia. Documentata ma non conservata ¢ anche la sua
attivita di architetto: nel 1506 fornisce i disegni di tre
cappelle da erigersi nella chiesa di San Francesco e nel
1517 progetta I'ospedale dei Battuti entrambi a Forli.

(apa).

Palmieri, Giuseppe

(Genova 1674-1740). Apprezzato da Luigi Lanzi, opera
con successo principalmente in Liguria anche se sono do-
cumentati i suoi soggiorni a Parigi e in Sicilia. Perfetta-
mente inserito nella cultura pittorica genovese, il P rivela
anche accenti di diversa provenienza come |’accuratezza
del disegno che sembra rimandare a una tradizione pid
propriamente toscana. Autore di opere di indubbia ricer-
catezza formale nelle quali i modelli di primo Seicento
paiono tradotti in chiave maggiormente decorativa, come
¢ evidente negli affreschi dell’Oratorio di Nostra Signora
di Coronata e nel San Sebastiano della sagrestia di Santa
Maria di Castello, entrambi a Genova, P si rivela piena-
mente partecipe della tradizione genovese: gli affreschi
eseguiti a Genova nella chiesa di San Francesco di Paola,
in quella di Santa Maddalena (1717) e nel Palazzo Saluz-
zo-Granello, e il Sant’Antonio che umilia Ezzelino nella
chiesa dell’ Annunziata a Portofino. (apa).

Palomino y Velasco, Acisclo Antonio

(Bujalanca (Cordova) 1653 - Madrid 1726). Formatosi a
Cordova sui testi di Antonio del Castillo, entrd in contat-
to con Valdés Leal, ma ben presto si trasferi a Madrid,
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dove sotto la guida di Claudio Coello, che gh aprira le
porte dell’Alcazar e delle collezioni reah otterra commis-
sioni per il Palazzo Reale. Nel 1688 venne nominato pitto-
re del re; amico di Luca Giordano, sin dall’arrivo di
quest’ultimo a Madrid (1692), sara debitore del prepoten-
te influsso dell’italiano, evidente in modo particolare nella
sua produzione a fresco pid importante: la volta della chie-
sa di Los Santos Juanes di Valenza (1699), quella dei De-
samparados della stessa citta (1701), il Trionfo della Chiesa
a San Esteban di Salamanca e le cappelle del Tabernacolo
delle Certose di Granada (1712) e del Paular (1723). In al-
cuni dipinti d’altare, il pittore mostra invece una maggior
fedelta alla tradizione madrilena: Immacolata Concezione
(Madrid, Prado). Pid che come pittore P ¢ noto per la sua
attivitd come storico e teorico della pittura. Il Museo Pleto-
rico y Escala Optica (pubblicato a Madrid in 2 tomi nel
1715 e nel 1724) comprende una serie di biografie di arti-
sti spagnoli di diverso valore - le notizie pid preziose sono
contenute nelle «vite» di artisti conosciuti personalmente
da P -, che in molti casi costituiscono la pid antica, e
quasi unica, fonte di informazione su di essi e che per
I'importanza storico-documentaria dell’opera ¢ valsa all’ar-
tista il soprannome di «Vasari spagnolo». (aeps).

Palumbo, Onofrio

(attivo a Napoli nella prima meta del Seicento). Della
formazione, compiuta secondo le fonti presso Battistello
Caracciolo, non rimangono opere. La sua produzione
nota si collega soprattutto al classicismo di Massimo
Stanzione, come nel San Gennaro che intercede per la citta
di Napoli, dove la veduta della citta & attribuita a Didier
Barra (verso il 1652: Napoli, Trinita dei Pellegrini); nelle
due tele con I’Annunciazione e 1’ Adorazione dei pastori
(Napoli, Santa Maria della Salute) I’influsso di Paolo Fi-
noglia e di Francesco Guarino ¢& arricchito da riferimenti
pit naturalistici, tratti da Ribera, presenti anche nella
Madonna con Bambino e santi e nella Sacra Famiglia (Na-
poli, Santa Maria Egiziaca a Pizzofalcone), o nel San Fi-
lippo Neri che presenta alla Trinita i confratelli (Napoli,
Trinita dei Pellegrini). (v/a).

Pamphilos

(sec. v a. C.). Nato ad Anfipoli e stabilitosi a Sicione, &
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noto soprattutto come teorico e storico della pittura.
Maestro di Pausias e di Apelle, diffuse I'insegnamento del
disegno e sembra fosse il primo a dipingere a encausto;
non si conosce alcuna opera di sua mano. (72/b).

Pamplona

Di fondazione romana (70 a. C.), dal 905 al 1517 fu capi-
tale del regno di Navarra; la citta, situata ai piedi dei Pi-
renei occidentali (Spagna settentrionale) ebbe fin dalle
origini ruolo importante come centro di scambi commer-
ciali e culturali e, pit tardi, per la sua posizione centrale
sulla strada che conduceva al Santuario di San Giacomo
di Compostella. La storia pittorica della citta & ben docu-
mentata dal complesso monumentale della Cattedrale,
ricca di sculture e interessanti opere pittoriche come le ta-
vole con la Crocifissione del sec. x1v o il retablo di Capar-
roso del sec. xv oltre che dalle raccolte contenute nel
Museo della Navarra. Questo venne istituito nel 1955 e
collocato nell’antico edificio dell’ospedale medievale con
facciata plateresca del 1556, uno dei migliori esempi di
riutilizzo di edifici monumentali per scopo museale oltre
ad essere un esempio di organizzazione espositiva come
pochi nella Spagna. Vi sono conservate le principali pittu-
re murali del gotico navarrese trasportate su supporto di
tela; opere di notevole interesse sono quelle appartenenti
al sec. x1v, I’eta d’oro del regno di Navarra, che offrono
esempi della circolazione di modelli francesi come nella
monumentale composizione a pid registri con la Passione.
L’opera datata 1330 e firmata: Juan Oliver - probabile
deformazione del francese Olivier — era fino a tempi re-
centi situata nel refettorio dei canonici, annesso alla Cat-
tedrale. L’eleganza lineare e il vigore espressivo dell’o-
pera, trovano riscontri nel Paramento di Narbona, che
perod & piu tardo. Un altro gruppo di dipinti murali di qua-
lita eccellente, all’incirca dello stesso periodo (1350 ca.),
dimostrano la discendenza locale nella loro fattura pid
rozza e rustica: ciclo della chiesa di Artajona (Cristo in
trono; Angeli; Apostoli), il ciclo di San Pedro di Olite, il
Giudizio Universale proveniente dal chiostro della Catte-
drale di P. Vanno ancora segnalate le raccolte di opere
pittoriche pid recenti quali i curiosi dipinti murali del
palazzo di Oriz, minuziose raffigurazioni della campagna
di Carlo V contro i protestanti sassoni; numerose tavole
del sec. xvr attribuite a Cosida, Becerra, Morales e due ri-
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tratti del sec. xvi: F. de Moratin di Paret y Alcazar e il
Marchese di San Adrian di Goya. (pg).

Panainos

(meta del sec. v a. C.). Pittore greco, figlio di Carmide e
fratello di Fidia, ebbe importanti incarichi nell’ Atene di
Pericle, subentrando tra ’altro a Micone nella rappresen-
tazione della Battaglia di Maratona per il Pecile. Collaboro
con Fidia alla realizzazione dello Zeus di Olimpia, dipin-
gendo i quadri che decoravano il trono della statua. Nes-
suna sua opera originale ¢ oggi nota. Fu probabilmente
suo figlio quel Panainos che Strabone dice nipote di
Fidia, autore anch’egli di pitture nel santuario di Olim-
pia, dove forse si reco al seguito del padre. (2/g).

Pandolfi, Giovanni Antonio

(Pesaro 1540 ca. - Perugia 1581 o 1582). Dell’attivita in
patria & nota soltanto la Madonna e santi per il Palazzo del
Popolo (1566: Pesaro, Mc), sono perdute infatti le opere
ricordate dalle fonti che danno notizia anche della sua
collaborazione con Mascherino e Zuccari agli apparati per
le nozze di Francesco Maria II della Rovere (1571). Dal
’73 & a Perugia dove, a testimonianza della sua attivita,
resta soltanto la decorazione della sagrestia del Duomo
(1573-75), impresa destinata ad avere un notevole ruolo
negli sviluppi della pittura locale. Nella scenografica com-
posizione, gremita di figure, storie e ornamenti, il P da
prova delle fluide qualita di decoratore e della sua compo-
sita cultura, con suggestioni da Barocci, Zuccari e Circi-
gnani, ma con un gusto per il caricato e il bizzarro che ri-
chiama i contemporanei affreschi del parmense Cesare
Baglione nel Palazzo Vitelli a Sant’Egidio a Citta di Ca-
stello. Di diretti rapporti con il Circignani sono testi-
monianza una Adorazione dei Magi (Foligno, raccolta ve-
scovile) e la collaborazione agli affreschi del Palazzo Della
Corgna a Castiglione del Lago.

Il figlio Giovan Giacomo (Pesaro 1567 - post 1636),
anch’egli pittore, fu attivo a Rieti e in patria. La sua
opera principale ¢ la decorazione dell’Oratorio del Nome
di Dio a Pesaro (1617-36). (gsa).

Panetti, Domenico
(Ferrara 1470 ca. - ante 1513). La sua data di nascita, in-
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dicata dalle fonti intorno al 1460, €& stata spostata in
avanti di un decennio dalla critica pid recente. Secondo
Vasari P sarebbe stato il primo Maestro del Garofalo.
Sembra ormai certa, sia pure in assenza di conferme docu-
mentarie, la sua presenza nella decorazione dell’Oratorio
della Concezione di Ferrara (post 1498-1504), impresa in
cui sono coinvolti diversi artisti, tra cui Baldassare d’Este
e Boccaccio Boccaccino: al P dovrebbe spettare la Pente-
coste (ora Ferrara, PN). Per la chiesa di San Giobbe esegue
una Madonna in trono e santi (firmato e datato 1503: Fer-
rara, Cassa di Risparmio, in deposito alla Pinacoteca),
dove compaiono chiari riferimenti sia alla pittura dell’Ita-
lia centrale (Perugino), nota attraverso le opere di L.
Costa e del Francia, sia agli esempi di B. Boccaccino. Nel
1505-507 € impegnato, insieme a Mazzolino, negli affre-
schi (perduti) dell’appartamento di Lucrezia Borgia al Ca-
stello di Ferrara. A questo periodo, al pid tardi, va asse-
gnato il Compianto sul Cristo morto di Berlino (sm, Ga),
che segna il definitivo avvicinamento ai modi del Costa,
anche se I'iconografia risente della Pieta di G. Mazzoni
del 1485. Perduti gli affreschi del 1509 nella chiesa di
San Giorgio, di lui restano, oltre ad opere minori e non
sempre di certa attribuzione, come il Ritratto di giovanetta
della Pinacoteca Capitolina di Roma o la Madonna con il
Bambino della Galleria Estense di Modena, dipinti devo-
zionali e spesso privi di innovazioni hngulsnche quali
I’ Annunciazione firmata della PN di Ferrara o la Madonna
con il Bambino del Museo della Cattedrale. La sua opera
estrema ¢ ’affresco datato 1512 per la chiesa dell’Ospe-
dale dei Battuti di Cento (oggi alla pc) con la Madonna
con il Bambino in trono e un gruppo di oranti, dove com-
paiono accenti di monumentalita pid arcaica. (sgu).

Panico

Il movimento P, creato in Francia negli anni Sessanta del
Novecento, non si configura in alcun caso come un movi-
mento istituzionalizzato: senza un programma teorico ori-
gina dall’amichevole unione del disegnatore Topor con
personalita dell’ambiente teatrale come Arrabal e Jodo-
rowsky. Questi artisti prendono ben presto le distanze dal
surrealismo: «Noi non vogliamo delle gerarchie, dei capi,
delle esclusioni. Tutti possono o non possono essere pa-
nici. Noi non vogliamo una morale, ma tutte le morali».
Pratica della provocazione per mezzo di happenings e ani-
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mazioni, affermazione dell’individualita, potere assoluto
del gioco come mezzo di comunicazione e di liberazione,
derisione e utopia sembrano le caratteristiche essenziali
dell’attitudine panica gia comparse nel gruppo di disegni
Panic? eseguiti da Roland Topor (1965: San Francisco) e
definite nell’opera Le Panique apparsa nel 1973 a Parigi a
cura di Topor, Arrabal e Jodorowsky che si rifanno spesso
ad André Ruellan, Gaston Bachelard e allo spagnolo
Balthasar Garcian. Per Arrabal, il ruolo dell’artista «pani-
co» ¢ essenzialmente quello di creare I'inatteso e dichiara:
«pid 'opera dell’artista sara sostenuta dall’azzardo, dalla
confusione e dall’imprevisto e pili questa sara ricca, sti-
molante e affascinante». Secondo Topor: «Le Panique &
una garanzia contro la sconfitta», la menzogna e la
mancanza di onesta. Il gruppo P espone alla Galleria Au-
rora di Ginevra nel maggio del 1973 (Topor, Olinero Oli-
vier, Christian Zeimert) e a Parigi nel giugno del 1974
(Gallena Messidor; Topor, Zeimert, Olivier O. Olivier,
Arrabal, ]odorowsky) ottenendo Iattenzione di un vasto
pubblico. Nello stesso periodo il film La montagna sacra di
Jodorowsky viene proiettato al festival di Cannes mentre
I/ pianeta selvaggio, realizzato da una équipe cecoslovacca
guidata da Topor, riceve il premio speciale della giuria di

Cannes. (alb).

Paniker

(Coimbatore (India meridionale) 19r1). Ha studiato a
Madras. Nel 1938 ottenne il premio per la pittura ad ac-
querello dell’Accademia di Calcutta, viaggio in seguito in
Europa ed espose a Parigi e a Londra. Fu direttore (1957)
della Scuola d’arte di Madras e anima del gruppo dei «pit-
tori d’avanguardia». Il suo universo & particolarissimo: le
sue tele sono abitate da esseri somiglianti a feti con enor-
mi teste, trascinati da un movimento generale della
composizione, turbinoso e colorato in modo vivacissimo.

(7).
Panini — Pannini, Giovanni Paolo

Pankiewicz, Jozef

(Lublino 1866 - Marsiglia 1940). Comincio gli studi a
Varsavia nel 1884, presso W. Gerson, e li prosegui a San
Pietroburgo nel 1885. Tra il 1897 e il 1906 effettud nu-
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merosi viaggi in Olanda, Belgio, Italia, Inghilterra, Fran-
cia. Membro della societa «Sztuka», venne nominato nel
1906 docente presso I’Accademia di belle arti di Craco-
via. Soggiorno in Spagna durante la prima guerra mondia-
le e si stabili a Parigi nel 1925, dirigendovi la filiale pari-
gina dell’Accademia di belle arti di Cracovia. La sua
pittura, che conobbe diverse fasi e segui varie tendenze,
manifesta sempre grande cultura. Ammiratore, agli inizi,
della pittura realista di Aleksander Gierymski, venne in-
fluenzato a Parigi (1889) dall’impressionismo (Mercato dei
fiori presso la Madeleine a Parigi, 1890: Museo di Poznar),
che introdusse in Polonia unitamente all’amico W.
Podkowinski. Le sue tele «notturne» (Cigni nel Giardino
di Sassonia, 1896: Museo di Cracovia) ne tradiscono la
predilezione simbolista. P & noto anche come ritrattista e
pittore di scene d’interni: Visita (Museo di Varsavia). La
sua opera incisa, soprattutto ad acquaforte, ¢ di qualita.
L’artista si legd a Bonnard (dal 1906), Delaunay e
Fénéon, che ne presentd 'opera nel catalogo della mostra
presso Bernheim-Jeune nel 1922. Eccellente insegnante —
i «kapisti» erano suoi allievi - esercitd notevole influenza
sull’evoluzione del post-impressionismo in Polonia. (wy).

Pannaggi, Ivo

(Macerata 1901-81). Architetto, pittore, grafico e sceno-
grafo, esponente del futurismo romano. Laureatosi alla
Scuola di architettura di Firenze, inizia a dipingere verso
la fine degli anni Venti, guadagnando, fin dalle sue prime
opere, I'attenzione di Balla e Marinetti. Nel 1921 parte-
cipa a Roma alla collettiva di giovani pittori futuristi alla
Casa d’arte Bragaglia e, nello stesso anno, in seguito al
successo ottenuto, ¢ invitato ad esporre a Praga alla Mo-
stra d’Arte Italiana d’Avanguardia organizzata da Pram-
polini. Il 1922 & teatro di importanti avvenimenti: la par-
tecipazione alla Grande Esposizione Futurista Internazio-
nale di Berlino; la pubblicazione su «Lacerba» del Manife-
sto dell’ Arte Meccanica Futurista firmato insieme a Vinicio
Paladini e successivamente sottoscritto da Prampolini il
quale ne dara una versione ampliata; ’organizzazione
della T Esposizione Futurista a Macerata, alla quale egli
stesso partecipa. Sempre nel ’22, la sera del 2 giugno, ha
luogo presso il Circolo delle Cronache dell’Attualita di
Bragaglia il Ballo Meccanico Futurista ideato da P ancora
in collaborazione con Paladini.
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L’opera di P, dopo una prima fase di dinamismo plastico
legato alle tematiche macchinistiche futuriste, subisce una
correzione in senso costruttivista. Al primo periodo ap-
partengono dipinti come Mia madre legge il giornale del
1919, presentato nel '21 da Bragaglia, Studio di testa,
1921, pubblicato su «Noi» nell’aprile del ’23, Treno in
corsa, 1922, esposto da Bragaglia alla personale del ’23 e
ora alla Cassa di Risparmio della Provincia di Macerata.
La svolta costruttivista di P, maturata accanto a Paladini,
attento divulgatore in Italia delle esperienze del costrutti-
vismo sovietico, si approfondisce con la conoscenza delle
opere degli artisti russi presenti alla Biennale di Venezia
del 1924. Tale orientamento ¢ evidente nei lavori presen-
tati da P alla successiva edizione della Biennale dove
espone insieme al gruppo futurista. Si tratta di una serie
di opere, per lo pid tempere, intitolate «Funzioni
architettoniche» e «Funzioni Elementari», tra le quali
Funzione Architettonica HO del 1923, ora alla oNan di
Roma.

La stessa matrice costruttivista connota ’attivita grafica e
pubblicitaria a cui P si dedica durante gli anni Venti. Car-
telloni pubblicitari - come quelli per Zampini e Campari
realizzati insieme a Depero e Paladini — copertine di libri
e riviste, manifesti, denunciano derivazioni dal costrutti-
vismo russo-tedesco nelle geometrizzazioni della figura
umana e nelle versioni tridimensionali del /lettering. Negli
stessi anni si intensifica la sua attivita di scenografo.
Anton Giulio Bragaglia lo chiama, insieme agli altri «sce-
narchitetti» Prampolini e Paladini, presso il Teatro degli
Indipendenti di Roma. Come architetto P realizza tra il
’25 e il 26 'arredo di Casa Zampini a Esanotaglia; I’am-
bientazione, ora smembrata, ¢ riprodotta al mc di Mace-
rata.

Trasferitosi in Germania nel 1931, prende parte all’atti-
vita dell’'ultima Bauhaus e segue le vicende del rinnova-
mento architettonico tedesco scrivendone su riviste italia-
ne. Dopo la chiusura della Bauhaus si stabilisce in Norve-
gia, abbandonando quasi del tutto la sua attivita.
Rientrato in Italia all’inizio degli anni Settanta, ¢ invitato
ad esporre alla Biennale di Venezia del 76 I'anticamera di
casa Zampini. (mzu).

Pannini (Panini), Giovanni Paolo
(Piacenza 1691 - Roma 1765). Dalla sua prima formazio-
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ne, avvenuta nella citta natale nell’ambiente dei Bibbiena,
conservo il gusto per la scenografia che ne caratterizzo
I'intera carriera a Roma, dove si stabili dal 1711. Qui fu
dapprima allievo di Benedetto Luti, il cui elegante classi-
cismo arcadico lo influenzd soprattutto nei dipinti di sog-
getto religioso (Cristo caccia i mercanti dal Tempio e la Pi-
scina probatica: Parigi, Louvre). La sua prima affermazio-
ne romana ¢ costituita dalla perduta decorazione a fresco
di Villa Patrizi (1718-25) e dai suoi lavori in vari palazzi,
come il Quirinale (del quale decord i mezzanini nel 1722)
e Palazzo Alberoni (1725-26; una parte della decorazione
¢ stata staccata e trasferita in Palazzo Madama). Qui,
come nella volta della Biblioteca dei Cistercensi a Santa
Croce in Gerusalemme (1724) e in altre imprese analoghe
(Gallerie di Palazzo Albani a Roma e di Villa Montalto
Grazioli a Frascati) ¢ evidente la sua abilita di scenografo
della quale & perduta ogni documentazione diretta, essen-
do andato distrutto il teatro del Seminario dei Gesuiti
(1721-22). Ma acquistd rapidamente rinomanza
internazionale come principale illustratore dei monumenti
e della vita di Roma, nel suo duplice aspetto antico e mo-
derno. La sua attivita puod percio solo parzialmente classi-
ficarsi entro quella dei «vedutisti» romani del sec. xvii
perché egli supero in realta i limiti di tale genere, per ri-
collegarsi da un lato alla liberta di visione che aveva carat-
terizzato i precursori della «veduta» nel secolo preceden-
te, e per partecipare, dall’altro, a quelle primizie «proto-
romantiche» che dovevano condurre all’opera di Piranesi.
Erede di Codazzi nelle sue «rovine ideate», composizioni
che accostavano arbitrariamente, unificate dalla resa otti-
ca e fedele degli elementi luministici e dall’esattezza pro-
spettica, rovine antiche diverse (animate da figure di pic-
cole dimensioni, di una grazia tutta rococo), non fu meno
sensibile, nel taglio largo e aperto dell’impianto, alle sug-
gestioni da paesaggisti come van Bloemen e Locatelli; e,
nella precisione analitica delle sue veridiche vedute (Caste/
Sant’ Angelo, 1744: Potsdam, Sans-Souci), alle esperienze
di van Wittel. Inventate o riprese dal vero, le sue compo-
sizioni, talora immense, hanno spesso il valore di vere e
proprie tranches de vie ambientate nella cornice dei monu-
menti antichi e moderni di Roma (Piazza del Quirinale,

1742 € Piazza di Santa Maria Maggiore, 1733: Roma, Qui-
rinale) e restano tra le pid affascinanti testimonianze
dell’epoca. Dotato di eccezionali capacita nel-
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I’orchestrazione dei diversi elementi, P conferi sempre
alle sue rappresentazioni un grandioso senso dello spazio;
raggiunse effetti monumentali, a contrasto col brio dispie-
gato nella descrizione delle figurine che popolano le sue
scene, quando registrd la cronaca della corte pontificia
(Visita di Carlo III in San Pietro, 1745: Napoli, Capodi-
monte; Visita di Carlo III al Quirinale, 1746: ivi), feste
(Festa in piazza Navona, 1729: Parigi, Louvre) o scene di
teatro (Concerto in occasione delle nozze del Delfino, 1747:
ivi). Giustamente celebri le sue «gallerie», sia reali (Galle-
ria del cardinal Valenti Gonzaga: Hartford, Wadsworth
Atheneum) che immaginarie (Romza antica e Roma moder-
na: Parigi, Louvre), nelle quali la vasta definizione dello
spazio si accompagna a una documentazione fedele degli
stili dei dipinti rappresentati e degli oggetti.

L’opera di P, assai cospicua (quadri suoi sono ospitati in
numerosi musei europei e americani) ebbe vasta diffusio-
ne, soprattutto in Francia, paese col quale ’artista fu par-
ticolarmente in rapporto a causa della protezione del
cardinale de Polighac e del matrimonio con la sorella di
Nicolas Vleughels, direttore dell’Accademia di Francia a
Roma. Fu membro dell’Accademia francese (1732); dal
1718 faceva parte della Congregazione dei Virtuosi al
Pantheon e dal 1719 dell’Accademia di San Luca, dove
insegnd prospettiva e della quale fu eletto principe nel
1759. Era inoltre membro dell’Arcadia (1743). Il suo mi-
gliore continuatore fu un francese, Hubert Robert, che ne
ereditd soprattutto I'interesse per le rovine antiche, in lui
perd animato da uno spirito «visionario» che al lucido P
restd sostanzialmente estraneo. (grc + s7).

Dei due figli, Giuseppe (Roma 1720-1812) e Francesco
(Roma 1725 ca. - post 1794), il primo fu architetto e ar-
cheologo, il secondo collaboratore nei dipinti paterni, ma
soprattutto autore di importanti serie di disegni di vedu-
ta, per lo pil preparatori per incisioni. Mariette lo defin{
«pittore mediocre, ma molto abile nella prospettiva»; &
probabile che a lui spettino molti dei dipinti di Giovan
Paolo ritenuti di bottega. I disegni di Francesco P furono
tradotti su lastra da Giovanni Volpato, Giuseppe Vasi,
Francesco Barbazza, Giovanni Ottaviani. (s7).

Pannonio, Michele

(notizie tra il 1415 e il 1459). Proveniente dalla Panno-
nia, la sua presenza & documentata a Ferrara dal 1415;
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qui lavoro per Lionello e Borso d’Este, di cui divenne pit-
tore di corte nel 1456, succedendo ad Angelo Maccagni-
no. Nel 1423 un Michele d’Ungheria ¢ citato come col-
laboratore di Gentile da Fabriano nella sacrestia di Santa
Trinita a Firenze. Verso la fine del 1458 I’incarico cui at-
tendeva nella Cattedrale di Ferrara (Adamo ed Eva, pet-
duto) lo costrinse a rifiutare I'invito di Luigi Gonzaga che
lo chiamava alla corte di Mantova. Esso venne cosi offer-
to al Mantegna, mentre a Ferrara gli succedeva Cosme
Tura. L’unica opera attribuibile con certezza a P, che si
trova a Budapest (szm), venne identificata come Cerere o
Estate, ma ¢ ormai assodato che si tratta della Musa Talia,
eseguita per lo studiolo del castello di Belfiore tra 1456 e
1459, che doveva far parte di un complesso decorativo
compiuto tra il 1450 e il 1460, cui lavord anche Tura,
realizzando una composizione simile a quella di P. Secon-
do le fonti (Ciriaco d’Ancona e Lodovico Carbone) lo stu-
diolo doveva costituire una sorta di sacrario delle Muse;
esiste inoltre una lettera inviata a Lionello d’Este da Gua-
rino da Verona, che ¢ la pit probabile fonte del pro-
gramma iconografico, in cui si delineano le caratteristiche
delle Muse: nel caso di Talia, sia I’iscrizione che I’icono-
grafia suggerite da Guarino corrispondono a quelle della
cosiddetta Cerere. Il dipinto presenta ancora un carattere
tardogotico nella ricchezza dei dettagli e nella posizione
della figura, mentre il trono su cui siede la musa & decisa-
mente rinascimentale. Un dualismo che riflette la forma-
zione di P, senz’altro da collegare all’ambiente padovano
e all’espressionismo squarcionesco in particolare (non a
caso si sono talvolta confuse le opere di P con quelle di
Liberale da Verona), innestatasi poi sugli echi di cultura
pierfranceschiana presenti non solo a Ferrara, ma anche
nella stessa Padova. La raffinata cultura umanista della
corte estense deve sicuramente aver contato per l’artista,
impegnato in uno sforzo di aggiornamento, ma certo a sua
volta esemplare per quella corrente ferrarese pid attenta
all’incisivita della linea e all’esasperazione formale. La
struttura della Musa Talia e il trattamento delicato e smal-
tato dei colori rivelano la qualita di questo artista sulla cui
vita e attivita si hanno pochissime notizie. Longhi (1934),
confermando un’indicazione di Gombosi, attribui a P un
San Luigi di Tolosa e un San Bernardino da Siena della PN
di Ferrara. (vc).
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Panofsky, Erwin

(Hannover 1892 - Princeton 1968). Allievo dello Joachim-
sthalsches Gymnasium a Berlino e delle universita di Fri-
burgo (Baden), Monaco e Berlino, si laureo a Friburgo nel
1914, con una tesi sugli scritti teorici di Diirer, pubblica-
ta ’anno seguente (Dzrers Kunsttheorie, Berlin 1915),
primo contatto con un tema che riprendera in seguito pid
volte da vari punti di vista e che sfocera nella monografia
del 1943 (Albrecht Diirer, Princeton 1943, 1945, 1948;
ed. ridotta, senza il catalogo delle opere, 1955, 1965;
trad. it. La vita e le opere di Albrecht Diirer, Milano 1967).
Dal 1921 al 1926 fu libero docente all’Universita di Am-
burgo, intrattenendo i rapporti pid stretti con Aby War-
burg e Fritz Saxl, con il quale pubblico nel 1923 Diirers
«Melencolia 1». Eine quellen und typengeschichtliche Unter-
suchung (Studien der Bibliothek Warburg, 11, Leipzig-Ber-
lin). Un anno dopo pubblicava Die deutsche Plastik des elf-
ten bis dreizebnten Jabrbunderts (Miinchen 1924; trad. it.
La scultura tedesca dall’x1 al x1r secolo, Milano 1937), e
Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgesckichte der dlteren Kun-
sttheorie (Studien der Bibliothek Warburg, V, Leipzig-Ber-
lin 1924; trad. it. Idea. Contributo alla storia dell estetica,
Firenze 1952); studio magistrale che, partendo da una
conferenza di E. Cassirer sull’idea del bello nei Dialoghi
di Platone, analizza le variazioni della concezione ideali-
stica platonica nei teorici delle arti figurative, dall’Anti-
chita classica a Giovanni Pietro Bellori. Nominato pro-
fessore di storia dell’arte presso I’Universita di Amburgo
nel 1926, vi insegnod fino al 1933, anno in cui le persecu-
zioni naziste lo obbligarono a lasciare la Germania. A
questi anni risalgono: il saggio fondamentale, benché assai
discusso, sulla storia della prospettiva (Die Perspektive als
«symbolische Forms, in Vortrige der Bibliothek Warburg,
Leipzig-Berlin 1927 (trad. it. La prospettiva come forma
simbolica, Milano 1961, 1976); lo studio sulla concezione
dello stile gotico durante il rinascimento italiano, uno dei
problemi essenziali della storia dell’arte occidentale (Das
erste Blatt aus dem «Libros Giorgio Vasaris; eine Studie
tber die Beurteilung der Gotik in der italienischen Renais-
sance, in «Stadel-Jahrbuch», VI, 1930); e quella, sempre
negli Studien der Bibliothek Warburg, sull’interpretazione
del tema di «Ercole tra il Vizio e la Virti» nell’arte (Her-
cules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der
neueren Kunst, Leipzig-Berlin 1930).
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Rifugiatosi negli Stati Uniti, dove fin dal 1931 aveva in-
segnato a semestri alterni, P insegno alle universita di
New York e di Princeton, ove rimase presso I'Institute
for Advanced Study dal ’35 fino alla morte. In questo pe-
riodo si nota nelle sue ricerche un mutamento di orienta-
mento piuttosto sensibile. Tuttavia gli Studies in
Iconology, New York 1939 (22 ed. 1962; trad. it. Studi di
iconologia. 1 temi umanistici nell’ arte del Rinascimento, To-
rino 1975), appaiono ancor oggi una sintesi e una conclu-
sione del periodo tedesco, quasi un’esposizione al pub-
blico americano dei metodi che I'autore e Fritz Saxl ave-
vano appreso in comune dal «prof. Aby Warburg oggi
scomparso», e che avevano «tentato di mettere in pratica
nel corso della loro lunga collaborazione». Di fatto, la
fama «mondana» di P nel mondo anglosassone e, con no-
tevole ritardo, nei paesi latini, ¢ dovuta soprattutto all’in-
troduzione di quest’opera (ripresa e riassunta in un artico-
lo del 1932: Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeu-
tung von Werken del bildenden Kunst, in «Logos», xx1). In
questo studio, riedito come primo capitolo in Meaning in
the Visual Arts, Papers in and on Art History, Garden City,
New York 1955,1957 (trad. it. I/ significato delle arti visi-
ve, Torino 1962), P espone il suo tentativo — fondato
sulla teoria delle «forme simboliche» di Ernst Cassirer —
di fondare un’iconologia come scienza del «contenuto su-
premo ed essenziale dell’opera d’arte», distinta dall’ico-
nografia, che deve porsi rispetto ad essa nella stessa posi-
zione dell’etnologia rispetto all’etnografia. Il termine ico-
nologia (ripreso dal celebre repertorio di Cesare Ripa,
Siena 1613, sia da Warburg al congresso di Roma nel
1912, sia da Hoogewerff in quello di Oslo nel 1928) ha
avuto grande fortuna, tendendo a sostituirsi a poco a
poco a quello di iconografia; ma le implicazioni di tali teo-
rie, per quanto riguarda l’interpretazione generale del
processo storico, venendo in «contatto (o persino in con-
flitto) col positivismo anglosassone, che, per principio dif-
fida di ogni speculazione astratta», non hanno avuto se-
guito. Lo stesso P non ha proseguito il tentativo e, nei
suoi pid recenti studi ¢ tornato a forme pid tradizionali ed
accessibili di ricerca tematica erudita (Galileo as a Critic of
Arts, I'Aja 1954; trad. it. Galileo critico delle arti, Vene-
zia 1985; Pandora’s Box. The Changing Aspects of a Mythi-
cal Symbol, in collaborazione con Dora Panofsky, Prince-
ton 1956, 1962; New York 1965; The Iconography of Cor-
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reggio’s Camera di San Paolo, London 1961; Problems in
Titian, Mostly Iconographic, London 1969; trad. it.
Tiziano, Venezia 1992).
I lavori importanti nei quali P, ancora in America, ha
continuato con esemplare ampiezza di vedute e rigore di
metodo le sue ricerche sull’arte tedesca (’Albrecht Diirer
gia citato), sul gotico (Abbot Suger on the Abbey Church of
Saint Denis and its Art Treasures, Princeton 1946; Gothic
Architecture and Scholasticism, Latrobe 1950; New York
1951, 1957; trad. it. Architettura gotica e filosofia scolasti-
ca, Napoli 1986), sulla pittura dei Paesi Bassi (Early Ne-
therlandish Painting, its Origin and Character, Cambridge,
Mass., 1953) e sui vari «rinascimenti» dell’arte occidenta-
(Remlzssamce and Renascences in Western Art, Stockholm
1960, 1965; trad. it. Rinascimento e Rinascenze nell arte
occidentale, Milano 1971), hanno fondamentale interesse
storico. (gp).

Panorama

Il termine panorama & stato coniato alla fine del Settecen-
to per definire un nuovo tipo di pittura, spettacolare e il-
lusionistico, basato su specifiche forme di esecuzione, di
esposizione e di visione, inventato e brevettato a Londra
nel 1787 da Robert Barker, e ben presto largamente dif-
fuso in Europa e in America. La pittura del p o veduta
della totalita, dal greco pan oraw, rielaborava insieme il
virtuosismo prospettico delle scenografie delle grandi de-
corazioni barocche, la tradizione topografica e vedutistica
radicata in Inghilterra da olandesi e italiani, e una moder-
na attenzione alla psicologia della percezione visiva. Il p
era costituito da un dipinto di grandissime dimensioni di-
sposto a trecentosessanta gradi, i cui limiti fisici coin-
cidevano con I’orizzonte visivo degli osservatori da un
punto centrale. La tela, che arrivd verso la meta dell’Ot-
tocento a 120 m di lunghezza per 14-15 di altezza, era
collocata sulla parete interna di una rotonda ed era illumi-
nata dall’alto attraverso un anello di vetrate aperte nel
tetto dell’edificio. Gli spettatori — poiché il p era frequen-
tato da un pubblico pagante, a orari fissi - si trovavano al
centro di questo spazio definito dall’immagine, su una
piattaforma sopraelevata. Da qui 'immensa distesa pitto-
rica si poneva come oggetto esclusivo della percezione vi-
siva; anche lo spazio intermedio tra il pubblico e la tela
era occupato da oggetti e forme che si riferivano
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illusionisticamente al dipinto con abili artifici prospettici.
Si veniva a costituire un campo visivo amplissimo, senza
inizio né fine, artificialmente costruito come reale, libera-
to dai limiti convenzionali che tradizionalmente indicava-
no i confini tra vero e apparenza nel linguaggio simbolico
della pittura; inserendo lo sguardo dei visitatori all’inter-
no dello scenario dipinto si toglieva loro ogni possibilita
di confronto tra realta e finzione, e si suscitava I’impres-
sione di avere davanti agli occhi non una riproduzione ma
I’oggetto reale, nella sua fisica presenza (come chiari L.
Dufourny nel suo Rapport sur le Panorama, nel 1800). Lo
scopo dichiarato del p infatti era quello di fornire una
raffigurazione illusionistica, quanto pid possibile simile al
vero, fino a un coinvolgimento percettivo mai prima rag-
giunto. Coloro che guardavano un p, aveva specificato
Barker nel brevetto, dovevano avere la sensazione di tro-
varsi nel luogo stesso in cui il pittore aveva ripreso, dal
vero, le sue immagini.

Concorreva alla realizzazione di questo gioco di scambio
tra realta e apparenza sia la scelta dei soggetti sia la tecni-
ca di raffigurazione; la pittura del p doveva conformarsi a
un’estrema e precisa verosimiglianza ottica, assumendo un
carattere oggettivo e al limite scientifico, decifrabile e ve-
rificabile dall’insieme ai pid minuti particolari nell’intento
di realizzare sulla tela un’immagine identica a quella che
«si dipingeva sulla retina», come scrisse Miel in una sua
recensione del 1817; infatti ai disegni preparatori e agli
elaborati studi prospettici dei p si affiancarono presto le
fotografie.

I soggetti del p si orientavano sempre su temi legati pid o
meno direttamente all’esperienza del pubblico cui erano
destinati, attraverso un’attenta scelta di luoghi ed eventi
di grande attualita; soggetti vicini, noti e controllabili, op-
pure mai visti e solo immaginati, ma comunque famosi e
coinvolgenti per la loro pregnanza nel mondo contempo-
raneo, e identificabili con sicurezza. Numerosissimi furo-
no i p dedicati ai grandi avvenimenti storici, come i
campi delle battaglie napoleoniche o pid tardi la guerra di
Crimea, o episodi del risorgimento, o della guerra franco-
prussiana (con evidenti risvolti ideologici). Altrettanto
frequenti le raffigurazioni di citta famose antiche e mo-
derne o dei luoghi canonici del grand tour rivisitati dalla
pittura panoramica in una sorta di immaginario viaggio
dello sguardo (Roma, Londra, Parigi, San Pietroburgo,
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Vienna, Berlino, New York, Atene, Pompei, Napoli, Ve-
nezia).

Per accentuare I'illusionismo dei dipinti e il coinvolgimen-
to degli spettatori furono sperimentati vari sistemi capaci
di suggerire e infine di rappresentare il movimento delle
immagini, sia mediante espedienti di immedesimazione
(come nel p Le Vengeur di T. Poilpot del 1892, in cui era
la piattaforma centrale a muoversi), sia mediante proiezio-
ni di lastre fotografiche (Cyclorama di Chicago del 1896 di
Chase) o cinematografiche (Cinéorama Ballon all’Esposizio-
ne Universale di Parigi del 1900, antesighano del moderno
cinerama), sia mediante congegni scenografici (Maréorama,
Steréorama, Transsibérien, sempre all’Esposizione di Parigi
1900). Diffusi in Europa e in America in decine e decine
di esemplari, i p ebbero un momento di grande fortuna
popolare anche nell’ambito delle Esposizioni universali e
nazionali del secondo Ottocento, spesso per il tramite di
Societa per azioni a carattere internazionale che gestivano
Iattivita di équipes di pittori e organizzavano [’aspetto
commerciale. Proprio attraverso le Esposizioni il genere
della pittura circolare si diffuse anche in Italia, dopo alcu-
ne isolate esperienze della prima meta del secolo. Vari pit-
tori di p raggiunsero all’epoca una notevole celebrita come
L. J. M. Daguerre, P. Prévost, C. Langlois, R. Burford, E.
Détaille, A. Werner, ma in genere scarsa fu la partecipa-
zione di artisti di fama (con alcune significative ma occa-
sionali eccezioni, per esempio da parte di T. Girtin, del
giovane F. Schinkel, di A. Stevens e di H. Gervex). In ge-
nerale ostile fu la critica «colta», che espresse disinteresse
o diffidenza per il carattere di rappresentazione popolare
del p, troppo basato su abili artifici tecnici, sulla forzatura
di regole e codici, sull’adozione di nuove tecnologie, fina-
lizzati tutti a ottenere i pid stupefacenti effetti di somi-
glianza e di illusionismo, in contrasto con le tradizionali
concezioni dell’arte. Tuttavia gli spettacoli pittorici del p
avevano dato I’avvio a una serie di ipotesi nuove nel
campo del rapporto tra apparenza e realta, e tra opera e
pubblico, in un periodo di profonde trasformazioni cultu-
rali; tanto che I’esperienza e ’esigenza di una visione col-
lettiva, simultanea, ideologizzata, I’ampliamento degli
spazi tradizionali della comunicazione per immagini, il de-
siderio di realta e di immaginario di un pubblico di massa,
che avevano preso corpo in tanti p, confluirono poi negli
sviluppi del cinema.
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Malgrado la grande diffusione del p nel corso dell’Otto-
cento ben pochi esemplari sono sopravvissuti all’obsole-
scenza e quasi alla rimozione del genere dalla memoria
storica; recente ¢ la ripresa di studi (per esempio nei libri
di H. Buddemeier, 1970, S. Oettermann, 1980, S. Bordi-
ni, 1984, e nella mostra di Londra Panoramania, 1988-
1989), accompagnata da restauri e da recuperi espositivi
(tra gli ultimi quello del piccolo ma significativo Panorama
di Roma dal Palatino di Ludovico Caracciolo al vam di
Londra). (sbo).

Panselinos, Manuil

(attivo nella prima meta del sec. x1v). Figura semileggen-
daria di pittore, sotto il cui nome va un testo del sec. xvIr
ricco di notizie riguardanti I’attivita dell’iconografo bi-
zantino (preziose quelle sulle proporzioni delle figure). Su
tale testo, per esplicita confessione dell’autore, & basata la
Guida della pratica pittorica (redatta tra il 1729 e il 1733)
del monaco athonita Dionigi di Furna. Una tradizione
orale attribuisce alla mano del P gli affreschi della chiesa
del Protaton presso Karyes, nel Monte Athos: questi ulti-
mi sono attualmente collocati dalla critica nella prima
meta del sec. x1v; si tratta di opere ben rappresentative
della corrente pittorica macedone di eta paleologa, che
trova alcuni dei suoi esempi pid significativi negli affre-
schi di Veria, di Ayios Nikolaos Orphanos a Salonicco e
nella cappella di Ayios Efthimios (1303) nella Basilica di
San Demetrio della stessa citta, ai quali il ciclo del Prota-
ton & stato avvicinato. Questo fa si che ritrovi una sua
consistenza storica la notizia riferita da Dionigi di Furna
sull’origine tessalonicese del P. (»2ba).

«Pantheon»

Fu pubblicata a partire dal 1928, avendo come sottotito-
lo «Monatsschrift fiir Freunde und Sammler der Kunst»
(Mensile degli amici dell’arte e dei collezionisti) e venne
edita presso Bruckmann a Monaco, sotto la direzione di
Otto von Falke e di August L. Mayer. Grazie a una for-
mula particolarmente accurata, superd le pubblicazioni
precedenti del medesimo tipo, che non si indirizzassero
esclusivamente agli storici dell’arte. Gli articoli trattava-
no soprattutto problemi attuali della ricerca, nonché
nuove scoperte di opere d’arte e le acquisizioni dei musei
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in pittura, scultura, incisione, disegno ed arte decorativa.
Le epoche interessate andavano dalle origini all’impres-
sionismo e non riguardavano la sola Europa. Inoltre la ri-
vista conteneva rendiconti di mostre e recensioni di libri.
Nel 1944, a causa della guerra, cesso le pubblicazioni.
Esse vennero riprese nel 1960, col sottotitolo «Interna-
tionale Zeitschrift fiir Kunst», Il carattere della rivista,
oggi bimestrale, per questo stesso fatto si & modificato, e
sono ormai pid importanti gli articoli di valore scientifi-
co, nonché i contributi stranieri. Attualmente, essa ¢
I'unica rivista tedesca, il cui ambito vada dai periodi an-
tichi all’inizio del sec. xx compreso, che abbia intenti
scientifici e che si rivolga, pid in generale, al pubblico

colto. (hbs).

Pantoja de la Cruz, Juan

(Madrid 1553-1608). Fu allievo di Sdnchez Coello, ed &
arduo distinguere le sue opere, per esplicita confessione
dell’autore, da quelle del maestro. Pittore di corte di Fi-
lippo II e di Filippo III, gia nei suoi primi lavori si di-
mostrd libero dalle convenzioni del ritratto ufficiale: Fi-
lippo III (1592-94: Vienna, kM), Isabella Clara Eugenia
(1599: Monaco, NP), Auna d’Austria (1602: Madrid,
Museo delle Descalzas Reales). Gli si attribuisce il pene-
trante Filippo Il anziano conservato nella Biblioteca
dell’Escorial. La maggior parte della sua opera fu dipinta
durante il regno di Filippo III. L’attenzione per la resa
minuziosa dei ricchi tessuti ricorda lo stile di Anthonis
Mor, riflettendo d’altro canto il lusso sovraccarico che
improntava la moda del regno di Filippo III. Ma P ri-
trattista si rivela molto piu libero, vivace e spontaneo in
alcuni ritratti «non ufficiali» come quello di Fra Hernando
de Rojas (Madrid, coll, della duchessa di Valenza).
Un’acuta regia degli effetti di luce caratterizza
teatralmente i quadri religiosi eseguiti negli ultimi cinque
anni di vita, che trascorse a Valladolid, residenza della
corte: Nativita della Vergine (1603: Madrid, Prado), Nati-
vita (1605: ivi). Il chiaroscuro e gli scorci tradiscono I’in-
flusso tenebrista nella Resurrezione (1605: ospedale di
Valladolid); la differenza stilistica tra il Sant’Agostino del
Prado (1601) e quello della Cattedrale di Toledo (1606)
rivela una netta evoluzione verso il realismo tenebrista
sviluppatosi poi con la pittura del sec. xvir. (acl).

Storia dell’arte Einaudi



Panza di Biumo, Giuseppe

(Milano 1923). Creatore di una delle pid rappresentative
raccolte d’arte contemporanea del dopoguerra, PdB ha
iniziato la propria attivita di collezionista verso la meta
degli anni Cinquanta acquistando opere di Tapiés, Kline e
Fautrier. Se queste prime scelte rispecchiano il generale
interesse dimostrato allora dalla critica per i maestri
dell’arte informale, ¢ con le successive che la collezione
assume una configurazione pid personale. Con una
lungimiranza eccezionale PdB scopre I’arte americana: nel
1959 entrano a far parte della collezione i primi Rau-
schenberg e Rothko, in seguito - attraverso la mediazione
di importanti galleristi come Leo Castelli - gli Oldenburg,
i Lichtenstein e Rosenquist. PdB segue con sistematicita
lo sviluppo delle nuove tendenze e cosi, dopo la stagione
dell’espressionismo astratto e della Pop Art, da poco
esplosa in Italia, gia alla meta degli anni Sessanta inizia a
ricercare opere degli artisti minimal, dei concettuali e
degli esponenti della Land Art: vengono cosi rap-
presentati i nomi di R. Morris, D. Judd, D. Flavin, V.
Ryman, R. Serra, R. Kosuth, Barry Bruce, V. Nauman,
R. Long, Sol Lewitt, V. Flavin, J. Dibbets. Gli acquisti
recenti (esposti nel 1992 presso il Museo Cantonale
d’Arte di Lugano) oltre a rispondere all’aspirazione di col-
mare le eventuali lacune della collezione ne rimarcano il
carattere prevalentemente americano e sperimentale,
orientandosi tuttora verso i giovani artisti.

La collezione, dapprima collocata presso la Villa Litta di
Varese, nonostante le proposte e le agevolazioni offerte a
numerosi enti museali italiani, € stata in parte divisa tra il
mocA di Los Angeles (a cui sono toccate le opere degli
anni Cinquanta e la Pop Art) e la Guggenheim Founda-
tion di New York (opere minimaliste, concettuali e am-
bientali); I’archivio che documenta la fitta rete di relazio-
ni che il collezionista ha intrattenuto nel tempo con i sin-
goli artisti, i galleristi e i musei & ora custodito presso il
Getty Trust di Los Angeles. (7zal).

Paoletti, Pietro

(Belluno 1801-47). Insieme al suo maestro De Min e al
cugino Ippolito Caffi & tra i massimi rappresentanti
dell’Ottocento bellunese. Tra Belluno, Padova e Venezia,
dove entra nelle grazie del Cicognara, muove i primi
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passi della sua formazione artistica copiando le pale del
Quattrocento veneto. Nel 1826 lega il suo nome agli af-
freschi di Villa Crotta - De Manzoni ad Agordo con
scene tratte dall’Orlando Furioso di chiaro stampo neo-
classico. L’anno dopo ¢ a Roma, sempre al seguito del De
Min, dove affresca Palazzo Lucernari. Lavora in quegli
anni anche a Rieti, a Montecassino, all’Aquila e in Sici-
lia. Nel 1831 viene eletto papa il bellunese Bartolomeo
Alberto Cappellari Della Colomba con il nome di Grego-
rio XVI per il quale ritrae la delegazione gratulatoria in-
viata dal Comune di Belluno. Ritorna in patria nel 1837
per lavorare insieme al De Min a Villa De Manzoni ai
Patt di Sedico. Nel 1842 terminera gli affreschi con Le
storie di Telemaco a Villa Torlonia a Roma. Da qui man-
terra contatti con tutta Italia, spostandosi a Padova per il
Caffe Pedrocchi e a Vicenza per il Palazzo Thiene. Nel
1843, malato, torna a Belluno allontanandosi solo breve-
mente per gli affreschi di Santa Maria Formosa a Vene-
zia distrutti da una bomba siriaca nel 1918. Notizie delle
sue opere, molte ancora da rintracciare, si traggono
dall’epistolario con Antonio Tessari. Fedele ai modi ap-
presi nella giovinezza, osteggio il nuovo primitivismo dei
preraffaelliti. Fece parte piena della nuova stagione di
gusto purista apparentemente con poche aperture al ro-
manticismo nascente. (chmzg).

Paolini, Giulio

(Genova 1940). «P si contraddistingue per il rispetto che
porta alla pittura, per la fedelta al mestiere di pittore nei
suoi pit umili elementi, per la modestia e insieme per la
sicurezza con cui allinea nuove opere nel margine
strettissimo che resta a un’attivita creativa ridotta all’a-
nalisi di se stessa», spiegava nel ’75 Italo Calvino nello
stimolante confronto tra lo scrittore e il pittore. Aveva
esordito quindici anni prima a Torino nel fertile clima
post-informale: Disegno geometrico del 60 come pure i
Senza titolo che esporra nella prima personale alla Galle-
ria La Salita di Roma, si limitano infatti a presentare gli
elementi costitutivi del quadro, il disegno preparatorio
sulla tela bianca, pennelli, barattoli di colore, scale cro-
matiche, quella prospettica in legno. Anziché preludio e
condizione dell’opera, perd, essi ne costituiscono I'ogget-
to, una presenza muta incapace di convertirsi in immagi-
ne. «Dar forma all’opera senza la mortificazione di ve-
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derla compiuta» o, ancora, «non essere comunicativo ma
porre ’accento sulla bellezza del comunicato» riba-
discono un assunto poetico che rimarra coerente. Nelle
opere esposte nel 65 alla Galleria Notizie di Torino e
presentate da Carla Lonzi, protagonista & I’artista. Foto-
grafa infatti lo studio dove si accatastano: Delfo, con la
sagoma di P a mani conserte davanti alla tela che volge a
noi il retro, e Monogramma dove la stessa sagoma che
brandisce il pennello ¢ rivestita di tela bianca. Se P rifiu-
ta dell’avanguardia la ricerca affannosa di novita, & per-
ché «e inutile e vano inventare qualcosa di proprio se
possiamo scoprirlo nel passato». Lo spazio del tempo ¢& il
titolo attribuito dallo stesso artista al ciclo di lavori ini-
ziato nel 67 e incentrato su tale identita spazio-tempora-
le. D867 ¢ la sua fotografia che regge una tela sulla quale
¢ ripreso lui stesso mentre regge un’altra o, forse, la stes-
sa tela. Giovane che guarda Lorenzo Lotto o L’ ultimo qua-
dro di Diego Velizquez ripropongono quel quadro di
Lotto e i reali di Spagna riflessi nello specchio in fondo a
Las Meninas. 1’attualita di quei testi consiste, nell’immu-
tabilita iconografica, nell’aggiornarsi dello spettatore
nello stesso spazio. In Qui, Lo spazio e Una poesia, inve-
ce, la parola diventa 'immagine di se stessa: le lettere si
sovrappongono impresse su supporti trasparenti, si distri-
buiscono sulle facce di un cubo o sulla superficie di una
pagina. Nei primi anni Settanta, agli strumenti del pitto-
re gia esposti negli esordi, aggiunge quello principe della
rappresentazione. La prospettiva non e perod la gabbia de-
stinata a scomparire per lasciar posto all’immagine; al
pari di Disegno geometrico, essa € ostentata come trac-
ciato e finalizzata «ad allargare il palcoscenico della rap-
presentazione oltre i limiti del quadro, per allontanare la
scena dal suo sipario», I’opera dal suo compimento. In La
Doublure del 72 sono messe in fuga le sagome di ventot-
to tele, ognuna delle quali riproduce dunque la finzione
di se stessa. Dello stesso timbro e dello stesso anno sono
anche Nove quadri datati dal 1967 al 1971 mentre gia nel
’69 P aveva disposto sulle pareti di un ambiente Quattro
immagini uguali, quattro tele che riferivano ognuna di se
stessa in relazione alle altre. In De pictura del 79, omag-
gio al trattato albertiano, non € solo il sipario, ma ’inte-
ro palcoscenico a essere delineato. Costruisce il cubo
prospettico, ma nel centro, nel fulcro compositivo, ap-
pende una tela vuota rovesciata che affaccia sullo stesso
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palcoscenico. Con il Trionfo della rappresentazione dell’83,
quello scenario si popola con i valletti di scena, silhouet-
tes in controluce i cui raggi ottici raggiungono tele vuote
o carte strappate e la cui funzione ¢ quella di dar corpo
all’assenza dell’opera. «Il momento della verita dell’opera
coincide con la sua esposizione. Il suo disegno originale
si compie nel luogo che I’accoglie. Un’esposizione ¢ an-
che un’immagine, una cornice di tempo e di luogo che
delimita, senza prescrizione ma attuando invece la messa
in scena dell’opera». Dalla prima mostra nel ’64 a oggi,
attraverso un percorso che registra tappe salienti alle gal-
lerie Notizie, dell’Ariete, Stein, Toselli, Pieroni e Bono-
mo e, all’estero, gallerie e ki a Berna e Colonia come
pure a Lucerna, Miinster, Lione e New York, ogni espo-
sizione, anziché organizzare le singole opere in percorso
museale, dilata nello spazio la vertigine di vuoto e di at-
tesa dei singoli lavori. Un confronto eloquente tra le due
versioni di Mnremosine. Nella prima, dell’8o, un cono ot-
tico tracciato a matita ¢ scandito in verticale da intervalli
nominati dalle nove lettere che strutturano il nome. Un
nome impronunciabile per il rimpiccolirsi, fino a farsi il-
leggibile, della scrittura con il procedere verso il vertice
del triangolo. In occasione dell’antologica alla enam di
Roma nell’88, invece, Mnemosine & culmine del percorso
espositivo e si sviluppa lungo un’intera parete, messa in
prospettiva, guardata a vista dai valletti e dove nove tele
rovesciate vi si accostano e sovrappongono. Ogni mostra,
dunque, assume un carattere non finito, di allestimento
sempre in fieri, di cantiere ancora aperto: tele bianche,
dritte o rovesciate, sono appese sbilenche alle pareti o
franano al suolo; ovunque frammenti di gessi, statue mu-
tile, sagome che pendono capovolte dal soffitto, pagine
strappate e sparpagliate. Dove il repertorio classico,
quintessenza di bellezza e compiutezza, partecipa della
stessa condizione di precarieta e impossibilita. Nei lavori
piﬁ recenti, come i sette studi per Contemplator enim del
‘91, quella spinta centrifuga, quella deflagrazione nello
spazio sembra cedere il passo a una maggiore concentra-
zione «nella stanza che custodisce la stessa possibilita di
manifestarsi dell’opera», cioe¢ lo studio dell’artista.
Anche qui, perd nell’atrio del pavimento a scacchiera che
conduce verso due porte aperte, compaiono impalcature,
sbucano tele immacolate, foto strappate, servi di scena.
Un diverso lessico, dunque, per una stessa sintassi. E P,
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del resto, ad affacciare I'ipotesi «di non aver potuto far
nulla oltre il primo quadro». (42).

Paolini, Pietro

(Lucca 1603-81). Un soggiorno molto precoce a Roma, tra
il 1619 e il 1629, gli consenti di superare la tradizione
manierista toscana e affrontare direttamente lo studio
delle opere di Caravaggio. Ma il suo caravaggismo si ri-
flette essenzialmente nelle scelte tematiche (Concerto: Ma-
libu, J. P. Getty Museum; Suonatore di liuto: Ponce,
Museo): lo stile infatti segue piuttosto la manfrediana
methodus e le caratterizzazioni fisiognomiche che, talvolta
rasentando il grottesco, rinviano ad Angelo Caroselli, del
quale il P era stato allievo. La quasi totale mancanza di
dati cronologici non agevola la definizione del suo pur
ricco catalogo. Al decennio romano dovrebbero risalire il
Martirio di san Bartolomeo e il Martirio di san Ponziano (en-
trambi a Lucca, Villa Guinigi), il primo dei quali appare
chiaramente condotto sotto I'impressione delle tele cara-
vaggesche di San Luigi dei Francesi. Tra il 1632 e il 1634
fu a Venezia; trasse da questo soggiorno, non pid di qual-
che suggestione dal colorismo veronesiano (Madonna e
santi: Lucca, PN; Martirio di sant’ Andrea: Lucca, San Mi-
chele in Foro). Il suo percorso si svolse infatti prevalente-
mente in sintonia con i caravaggeschi Borgianni, Serodi-
ne, Saraceni, Leclerc (Uccisione di Wallenstein: Lucca, Pa-
lazzo Orsetti). Insensibile al diffondersi del barocco,
tento piuttosto di conciliare il proprio «credo» naturalista
con la pid antica tradizione locale. (Trinita e santi: Lucca,
Trinita). Il tentativo & evidente anche nei suoi pochi ma
notevoli ritratti (Donna con bambina: Ajaccio, Musée
Fesch; Ritratto virile: Roma, coll. priv.; Attore: Roma, Pv)
e nelle sue nature morte (di recente M. Gregori ha propo-
sto di identificare nel P il Maestro di Palazzo San Gerva-
sio, autore di alcuni tra i maggiori risultati del genere).
Nel 1652 il P apri a Lucca un’Accademia del nudo, nella
quale si formarono, tra gli altri, Giuseppe Coli e Filippo

Gherardi. (grc + s7).

Paolo da Brescia (Paolo Caylina)

(Brescia 1420/30 - fine sec. xv). La scarsita di fonti docu-
mentarie limita ancora oggi il catalogo dell’artista alle uni-
che due opere finora accertate: il polittico nella Galleria
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Sabauda dl Torino, gia in un primo tempo nella chiesa di
Sant’Albino e in seguito trasferito in quella di San Loren-
zo a Mortara, raffigurante la Madonna in trono tra i santi
Amelio, Lorenzo, Albino e Amico, firmata e datata 1458;
gli affreschi realizzati nel 1486 per la cappella della Vergi-
ne in San Giovanni Evangelista a Brescia con un Saznto ve-
scovo, un San Sebastiano e due Madonne in trono col Bam-
bino. In entrambe, i caratteri stilistici sono fermamente
legati alle ascendenze lombarde del Moretti nelle tipologie
delle figure e del Foppa, a P d’altronde legato da vincoli
di parentela, per il cromatismo chiaroscurale dei volti.
Cosi come evidenti sono i riferimenti alla scuola padovana
nella resa pittorica delle architetture prospettiche. Parte
della critica tende a fare una sola persona di P e di un
gruppo di anonimi come il Maestro di San Felice autore
di una serie di affreschi nella chiesa del Carmine a San
Felice del Benaco e in San Rocco a Concesio; il frescante
di Santa Maria della Rosa a Calvisano; il Maestro di Nave
artefice degli affreschi in Santa Maria della Mitra a Nave;
I’autore della decorazione dell’abside di Santo Stefano a
Rovato e, infine, il frescante della chiesa del Santissimo
Corpo di Cristo a Brescia a cui spetta una Madonna e

santi. (f]).
Paolo da Visso

(Marche, documentato 1431-81). Attende ancora una si-
stemazione critica definitiva il catalogo delle opere di P.
Vengono infatti riuniti sotto il suo nome numerosi dipin-
i, quasi tutti nelle valli del vissano, caratterizzati da
un’adesione piena ai modi della pittura umbra, con tratti
senesizzanti derivati principalmente da Sassetta; ma la
maggior parte di questi ha caratteri pit corsivi, meno colti
di quelli che appaiono nelle opere documentate di P, che
sono due: la prima & la Madonna col Bambino del Petit Pa-
lais di Avignone (firmata) proveniente dal convento fran-
cescano di Santa Maria de I’Oro (presso Terni), che dove-
va, ai lati, contemplare almeno due altre figure di santi,
oggi identificate nel San Bartolomeo e San Giovanni Batti-
sta di Praga (NG); la seconda & la Madonna col Bambino
della Sala consiliare del Comune di Visso. In esse il pitto-
re appare particolarmente interessato a Bartolomeo di
Tommaso da Foligno, dal quale mutuo probabilmente
I’influenza senese, ma anche sensibile alla cultura mar-
chigiana dei camerinesi. Un certo distacco dal gotico Bar-
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tolomeo in direzione di pit aggiornate soluzioni rinasci-
mentali si ravvisa in opere successive a queste, come nelle
Nozze mistiche di santa Caterina (Ascoli Piceno, pc), dal
delicato e raffinato cromatismo. (v + s7).

Paolo di Giovanni — Fei, Paolo di Giovanni

Paolo Fiammingo (o dei Franceschi, Franck Pauwels,
detto)

(Anversa 1540 ca. - Venezia 1596). Maestro ad Anversa
nel 1561. Nel 1573 ¢ in Italia, in contatto sia con I’ambien-
te romano che con quello fiorentino, e dal 1584 a Venezia,
iscritto alla fraglia dei pittori. Di qualche anno prima deve
essere la sua collaborazione con il Tintoretto (paesaggio nel
San Rocco nel deserto: Venezia, San Rocco) e I’esecuzione
di un gruppo di tele con gli Elementi per Hans Fugger (ca-
stello di Kircheim in Svevia, per il quale lavord anche il
Pozzoserrato, un altro fiammingo di stanza nel Veneto).
Per il Fugger P eseguira numerose altre opere (Etd del
mondo, le Quattro parti del mondo: Kircheim; i Pianeti: Mo-
naco, SB). A Venezia ottenne le maggiori commissioni, dal-
la Pieta con i santi Andrea e Niccolo per San Niccold della
Lattuga (Venezia, Accademia) alla grande tela con il Papa
Alessandro 111 benedice il doge Ziani (Venezia, Palazzo Duca-
le). All’'ultima fase appartengono opere di soggetto allegori-
co (Madrid, Prado) e mitologico (Kircheim; Berlino, sm,
GG), notevoli anche per I'importanza dei brani paesistici. La
tradizione anversese, la familiarita con modelli veneziani
cinquecenteschi, e in particolare con Tintoretto e Bassano,
la conoscenza degli sviluppi della pittura tardocinquecente-
sca dell’Italia centrale sono i dati culturali presenti sia nella
formazione sia nella evoluzione di P, la cui personalita ci
appare tra quelle in cui 'origine nordica e gli apporti italia-
ni risultano pid felicemente composti. I suoi aerei paesaggi
popolati di eleganti figure (Paesaggio con re Mida, Paesaggio
con Diana e le ninfe: Berlino, sM, GG; Fuga in Egztto Praga,
Pinacoteca del castello) ebbero una grande influenza sia in
Italia che nel nord Europa. (s7).

Paolo I Petrovié¢

(San Pietroburgo 1754-1801). Imperatore di Russia dal
1796 al 1801. Nel 1781 si recod in Occidente con lo pseu-
donimo di «Conte del Nord» ed essendo amante di pittu-
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ra, in occasione di questo viaggio incontrd Greuze, Hu-
bert Robert e Joseph Vernet, le cui opere ornarono i suoi
palazzi di Pavlovsk, Gatchina e San Pietroburgo. I ritrat-
tisti di P I furono Eriksen, Suscin, Borovikovskij e Lampi
(palazzi e musei di San Pietroburgo e di Mosca). (5)).

Paolo III (Alessandro Farnese)

(papa dal 1534 al 1549). Le diverse imprese pittoriche di
cui P ¢ promotore vanno interpretate nel contesto di una
articolata politica artistica che presenta, insieme a motivi
dichiaratamente celebrativi e destinati a creare consenso
sia nei riguardi del papato sia verso la famiglia Farnese,
forti richiami ideologici, dove convergono la formazione
umanistica del pontefice e in particolare I’esigenza di rin-
novamento della dottrina cattolica di fronte alla riforma
protestante. Uno dei suoi primi atti, in parallelo con la
nomina di Latino Giovenale Manetti a commissario delle
antichita, & la conferma a Michelangelo della commissione
di Clemente VII per il Giudizio Universale (poi eseguito
nel 1536-41), un’opera che P interpreta in chiave politica
in vista dell’imminente Concilio. In seguito affida al Buo-
narroti, oltre ad imprese architettoniche e urbanistiche, la
decorazione ad affresco della Cappella Paolina in Vatica-
no, con la Caduta di Saulo (1542-45), e la Crocifissione di
Pietro (1546-49). Ma il pittore che P giudica pid in sinto-
nia con i propri intenti & Perino del Vaga, in particolare
per la sua capacita (derivata all’artista sia dal discepolato
raffaellesco sia dalla sintesi del linguaggio pittorico di Mi-
chelangelo) di organizzare grandiosi e spettacolari impian-
ti decorativi. L’attivita di Perino, al quale P assegnera
uno stipendio mensile, spazia tra diverse iniziative (affre-
schi del basamento della Stanza della Segnatura, la
«spalliera» — non realizzata — da collocare sotto il Giu-
dizio Universale, stucchi nella Sala regia e nella Cappella
Paolina, interventi nelle Logge di Raffaello, 1546-47) e
culmina nella direzione della seconda fase della decorazio-
ne pittorica dell’appartamento di P a Castel Sant’ Angelo,
1545-47 (nel 1543-45 1 lavori erano stati diretti da Luzio
Romano, e saranno poi conclusi, dopo la morte di Perino
nel 1547, da Domenico Zaga). Qui, nella Sala Paolina,
dove diversi artisti collaborano con Perino, viene raffigu-
rata una articolata esaltazione di P tramite le storie di
Alessandro Magno e di san Paolo, chiari riferimenti al du-
plice nome del pontefice; ’enfasi & ripetuta nella variega-
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ta decorazione emblematica. E proprio la presenza di si-
mili emblemi a far riferire a P, sia pure in mancanza di
documenti, la commissione della decorazione di tre am-
bienti del Palazzo dei Conservatori in Campidoglio (in
quelli dalla Sala del Trono compare la data 1544) con af-
freschi relativi a storie dell’antica Roma, da riferire a C.
Gherardi e ad un artista toscano. In campo miniatorio va
ricordata la commissione al francese Vincent Raymond
del Salterio (1542) ora nella BN di Parigi. L’intervento di
P ¢ da riscontrare anche in iniziative ufficialmente assun-
te da altri, e di chiaro intento celebrativo, in chiave di
politica dinastica, come nel caso della Sala dei Cento Gior-
ni di Giorgio Vasari nel Palazzo della Cancelleria, com-
missionata nel 1546 dal nipote cardinal Alessandro Farne-
se, e dei numerosi ritratti — tra i quali spicca il Ritratto di
Paolo 1II con due nipoti, di Tiziano (1546: ora Napoli, Ca-
podimonte) — ordinati dallo stesso cardinal Alessandro e
da altri membri della famiglia Farnese. (sgu).

Paolo Uccello (Paolo di Dono, detto)

(Firenze 1397-1475). Una grave carenza d’informazioni
storico-documentarie ostacola ancor oggi la ricostruzione
del percorso formativo dell’autore, conclusosi con I’iscri-
zione alla Compagnia di San Luca (1414) e con la succes-
siva immatricolazione nell’Arte dei Medici e Speziali
(1415). Prima di queste date il nome di PU appare nella
lista degli aiuti di Lorenzo Ghiberti nei lavori per la Porta
nord del Battistero (1407): come si evince dagli aumenti
salariali registrati a suo favore, dovette trattarsi di un im-
pegno duraturo, secondo alcuni proseguito sin dopo ’ac-
quisita emancipazione giuridica per altri invece terminato
poco prima del conseguimento dell’indipendenza. Si igno-
rano gli incarichi svolti da PU nel cantiere del maestro,
mentre in rapporto alla possibile incidenza avuta dal gran-
de scultore sulla formazione del suo stile le considerazioni
critiche, causa I’assenza di sicure prove giovanili, si limi-
tano a registrare 1’esistenza di una piattaforma ghibertia-
na di partenza, ipotizzando inoltre ’eventualita di occa-
sioni di lavoro procurate dal Ghiberti al promettente al-
lievo. La rarita dei dati biografici procede di pari passo
con 'assenza di elementi utili a ricostruire la produzione
degli esordi, cui non a caso vengono correlate opere di
malsicura attribuzione o di molto oscillante datazione. E
sintomatico, al riguardo, il caso del Tabernacolo di Lippi e
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Macia (Firenze, Santa Maria Mater Dei a Lippi), che
’iscrizione apposta ’anno 1716, in occasione delle opera-
zioni di restauro, dice eseguito da PU nel 1416: poiché
nel sec. xviir la fama del pittore era oramai quasi del tutto
tramontata, & possibile secondo alcuni critici che ricalchi
una perduta scritta originaria; a giudizio di altri invece i
caratteri stilistici del Tabernacolo appaiono assolutamente
incompatibili con il percorso di PU e alludono piuttosto ai
modi dell’anonimo Maestro di Santa Verdiana o a quelli
del modesto Pietro Nelli, situandosi percio tra la fine del
sec. XIV e i primissimi anni del Xv. Diversa ancora la vi-
cenda della Madonna con Bambino proveniente da una
delle abitazioni appartenute alla famiglia della madre del
pittore (Firenze, Museo di San Marco): per questo affre-
sco infatti la paternita di PU viene unanimamente accet-
tata, ma mentre alcuni vi intravedono una chiara impron-
ta ghibertiana e lo ritengono eseguito nella fase dell’ini-
ziale attivita, prima della lunga permanenza veneziana
(1425-31), altri lo giudicano eseguito dopo il ritorno a Fi-
renze, scorgendo, nei complessi panneggi del mantello di
Maria, ’eco delle sinuosita del gotico lagunare. Senza
dubbio la scarna conoscenza delle opere eseguite da PU a
Venezia ha ostacolato i tentativi di ricostruzione del suo
itinerario giovanile: & andata distrutta, infatti, I'immagine
musiva di Saz Pietro (Venezia, San Marco), che costituiva
peraltro I'unica opera riferibile al maestro su solide basi
storiche, mentre per alcune Figure di santi (Venezia, San
Leonardo) ’opinione espressa da Ragghianti, secondo cui
si tratta di mosaici realizzati su cartoni di PU, resta pur-
troppo priva dei necessari supporti documentarl lo stesso
dicasi in rapporto a certe Teste di guerriero (Venezm
Museo Marciano) e ad una serie di Decorazioni geometri-
che (Venezia, San Marco), in relazione alle quali I’at-
tribuzione appare dettata, pit che da indizi concreti, dalla
consapevolezza delle forti passioni matematico-geometri-
che coltivate dall’autore nell’arco intero della sua carriera.
E tuttavia, indipendentemente dalle scarse conoscenze di-
sponibili, nella ricostruzione della biografia di PU il
tempo della permanenza veneziana & stato interpretato
spesso come un vero e proprio spartiacque, valevole a
differenziare nettamente gli avvii del suo percorso dal-
I’epoca della maturita. Circa gli affreschi realizzati nel
Chiostro Verde della chiesa fiorentina di Santa Maria No-
vella, per esempio, ¢ sintomatico osservare come nelle
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scene iniziali la persistenza di elementi tardogotici abbia
indotto alcuni critici a collocarne la realizzazione nel pe-
riodo antecedente la partenza per Venezia (A. Parronchi,
1974), mentre le storie conclusive vengono costantemente
riferite al tempo del ritorno in patria. Non esistono in
realta fattori storici o stilistici che impongano, per i primi
affreschi, una collocazione cronologica al terzo decennio,
mentre vanno segnalate alcune fonti utilizzate da PU
come nel Peccato originale dove mostra di aver guardato a
Masolino, esemplando invece la Creazione di Adamo sulla
formella della Porta del Paradiso (Firenze, Battistero) dedi-
cata dal Ghiberti a questo stesso tema. Diverso invece il
caso delle raffigurazioni terminali, per le quali &
dall’esame iconografico che giunge la conferma necessaria
ad avvalorare la teoria di una pid tarda datazione: la
scena col Diluvio universale, infatti, si configura come un
vero e proprio hapax, essendo dominata, contro ogni tra-
dizione, dalla mole di due arche; poiché vari fattori indu-
cono ad interpretare questa anomalia come allusione alle
due chiese, quella di Oriente e quella di Occidente, prota-
goniste al tempo del Concilio di Firenze di una memora-
bile riunificazione (1438), appare logico supporre, per
I'insolita immagine, una valenza evocativa e insieme ce-
lebrativa, con conseguente posticipazione della collocazio-
ne cronologica rispetto al tempo dell’evento ricordato.

Analogamente ¢ sulla base di motivazioni di natura stori-
ca e di particolarita di tipo iconografico che si ¢ tentato di
circoscrivere la data di un secondo ciclo di affreschi (Sto-
rie della vita della Vergine e di Santo Stefano, Virti e Santi:
Prato, Duomo, cappella dell’Assunta). Originariamente la
sequenza comprendeva infatti anche la figura del Beato Ja-
copone da Todi (Prato, Museo dell’Opera del Duomo), ed
¢ plausibile supporre che questa insolita presenza si colle-
ghi all’intensificarsi dell’interesse verso il fraticello in re-
lazione con il rinvenimento, nel '43, delle sue spoglie
mortali; in quello stesso anno, inoltre, a Prato soggiornod
S. Bernardino, che fu fervente ammiratore tanto di Jaco-
pone quanto degli altri santi raffigurati nella cappella, cosi
che sembra lecito intravedere nella selezione effettuata
I’'indizio di una possibile commemorazione della perma-
nenza iz loco del predicatore senese. Da segnalare ancora,
tra le opere del medesimo decennio, il frammentario af-
fresco con 1’Adorazione del Bambino (Bologna, chiesa di
San Martino Maggiore), sulla cui superficie & stata
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rintracciata una data graffita, interpretata da taluni come
1437, da altri invece letta come un 1431 (C. Volpe,
1980); all’attuale stato delle conoscenze I’assenza di noti-
ze sul soggiorno bolognese del pittore non offre alcun ap-
piglio alla soluzione del problema: meglio pertanto limi-
tarsi a riaffermare ’autografia del pezzo, che nel dettaglio
della cornice a punte di diamante attentamente scorciate
e nel vivo naturalismo a cui s’improntano le immagini
dell’asino e del bue attesta ’alto livello ormai raggiunto
dal maestro.

Di fronte a tante ambiguita e a tanto continuative oscilla-
zioni di cronologia, la data certa del Monumento a Giovan-
ni Acuto (Firenze, Duomo), commissionato il 30 maggio
1436 e terminato nell’agosto di quell’anno, si configura co-
me uno dei rari punti fermi della biografia di PU esplici-
tandone peraltro gli interessi di carattere prospettico, evi-
dentissimi nell’impostazione in scorcio del complesso basa-
mento e nell’effetto stereometrico d’insieme; quanto
all’impiego della terra verde, da cui deriva la caratteristica
cromia del pezzo, ¢ stato ipotizzato che il suo uso fosse fi-
nalizzato al conseguimento di un effetto illusionistico mi-
rante a simulare la colorazione tipica del bronzo, in una
sorta di adesione reverente alla tradizione classica del mo-
numento equestre in metallo. Il personaggio immortalato &
il mercenario inglese John Hawkwood, il quale, pur essen-
do ormai morto da tempo (1394) continuava a godere in
Firenze di un diffuso apprezzamento, causa i servigi mili-
tari lungamente resi alla citta. Non si pud escludere, d’al-
tronde, che la scelta di raffigurare ’eroe della passata eta
subito dopo la definitiva affermazione di Cosimo il Vec-
chio (1434), preferendolo a pid moderni personaggi
dell’entourage mediceo, abbia nascosto 'intenzione di tra-
smettere, agli occhi dei concittadini, una sensazione di
forte continuita tra gli ideali civici passati e quelli della
nuova eta, implicitamente legittimando la nuova fase della
supremazia medicea. Furono invece destinate allo spazio
squisitamente privato dell’abitazione Medici le tre tavole
illustranti la Rotta di San Romano (Londra, NG Firenze, Uf-
fizi; Parigi, Louvre), commemoranti un fatto storico e un
personaggio, Niccoldo da Tolentino, palesemente collegati
alle fortune della casa: fu infatti grazie a Cosimo che i
fiorentini, in guerra contro Siena, poterono assoldare il ca-
pitano Niccolo, il quale sconfisse gli avversari a San Roma-
no (1432). Sul fronte interno la vittoria provocod un raffor-
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zamento del partito filomediceo ed ¢ sicuramente per la
consapevolezza dell’importante contributo offerto dal ca-
pitano di ventura al consolidarsi del proprio potere che il
nuovo signore di Firenze, subito dopo il suo rientro
dall’esilio, volle dedicare al Tolentino, ucciso su mandato
della fazione antimedicea (1434), solenni esequie pubbli-
che (1435), ufficialmente celebrandolo come un eroe civico
e come un martire mediceo: logico dunque intravedere
anche nell’opera di PU una precisa intenzionalita encomia-
stica, mirante ad esaltare gli albori dell’ascesa Medici e
uno dei suoi grandi promotori (G. Griffiths, 1978). E in-
vece tuttora fortemente dibattuta la datazione della Rotta,
che per un lungo tempo, e per motivazioni differenti, &
stata da pit parti collocata intorno alla meta del secolo;
I’esame delle innumerevoli armature riprodotte sui pannel-
li, tuttavia, consiglia di anticiparne la collocazione a un pe-
riodo incluso tra il 1435 e il "40 ca., e il risultato, oltre a
produrre un cambiamento di grande rilievo nella ricostru-
zione del catalogo del maestro, provoca come sua diretta
conseguenza la necessita di una globale rivisitazione crono-
logica della pittura fiorentina di Battaglia, spesso esemplata
sul prototipo uccellesco.

Per il quinto decennio 'attivita di PU appare contraddi-
stinta da un’intensa attivita compiuta per la Cattedrale di
Santa Maria del Fiore: risalgono infatti al 1443 i disegni
per le due vetrate rispettivamente dedicate alla
Resurrezione e alla Nativitda (Firenze, Duomo), mentre
nell’anno successivo fu eseguito quello per la vetrata
dell’ Annunciazione, oggi perduta; ancora nel '43, PU di-
pinse 1’Orologio di controfacciata, ornato agli angoli da
teste maschili; possibile, ma non del tutto certa, la data-
zione a questo stesso decennio degli affreschi con le Storie
dei santi Padri (Firenze, San Miniato al Monte, chiostro),
purtroppo pervenuti in misero stato di conservazione;
sono del tutto perse, invece, le figure di Giganti che egli
esegui, a qualche anno di distanza (1445-46 ca.) per casa
Vitaliani a Padova. Non mancano, ovviamente, anche in
rapporto a questa fase, proposte di collocazione cronologl-
ca fondate su sole ragioni di carattere stilistico e pertanto
fortemente dibattute: nella Predella di Quarata, con, da si-
nistra a destra, San Giovanni in Patmos, 1’ Adorazione dei
Maygi, i Santi Giacomo ed Ansano (Firenze, Museo diocesa-
no), la tavolozza di colori vividi e squillanti e le sinuosita
della grafia nervosa sono state di recente interpretate co-
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me ’effetto del rinnovato contatto con la corrente artisti-
ca settentrionale, gia conosciuta al tempo del soggiorno
veneziano e poi rivisitata a Padova; questa proposta, al
solito, si scontra con un’opinione di tutt’altro segno, se-
condo cui il dipinto ¢ da considerarsi giovanile, prossimo
all’esecuzione dell’ Adorazione del Bambino con i santi Ge-
rolamo, Maria Maddalena ed Eustachio (Karlsruhe, Staatli-
che xH), la cui attribuzione a PU ¢ stata peraltro varia-
mente contestata.

Risultano purtroppo perdute le opere eseguite con certez-
za negli anni 50, mentre si colloca nel decennio successi-
vo la predella col Miracolo dell’Ostia profanata (Urbino,
Palazzo Ducale, 6N delle Marche), dipinta per la Compa-
gnia del Corpus Domini di Urbino, che liquido il pittore
tra il ‘67 e il ’68; alcuni studiosi, inoltre, ritengono di
poter riferire al tempo della permanenza urbinate anche la
celebre Caccia (Oxford, Ashmolean Museum), ove si
muovono, con assoluta eleganza, frotte di cavalieri, batti-
tori e mute di cani in corsa. Sulla base di una plausibile
correlazione documentaria sembra potere essere datato a
questo stesso arco temporale il San Giorgio e il drago (Pari-
gi, Musée Jacquemart-André), quasi sicuramente realizza-
to nel ’65 per il fiorentino Lorenzo di Matteo Morelli,
mentre risulta discutibile il tentativo di colmare col ri-
mando a un altro San Giorgio e il drago (Londra, Ng) il
vuoto di notizie circa gli ultimi anni della vita del pittore:
la datazione, infatti, si basa sul rilevamento di una mag-
gior complessita dell’impaginazione scenica e sulla mag-
gior concitazione del dipinto londinese rispetto a quello di
Parigi e pone in campo, dunque, un semplicistico criterio
evolutivo, secondo cui il maggiore dinamismo e un pid
elaborato senso dello spazio costituirebbero la prova certa
di una datazione pit matura.

In ultimo qualche rapido cenno sulla produzione grafica
di PU: il cartone preparatorio per il monumento equestre
a Giovanni Acuto (Firenze, Uffizi, Gabinetto dei disegni
e delle stampe) riveste una particolare importanza storica,
poiché costituisce il primo esempio noto di disegno realiz-
zato sullo sfondo di una griglia preparatoria; di notevole
rilievo, inoltre, il foglio in carta verde ove compare la
figura di un Guerriero a cavallo (ivi), che pur non trovan-
do alcuna puntuale rispondenza nelle opere dipinte, evoca
ottimamente uno dei temi tipici del repertorio del mae-
stro, mentre gli Studi per mazzocchio e il Disegno prospetti-
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co di un calice (ivi), tutti ossessivamente sfaccettati, mira-
bilmente attestano la sua acribia prospettica. (g/a).

Paolo Veneziano

(Venezia, nato forse prima del 1300 - morto tra il 1358 e
il 1362). Figlio di un Martino pittore, questo artista do-
minante a Venezia nella prima meta del Trecento e che si
impone, in tutta la sua importanza, come il vero iniziato-
re della pittura veneziana, & personalita originale, com-
plessa, per certi aspetti problematica. Dai caratteri di un
numero di opere che, nonostante qualche opinione discor-
de, spettano alla sua prima attivita, & evidente che quel
marcato bizantinismo, sotto il cui segno, generalmente, si
considera Maestro Paolo - in stretto rapporto cio¢ con il
maggiore sviluppo a Venezia della ‘maniera greca’, intro-
dotta nella prima meta del secolo con I’arte matura del
periodo del Paleologhi - non si manifesta che in una fase
pid matura. E pertanto improntano i suoi esordi modi lin-
guistici pid propriamente ‘continentali’, non ignari
dell’apporto padovano di Giotto, mediato dall’interpreta-
zione dei ‘riminesi’ o comunque, per certa coscienza pla-
stica e ambientale, venati di una sensibilita ‘occidentale’
di tipo ‘romanico’. Tali modi che si annunciano nelle
parti pittoriche dell’ancona lignea di San Donato a Mura-
no (1310), emergono in tutta evidenza nel Paliotto, oggi a
Vodnjan (Dignano) con le Storie del beato Bembo, datato
1321, vivo di una modellazione energica, di un colore vi-
brante, di osservazioni pungenti, icastiche, di precisi ten-
tativi spaziali. Subentra nell’evoluzione stilistica di P una
fase di particolare mobilita nelle sue componenti culturali,
duplicemente compenetrate di ‘occidente’ e di ‘oriente’,
che conta 'Incoronazione della Vergine di Washington
(NG), datata 1324, le portelle del Trittico di santa Chiara
(1328-30: Museo di Trieste), la Madonna delle Gallerie
veneziane, schematizzata nella canonica iconografica bi-
zantina, ma con impianto largo, monumentale e una raffi-
nata ritmica lineare di sentore gia gotico, e il Paliotto di
santa Lucia, nel vescovado di Krk (Veglia), che traduce un
repertorio orientaleggiante in linguaggio dinamico, a in-
tenti narrativi. Da questa sorta di «bizantinismo in chia-
ve romanica» (Pallucchini), P non esce che all’inizio del
quarto decennio, stabilendo nel grande Polittico gia nella
chiesa vicentina francescana di San Lorenzo, oggi in resti
al Museo di Vicenza, la sua prima opera firmata e datata
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1333 nella tavola centrale con la Dormitio Virginis, il
primo vero incontro con la cultura ‘paleologa’ e il suo
pieno accoglimento. In questo caposaldo dell’attivita del
pittore, che solo oggi si considera opera gia matura, la
formula bizantina non preclude il manifestarsi di preziosi-
smi disegnativi goticizzanti e I’affiorare, nella severita ag-
grottata dei volti, di una partecipazione affettiva. Altret-
tanto si caratterizza una produzione di altaroli portatili,
cui collabora la bottega (Trittichetto della GN di Parma e
del City Museum di Worcester, che ha occupato la critica
— Pallucchini, Laclotte - nella sua ricostruzione) e che si
risolve in motivazioni iterate, come pure il maggiore Po-
littico della Galleria di Thilissi (Lazareff), da comprender-
si nel quarto decennio. Tutto un gruppo di Madonne col
Bambino si configura, con poche varianti, sul prototipo,
firmato e datato agosto 1340 di collezione Crespi a Mila-
no, altro caposaldo nobilissimo nella cronologia dell’arti-
sta. Con questi raggiungimenti P si era imposto nel-
I’ambiente veneziano, come provano le commissioni uffi-
ciali per la Basilica di San Marco e per Palazzo Ducale del
doge Andrea Dandolo (per la cui tomba, nella sacrestia
dei Frari, P dipinse la lunetta). Con la Pala feriale marcia-
na (cosiddetta per la sua funzione di copertura, nei giorni
feriali, della Pala d’Oro a San Marco) datata 22 aprile
1345 e firmata da P con i figli Luca e Giovanni, si inizia
quella pratica di collaborazione famigliare che sara pro-
pria di tutta I’arte veneta e che si identifica in una vera
comunanza di interessi figurativi, tanto che, come in
quest’opera, si rivela inutile il tentativo di discernere le
varie partecipazioni. Che possano spettare a un figlio i
brani briosi della parte inferiore con Episodi della vita di
san Marco, di un’icasticita di sapore emiliano e con largo
uso di architetture, in contrapposizione al conformismo
bizantino dei Santi nella zona superiore, & contraddetto,
d’altronde, dalle precedenti simili soluzioni nelle suaccen-
nate prime pitture paolesche. E nello stesso modo si qua-
lificano le due gustosissime tavolette con Episodi della vita
di san Nicola (Firenze, coll. Contini Bonaccossi), probabili
frammenti superstiti dell’ancona eseguita da P nel 1346
(more Veneto: e cioe 1347) per la cappella di San Nicola a
Palazzo Ducale, che ando bruciata nel 1483. Un processo
di goticizzazione si ravvisa nella Madonna della parroc-
chiale di Carpineta (Cesena, firmata e datata 1347 e oggi
nel Palazzo Vescovile) e nel Polittico di San Giacomo a
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Bologna (che proverebbe un rapporto del Maestro con la
citta emiliana) nel quale alcuni riquadri minori (San Gior-
gio che uccide il drago) costituiscono autentici vertici
espressivi e stilistici, e che si accosta per la vivacita degli
episodi e la tipologia dei santi, delineati con agile e ondu-
lato linearismo - secondo uno schema iconografico che di-
verra abituale per tutta la produzione successiva —, al Po-
littico di San Martino a Chioggia, datato luglio 1349
(Oratorio di San Martino: il complesso ¢ stato raffazzona-
to con tavole di diversa provenienza). Una ripresa di bi-
zantinismo, acutizzata sulla meta del secolo, tanto da aver
fatto ipotizzare (Fiocco, Bettini) un viaggio a Costantino-
poli del Maestro, si manifesta marcatamente nel polittico
di San Francesco e santa Chiara (Venezia, Accademia),
opera complessa ed esemplare, dove la ritmica compositi-
va, il fastoso decorativismo di gusto orientale, convivono
con elementi di lessico continentale e inflessioni bologne-
si. Questo neobizantinismo tutto particolare, in cui si mi-
sura la statura artistica di P, si ripropone, ma assopito nel
suo potenziale poetico, in una sorta di accademizzazione
dovuta, in parte, all’intervento sempre pid frequente della
scuola, impegnata a sopperire il numero sempre crescente
di commissioni, come il Polittico gia nel Duomo di Pira-
no, 1354, gia attribuito a un «Maestro di Pirano», poi
identificato dalla Sanberg-Vavala con P ed il Polittico, ora
risarcito, a Raab (Arbe). Ma nel Polittico di San Severino
(pc), recentemente restituito all’artista (Pallucchini), la
‘maniera greca’, aulica, contegnosa, astrattizzante, si qua-
lifica ancora per una raffinatissima stilizzazione, per goti-
che preziosita e la grazia pungente di alcune immagini
squisite. Nell’Incoronazione della Vergine (New York, coll.
Frick) che P data al 1358, firmandosi col figlio Giovanni,
opera nobilissima nel rinnovato, profondo respiro gotico,
nel cromatismo schiarito e brillante, nell’equilibrio mira-
bile dello stile, si conclude la parabola del Maestro, che,
conciliando in originale visione poetica Oriente e Occi-
dente, segna la prima tappa gloriosa della pittura venezia-
na. (fzb)

Papeleu de Poelvoorde, Victor de

(Gand 1811-81). Amico di Corot, Daubigny, Dupré e
Rousseau, fu assiduo a Barbizon, integrandosi con il grup-
po dei paesaggisti. Alla fine della sua vita si stabili a
Saint-Raphaél, realizzando vedute del litorale mediterra-
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neo con luci sottjli e modulate che aveva appreso nel-
I’atmosfera dell’lle de-France: Cacciatore nell’Esterel
(Museo di Reims), Marina (Marsiglia, MBA), Marina: effetto
mattutino (Museo di Gand). (hz).

Papety, Dominique

(Marsiglia 1815-49). Allievo di Léon Cogniet, vinse il
prix de Rome nel 1836 (Mosé fa scaturire [’acqua dalle
rocce). A Roma soggiornd dal 1836 al 1841, fruendo dei
consigli di Ingres, che lo condizionarono durevolmente.
Viaggio in Grecia, Siria e Palestina (numerosi disegni del
viaggio in Grecia al Louvre, in particolare una bella serie
di acquerelli dagli affreschi del monte Athos). Dipinse per
Versailles (Guglielmo de Clermont difende Tolemaide, Gio-
vanna d’Arco dinanzi a Carlo VII) e nel 1848 fu aiuto di
Chenavard nell’esecuzione delle grisailles del Panthéon.
Suoi quadri, notevoli per il gusto dell’archeologia antica e
'intelligente assimilazione della lezione di Ingres, si tro-
vano al Museo di Marsiglia (Consolatrix Afflictorum, 1/
Passato, il Presente e il Futuro), di Nantes (Preghiera alla
Madonna) e di Compiegne (il Sogno della felicita, 1843).
Vittima ancor giovane di un’epidemia di colera, P resta
soprattutto uno dei grandi disegnatori del secolo, vario,
delicato e insieme potente (bella collezione di disegni, spe-
cie del soggiorno italiano, al Museo di Montpellier). (s7).

papier collée — collage

Paracas

Localita del Pert meridionale (dipartimento di Ica) dove si
sviluppd una civilta precolombiana (sec. v a. C. - sec. 11 d.
C.), dominante I'intera costa sud per oltre dieci secoli, che
fu tra le pid raffinate dell’antico Pert, particolarmente per
quanto riguarda la decorazione dei tessuti di lana e soprat-
tutto di cotone, ricamati a mano e scoperti in buono stato
di conservazione, negli ambienti secchi delle tombe scava-
te sotto la sabbia del litorale. La varieta della decorazione
¢ dovuta alla grande liberta con cui gli artisti utilizzarono
gran numero di piccoli motivi complessi per coprire I'inte-
ra superficie di ogni pezzo (alcuni mantelli ne contano fino
a 250). Disposti a uguale distanza gli uni dagli altri, tali
motivi formano grandi fasce orizzontali o trasversah op-
pure sono collocati entro forme rettangolari o quadrate di
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bellissimo effetto decorativo. La decorazione geometrica ¢
costituita da greche, zigzag, losanghe e da numerose figure
schematizzate di felini, serpenti ed esseri umani. Gli ele-
menti naturalistici, uccelli, pesci, rapaci, felini, rettili, de-
corano gli stretti bordi di mantiglie, cappe, sottovesti;
adornano anche perizoma, turbanti, tuniche e grandi co-
perte-sudari; nulla, pero, supera in bellezza e ricchezza le
rappresentazioni mitologiche di divinita zoomorfe. Un
gran numero di raffigurazioni antropomorfe recano gli em-
blemi e gli attributi del potere di queste divinita. La gran-
de abilita tecnica dei tessitori raggiunse un’estrema raffi-
natezza nell’'uso dei colori — bianco, bruno, blu verdastro,
rosso — ciascuno dei quali doveva avere il suo significato:
un tessuto comprende da 4 a 6 varieta di colori, ripetuti a
seconda delle esigenze decorative ed alcuni tessuti raggiun-
gono 22 tinte e 86 sfumature diverse.

I1 vasellame - scodelle, vasi globulari a due anse con frut-
ta, figure antropomorfe modellate e figurine ornate da in-
cisioni - presenta grande unita stilistica. La decorazione &
costituita da linee incise in cui sono dipinti vari disegni
geometrici e animali di vario colore: giallo canarino,
verde, rosso e nero. Alcuni vasi e coppe globulari, ornate
con stilizzazioni feline, lasciano trasparire un tardo influs-
so della civilta di Chavin. Era frequente, per completare
la decorazione di tessuti e acconciature, I'uso di piume
multicolori, procacciate mediante scambi con popolazioni
amazzoniche. Dopo una fase arcaica ancora confusa e
poco conosciuta, la civilta di P ebbe un momento di mas-
simo sviluppo a partire dal sec. v a. C. fino all’inizio del
sec. I a. C. Durante i primi secoli d. C., le forme e la de-
corazione si modificarono, prefigurando lo stile della ci-
vilta nazca. Esempi dell’arte di P si trovano a Lima (ma),
New York (American Museum of Natural History) e Mo-
naco (Museum fiir Volkerkunde). (s/s).

paradiso

Tema iconografico della pittura buddista. Corrisponde
alle credenze relative alle rinascite successive (sazzsara), le
cui condizioni vengono determinate dal valore delle azioni
compiute nel corso delle diverse esistenze terrestri (legge
del karma). In base a questa legge, gli esseri possono, a se-
conda dei loro meriti, essere chiamati a soggiornare tem-
poraneamente in un p come in un inferno buddista; 'uno
e ’altro sono stati, d’altra parte, oggetto di rappre-
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sentazioni dipinte o scolpite, pid 0 meno numerose in vari
paesi ed epoche. Nella pittura, il tema del p & stato sfrut-
tato nelle arti legate a forme evolute del buddismo
(mabhayana, tantrismo, lamaismo, amidismo), sviluppando
nozioni di benevolenza e di protezione accordata agli
umani dai buddha supremi (Dhyani-Buddha) e dai bodh:-
sattva-salvatori, nonché ’aspirazione dei fedeli a pervenire
un giorno in uno dei p presieduti da cinque buddha supre-
mi; tra essi quello dell’Ovest (Sukhavati), nel quale regna
Amitabha (in Giappone Amida), il pitd ambito. Nel lamai-
smo tibetano, le forme femminili dei bodhisattva compas-
sionevoli, le tara tutelari, possedevano anch’esse il loro p,
al centro del quale venivano raffigurate. Nelle ricche e
complesse rappresentazioni di questi nirvana si trovano in
generale composizioni e dettagli molto simili, se non iden-
tici. Una decorazione architettonica convenzionale serve a
cornice del consesso delle divinita, di musici celesti e di
danzatori, distribuita attorno al signore del p, di pit gran-
di proporzioni. Egli pud essere Cakyamuni (fondatore
della religione), uno dei Dhyani-Buddha, il Buddha del
futuro Maitreya, una f4ré — verde o bianca - o persino il
dio della Medicina, la composizione comunque non varia.
Nella zona inferiore dell’insieme & raffigurato uno spec-
chio d’acqua coperto di fiori di loto, dal quale emergono
le anime degli eletti, rappresentate come bambini, simbo-
leggiando la purezza del loro nuovo stato dopo la nuova
nascita. Nel tema principale sono inserite talvolta scene
secondarie.

Con la preminenza assunta dal mabayana verso il sec. vi,
le rappresentazioni del p cominciarono a circolare nelle
regioni dell’Asia centrale e della Cina. Le vestigia di pit-
ture murali ritrovate nella regione di Turfan in Serindia
devono essere tra le pit antiche dedicate a questo tema,
illustrato durante le epoche dei Tang (viI-x secolo) e dei
Song (x-x11 secolo). In Giappone al fervore degli adepti
di Amida e al quietismo religioso ¢ legata la rivalutazione
di raffigurazioni degli splendori della Terra pura (Jodo),
soggiorno della beatitudine eterna. Nel Tibet, il tema del
p ha subito numerose varianti iconografiche. Nelle ban-
diere dipinte, o thanka, la decorazione comporta inoltre
architetture cui talvolta si mescolano altri elementi (fiori,
montagne); Amitabha pud venir sostituito da una delle
forme femminili del bodhisattva-salvatore, come Avaloki-
tecvara (una delle #ra, verde o bianca), oppure da uno dei
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maestri spirituali, come Padmasambhava, introduttore del
buddismo tantrico nella seconda meta del sec. vir.
Esistono d’altra parte rappresentazioni dei Cieli in regioni
in cui le credenze del buddismo hinayana si erano conser-
vate, ma non hanno né la stessa importanza né il medesi-
mo impianto. Associate spesso a raffigurazioni degli In-
ferni, quelle dei Cieli — mescolate talvolta a soggetti nar-
rativi — contrappongono la felicita degli eletti nei palazzi
celesti alle torture dei dannati (cfr. esempi nelle miniature
di manoscritti siamesi o birmani, come il Nimzijataka del
Museo Guimet a Parigi). (m2ha).

«Paragone»

La rivista fu fondata nel 1950 da Roberto Longhi, a quel
tempo direttore anche di «Proporzioni», come «mensile
di arte figurativa e letteraria». Alterna numeri di argo-
mento storico artistico a numeri dedicati alla letteratura.
Al momento della sua nascita ne erano redattori, per la
sezione artistica, oltre a Longhi, Francesco Arcangeli,
Ferdinando Bologna, Giuliano Briganti e Federico Zeri.
Si unirono ad essi, nel 1954, Raffaello Causa, Mina Gre-
gori, Ilaria Toesca e Carlo Volpe, cui si aggiungeranno in
seguito altri studiosi, non solo italiani, di area longhiana.

Gli intenti e 'impostazione critico-metodologica della ri-
vista, delineati dal suo fondatore nell’editoriale di apertu-
ra del primo numero, Proposte per una critica d’arte, si pos-
sono riassumere nella propensione a una lettura conte-
stualizzata del testo figurativo, interpretato nei suoi mol-
teplici rapporti culturali e formali, antitetica al mito del
capolavoro, di derivazione idealista. Si affianca a questo
impegno l'orientamento (riscontrabile soprattutto nelle
prime annate della rivista) verso un linguaggio evocativo,
nel quale la componente letteraria diviene spesso lo stru-
mento per adeguare il tono del testo al tema esaminato.
Tutti intenti che saranno ribaditi in un editoriale del
1962 che segna la nascita della «Nuova serie di P». Se da
un lato, in linea con gli interessi del suo fondatore, la rivi-
sta ha accolto piuttosto raramente interventi di carattere
iconografico e iconologico, fin dai primi numeri le pagine
di «P» hanno invece visto affiancarsi ai contributi dedica-
ti all’arte antica, articoli riguardanti I’arte moderna e
studi su artisti contemporanei. Questo indirizzo pid espli-
citamente militante (della rivista) trova espressione anche
nei numerosi editoriali dedicati a vari temi di attualita e
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di politica culturale (I/ livello medio della nostra cultura ar-
tistica, 1951; I cataloghi dei musei, 1952; Firenze diminuita,
1967; ecc.), redatti in gran parte da Longhi stesso. Ogni
numero prevede una distinzione dei contributi in precise
sezioni: i saggi, nei quali pid evidente, specie nei numeri
dei primi anni, appare ’adesione all’impostazione critica
longhiana; I’ antologla dei critici che raccoglie la presenta-
zione e 'analisi di testi storico artistici; ’antologia degli
artisti, all’interno della quale confluiscono i contributi di
carattere pid propriamente filologico. Tuttora punto di ri-
ferimento fondamentale per gli studiosi della scuola lon-
ghiana, «P» stimold e fiancheggid con i suoi articoli
I'ideazione e I’elaborazione di mostre di grande rilevanza
come la Pittura bolognese del Trecento (1950), Caravaggio e
i caravaggeschi (1951), Arte lombarda dai Visconti agli Sfor-
o}(1953), Pittura della realta in Lombardia (1958), ecc.
(cfr).

paragone (tra pittura e scultura)

All’interno della pid vasta e articolata problematica della
disputa sul primato delle arti si apre con Leonardo una
questione pid specifica, ovvero il p tra pittura e scultura.
[ suoi appunti per il Trattato della pittura, dimostrano la
superiorita di questa arte rispetto a tutte le altre, e in par-
ticolare alla poesia, alla musica e, appunto, alla scultura
«non scienza, ma arte meccanicissima, perché genera su-
dore e fatica corporale al suo operatore». Ciononostante il
salernitano Pomponio Gaurico (1504, formatosi in ambito
padovano, proporra in modo neppur troppo timido che la
scultura, non la pittura, debba essere considerata ottava
arte liberale. Ma, al di 12 della riflessione eccezionale di
Leonardo, destinata ad avere una straordinaria fortuna in
Padania per tutto il Cinquecento, la pittura, sull’onda
delle testimonianze letterarie pliniane gia sfruttate
dall’Alberti, si afferma come componente essenziale
dell’educazione del gentiluomo (Castiglione, Speroni), ac-
quisendo anche valenze puramente dilettevoli. Tuttavia,
le arti figurative, proprio perché divenute appannaggio
delle discettazioni letterarie, accademiche o meno, trova-
no un nuovo equilibrio di mutui a rapporti grazie alle
Lezioni tenute da Benedetto Varchi nell’Accademia Fio-
rentina (1547, pubblicate a stampa nel 1549). Nell’ambito
di una rapida riorganizzazione sociale in chiave neofeuda-
le e signorile, il tema della nobilta delle arti, ormai gia ri-
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solto positivamente nella coscienza degli artisti, assume
un impatto civile diverso (favorendo la dequalificazione e
discriminazione delle attivita artistiche meno intellettua-
lizzate, pid prettamente banausiche) nonché un interesse
teorico nuovo e si presta a una dotta analisi nei termini di
un neoaristotelismo platonizzante che costituisce una
sorta di koine intellettuale tra Padova (dove il fuoriuscito
fiorentino Varchi si ¢ formato) e Firenze (dove torna nel
1543 col perdono ducale). La rigorosa categorizzazione
delle arti in una perfetta gerarchia che identifica il grado
della loro nobilta con quello della nobilta del loro fine
riassume sinteticamente e sistematicamente lo svolgimen-
to tre-quattrocentesco del dibattito tomistico-universita-
rio-figurativo. Accertato che «per la nobilta del suo fine e
la degnita del suo subbietto [...] I’architettura & nobilissi-
ma di tutte ’altre arti» con la sola eccezione della medici-
na, resta da chiarire, a un grado inferiore, quale sia, tra
pittura e scultura, quella che ha diritto alla precedenza.
Riassunte le argomentazioni dell’antichita e degli artisti
contemporanei fiorentini tra cui ha condotto un’inchiesta
puntuale, egli giunge alla conclusione indipendente e
innovativa che «la pittura e la scultura siano una arte
sola, e conseguentemente tanto nobile 'una quanto
I’altra», dato che «I’arti si conoscono dai fini e che tutte
quell’arti c’hanno il medesimo fine siano una sola e la me-
desima essenzialmente, se bene negli accidenti possono es-
sere differenti». E, questa, la traduzione filosofico-lette-
raria del sardonico e laconico parere dato privatamente a
Vasari da Michelangelo in persona («La scoltura e pittura
hanno un fine medesimo, dificilmente operato da una
parte e dall’altra»). Ma, aggiunge Varchi, «non solamente
il fine ¢ il medesimo, cio¢ una artifiziosa imitazione della
natura, ma ancora il principio, cio¢ il disegno»: si fonda
cosi teoricamente, in un senso di approfondimento neo-
ghibertiano pid che neoalbertiano, quel sistema trinitario
delle arti del disegno che Vasari diffondera, come s’¢
detto, con le sue Vite, sviluppandolo nel Proemio
dell’opera. Eppure, all’inchiesta del Varchi egli aveva
dato altra risposta, sostenendo, come tutti i pittori (Bron-
zino, Pontormo) la superiorita della propria arte, ma con
argomentazione originale, che Varchi volgera ai propri
fini: «E perché il disegno ¢ madre di ognuna di queste
arte, essendo il dipignere disegnare, & pid nostro che loro,
atteso che molti scoltori eccellentemente operano che non
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disegnano in carta niente». Pud parere uno sviluppo di
implicazioni albertiane, ma in realta Vasari pensa piutto-
sto a Leonardo, di cui parafrasa attentamente il passo
dianzi riportato sull’universalita mimetica della pittura
aggiungendovi concrete esemplificazioni di timbro reali-
stico fiammingheggiante, quale ¢ dato in seguito trovare
nel manierismo padano di un Passerotti o di un Campi,
per arrivare fino al Mangiafagioli di Annibale Carracci:
«Figuratemi in scoltura una figura che, mangiando, in
su’n cucchiaio abbia un boccon caldo: il fummo di quello
et il soffiar del fiato ch’esca di bocca di quell’altro per
freddarlo non faranno mai torcere il fumo della caldezza
dal soffio freddo in alcuna parte». Le argomentazioni
degli scultori (Tasso, Tribolo, Francesco da Sangallo, Cel-
lini) viceversa si appuntano sulla maggior difficolta, dure-
volezza e, soprattutto, onesta, veridicita della loro arte
(per dirla col Tribolo, «mi pare a me che la scultura sia,
nel concetto de ’operatore, dimostrare manualmente
quello ch’¢ el vero e none ingannare la natura [...] a me
mi pare la scultura sia la cosa propio, e la pittura sia la
bugia»): insomma, viene disprezzato in nome di una supe-
riore coerenza etica ['artificio ottico-prospettico che
proietta su un piano la realta tridimensionale e che costi-
tuisce il fondamento stesso della pittura. La mimesi per-
fetta si trova nella riproduzione tridimensionale della
realta, che viene cosi offerta in tutta la sua pressocché in-
finita varieta di vedute. Michelangelo, somma autorita, ri-
chiesto di un intervento ufficiale, si pone ancora una
volta su un piano di ironico e insofferente distacco, anche
rispetto al parere gia dato al Vasari e che Varchi si & sfor-
zato di tradurre «filosoficamente»: «Io dico che la pittura
mi par pid tenuta buona, quanto pid va verso il rilievo et
il rilievo pit tenuto cattivo, quanto pid va verso la pittu-
ra; e perd a me soleva parere che la scultura fossi la lan-
terna della pittura e che da I'una e l’altra fussi quella
differenza che ¢ dal sole alla luna. Ora, poi che io ho letto
nel vostro libretto dove dite che, parlando filosoficamen-
te, quelle cose che hanno un medesimo fine sono una me-
desima cosa, io mi son mutato d’oppenione e dico che, se
maggiore giudizio e dificulta, impedimento e fatica non fa
maggiore nobilta, che la pittura e scultura ¢ una medesi-
ma cosa [...] Basta che, venendo 1'una e I’altra da una me-
desima intelligenza, cioé scultura e pittura, si puo far fare
loro una buona pace insieme e lasciar tante dispute, per-
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ché vi va pid tempo che a far le figure». Se Anton Fran-
cesco Doni (1549), trasferitosi in area veneta, provvide a
esplicitare la perdurante propensione di Michelangelo per
la scultura che affiora, nemmeno tanto velatamente, nella
lettera succitata al Varchi, i rappresentanti della cultura
ufficiale fiorentina (Varchi, Vasari e Vincenzo Borghini)
non se ne diedero per intesi e si divisero tra quanti cerca-
vano di fare del divino Michelangelo pittore, scultore e
architetto il simbolo vivente della nuova trinita artistica e
quanti (Borghini) approfittarono delle esequie michelan-
giolesche (1564) per ribadire, nella progettazione del-
I’apparato, la propria convinzione nella superiorita della
pittura, eccitando cosi le giuste ire del Cellini e una peri-
colosa divisione entro la neonata (1563) Accademia del
disegno.

Fuori di Firenze, I'insofferenza michelangiolesca per i
grovigli teorici trova echi precisi in Pino («mi riservo a in-
tendervi nell’operare, perché le parole paiono molto diffi-
cili») e poi nella celebre esclamazione di Annibale Carrac-
ci: «Noi altri dipintori abbiamo da parlar con le mani».
Eppure il paragone tra scultura e pittura continuo inde-
fessamente, ma anche sempre pid stancamente, per tutto
il secolo, coinvolgendo artisti, scienziati e letterati.
Straordinaria, nella sua arretratezza, ¢ 1’affermazione di
G. Cardano (1550): «Est enim pittura mechanicarum om-
nium subtilissima». Uno degli ultimi contributi realmente
interessanti da parte di un artista & proprio quello di Pino
(1548), legato a una ripresa antimanierista del leonardi-
smo settentrionale cui, da un punto di vista strettamente
figurativo, egli si ricollega per il tramite di Savoldo e
Giorgione. Proprio la descrizione di un perduto quadro
del Giorgione raffigurante un san Giorgio armato la cui
immagine veniva riflessa da una sorgente e da uno spec-
chio in modo da moltiplicarne i punti di veduta serve a
togliere alla scultura uno dei motivi di superiorita rispetto
alla pittura. L’espediente, gia noto alla pittura fiamminga
del Quattrocento (come attesta Bartolomeo Facio a pro-
posito di un altro quadro di van Eyck e come dimostra
comungue lo specchio nel Ritratto dei coniugi Arnolfini),
diventa frequente nel Cinquecento italiano (si pensi al Ri-
tratto di Eleonora Sanvitale di Girolamo Mazzola Bedoli,
1562, che pare quasi una risposta alla lettera del 1549 di
Leone Leoni a Ferrante Gonzaga sulla superiorita della
scultura), mentre in Toscana la risposta figurativa dei pit-
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tori alla sfida degli scultori si esplicita col Ritratto del
nano Morgante dipinto da Bronzino su entrambe le facce
di una tela e raffigurante il personaggio di fronte e di
spalle, o con I’analoga soluzione adottata da Daniele da
Volterra per il David e Golia ora a Fontainebleau dipinti
ricordati, entrambi, da Vasari. «In seguito la vittoria
ideologica e pratica della pittura appare scontata ovunque,
in Padania non meno che a Roma o a Firenze. La nuova
temperie controriformata impone la subordinazione della
pittura come della scultura e di tutte le arti ai fini allotri,
ma superiori, della propaganda religiosa, dell’edificazione
e dell’istruzione popolare, riconvogliando cosi la questio-
ne del p nell’alveo piti ampio di quella disputa sul primato
delle arti stancamente continuata nell’ambito delle accade-
mie sei e settecentesche europee e di cui il p costituisce il
capitolo centrale». (gpe).

paraloid

(acryloid negli Usa). Marchio registrato di una vasta
gamma di polimeri acrilici prodotti dalla Rohm and Haas
Co. (Usa). Le caratteristiche di ciascuna di queste resine
della serie p variano in funzione della composizione chi-
mica dei monomeri di partenza e delle modalita del pro-
cesso di polimerizzazione. Le prime sperimentazioni per
I'impiego delle resine acriliche nel settore della conserva-
zione hanno inizio negli Stati Uniti durante gli anni Tren-
ta; tra i prodotti ritenuti idonei quello che per le sue no-
tevoli proprieta ha conquistato un posto di rilievo assolu-
to ¢ il p B-72. Segnalato nel 1961 da Feller, esso ¢ stato
da allora cosf estesamente adottato da venire spesso erro-
neamente indicato solo col termine paraloid. 11 p B-72 ¢
un copolimero costituito da etilmetacrilato e metilacrilato
e viene fornito come solido in grani da sciogliere nei sol-
venti appropriati all’'uso che si intende farne. Altamente
affidabile per la sua stabilita foto chimica, trasparenza e
reversibilita, questa versatile resina termoplastica viene
impiegata come: adesivo, consolidante, protettivo superfi-
ciale, priming (strato preparatorio all’incollaggio nel caso
di materiali molto porosi), strato isolante e di intervento,
legante dei pigmenti per la reintegrazione pittorica, verni-
ce, ecc; e viene utilizzata su una serie ampia e diversifica-
ta di materiali e manufatti: dipinti murali e da cavalletto,
pietra, ceramica, metalli, vetro, osso, avorio, legno, tes-
suti, cera, ecc.
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I prodotti di sintesi hanno ormai sostituito in gran nume-
ro quelli naturali sia per la loro durabilita che per la co-
stanza delle caratteristiche chimico-fisiche. E bene pero
ricordare che, trattandosi di prodotti industriali, essi
vanno periodicamente controllati in quanto suscettibili di
modifiche nella formulazione - per lo pid segreta — non
sempre rese note dalla casa produttrice. Ad esempio, alla
fine degli anni Settanta, riscontrata una variazione
nell’aspetto del p B-72, da indagini di laboratorio risulto
che era stata lievemente modificata la composizione chi-
mica del prodotto alterandone, sia pure entro limiti anco-
ra accettabili, due parametri dell’importanza dell’indice di
rifrazione e del grado di viscosita (de Witte et Al.). (7z7i).

parati

Addobbi decorativi in tessuto o simulanti stoffe e drap-
peggi. Il tema della camera picta, gia di eta classica, si at-
tualizza alla fine del Quattrocento in saloni, studioli e
chamere affrescate. In questo tipo di decorazione si misu-
ra con attenzione il rapporto vano-dipinto in relazione
anche agli elementi architettonici interni (finestre, porte,
camini). La fortuna delle pitture murali & favorita dall’in-
troduzione di nuovi metodi compositivi, come lo spolvero
e il cartone, che consentono veloci sistemi di riporto. Le
decorazioni pittoriche fisse rivestono valore strutturale,
ornamentale o celebrativo e talora sono ripartite da moti-
vi simulanti in maniera illusionistica tende o parati. Nella
Sala dei papagalli di Palazzo Davanzati a Firenze, ad
esempio, compare una decorazione parietale che rappre-
senta una tappezzeria a tendaggio, mentre per il motivo
delle grottesche sopra uno zoccolo suddiviso in grandi ri-
quadri si ricorda la loggetta dell’Appartamento delle
Grotte (1530 ca.) nel Palazzo Te a Mantova e per i brani
paesistici lo studio di Casa Vasari ad Arezzo (1548). La
decorazione a finti drappeggi, di cui si ha un bell’esempio
nel Salottino di Villa d’Este a Tivoli, della scuola di Fede-
rico Zuccari, si ritrova anche in ambienti seicenteschi
come nella Camera da letto di Villa Cicogna Mozzoni a
Bisuschio presso Varese, per quanto il gusto barocco pre-
diliga altri generi decorativi basati sull’impiego dei legni
dorati, degli stucchi e delle stoffe e il Settecento si rivolga
piuttosto alle boiseries, alle lacche e alle specchiere, sia
pure nel recupero del repertorio figurativo pompeiano.
(so7).
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paravento

Tipo particolare di supporto usato dai pittori dell’Estre-
mo Oriente.

Il ruolo importantissimo svolto dal p (byobu) come sup-
porto per la pittura giapponese corrisponde alle tendenze
decorative di quest’arte. I p erano schermi pieghevoli in
seta o pill spesso in carta, che andavano a coppie, in sei o
otto fogli misuranti in media m 1 ,60 X 0,40 ciascuno.
Consentivano di modificare la d1spos1210ne interna delle
sale e, come i tramezzi scorrevoli (fusuma), vennero deco-
rati sin dall’epoca di Heian. Erano coperti, agli inizi, da
pitture «alla cinese» (karae), con paesaggi fiabeschi e per-
sonaggi del tipo del senzui byobu; su di essi apparvero i
primi dipinti in stile nazionale, yamatoe. Il p & legato
tanto intimamente all’arredo della casa giapponese che
non esiste artista nipponico che non ne abbia eseguiti, in
tutti gli stili e in tutte le epoche. (o).

parchettatura

Intelaiatura costituita da elementi sia fissi che scorrevoli
applicata sul verso delle tavole dipinte per contenere sul
piano i naturali movimenti del supporto. Per I’igroscopi-
cita del legno, un dipinto su tavola al variare delle condi-
zioni termo igrometriche assume o cede umidita, dilatan-
dosi o contraendosi e sviluppando nel tempo deformazio-
ni permanenti — convessita e concavita, simmetriche (im-
barcamento) o meno (svergolatura) —, determinate dalle
caratteristiche delle singole assi di cui ¢ composto. Nel
contempo, gli strati preparatori e la pellicola pittorica,
stentando ad assecondare i movimenti del supporto, si
fessurano o, per variazioni termoigrometriche repentine,
si distaccano e cadono. Da sempre si & tentato di bloccare
o di contenere sul piano i movimenti del supporto ligneo
modificandone la struttura per mezzo di apparati stabili o
mobili. Esiti negativi ebbero sia i primi dispositivi rigidi
(telai perimetrali; robuste spranghe lignee variamente in-
crociate e inchiodate sul tergo della tavola), sia quelli rite-
nuti scorrevoli (traverse lighee giustapposte o incassate
nello spessore della tavola), pit che altro capaci di genera-
re cqntrasti di forze tali da accelerare il degrado del dipin-
to. E nella seconda meta del Settecento che in Francia,
per merito, sembra, di Louis Haquin, si iniziano ad adot-
tare «parquets qui jouent et préviennent les accidents du
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bois» (documento del 1770, in Marijnissen). Nell’Ot-
tocento i dipinti su tavola vennero sistematicamente mu-
niti di p anche a scopo preventivo, e, dalla descrizione
che nel 1851 Déon fa del parquetage, risulta gia messo a
punto in Francia il tradizionale sistema ad attrito radente
consistente in una sorta di fitta rete di elementi lignei in-
collati nel senso della venatura del supporto, nello spesso-
re dei quali, entro sedi ricavate a intervalli regolari, sono
inseriti gli elementi lignei trasversali scorrevoli. Con
poche varianti (Secco Suardo; Rapporto ICOM in Mu-
seum VIII, 1955) pid o meno funzionali, quali I’adozione
di elementi metallici, tese soprattutto ad ovviare ai note-
voli inconvenienti determinati dal fortissimo attrito che &
alla base della scarsa scorrevolezza del sistema, questo
tipo di p, nonostante la sua limitata affidabilita, & stato
ininterrottamente usato fino ai giorni nostri. Unica radi-
cale innovazione quella introdotta negli anni ’50
dall’I.C.R. (R. Carita): essa riduce l’attrito a wvalori tra-
scurabili, trasformandolo da radente a volvente per mezzo
di cuscinetti a sfere o di rulli interposti tra gli elementi
fissi e quelli scorrevoli. (z#i).

Parentani, Antonino

(Bresse 1570 ca. — documentato in Piemonte sino al
1622). Trasferitosi in Piemonte dalla Savoia, P ¢ attivo a
Torino per il duca Carlo Emanuele I come documentano i
numerosi pagamenti che si scalano tra il 1599 e il 1622.
La sua prima opera nota, datata e firmata, ¢ il dipinto con
un Ritratto di bambino con la sua guardiana (1597), gia di
proprieta del conte Venceslao Martinengo, ma ’artista si
occupa anche di allestimenti funerari come quello che ese-
gue per la cerimonia funebre della duchessa Caterina
d’Austria. E documentato che il pittore, nel 1603, esegue
lavori di pittura nella «cassina» di Viboccone mentre in
seguito entra a far parte della cerchia di pittori che, sotto
la direzione dello Zuccari, attendono alla decorazione del-
la Galleria del Palazzo Reale torinese. L’attivita di P, che
risente in modo evidente dell’influenza dello Zuccari,
prosegue dipingendo soffitti e fregi in Palazzo Madama,
nella «Vigna di Madama Reale» (1621, camera della du-
chessa e volta della cappella) e in numerose residenze pri-
vate. A questa attivita di decoratore 'artista alterna quel-
la di esecutore di apparati per festeggiamenti, stemmi
gentilizi e dipinti sacri (Trinitd, 1600: Duomo di Torino,
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gia nel Santuario della Consolata; Annunciazione e Visita-
zione: Santuario della Consolata). Al P sono state anche
attribuite le decorazioni del coro e del presbiterio nella
chiesa della Certosa di Chiusa Pesio, mentre le fonti do-
cumentano una serie di opere raffiguranti gli Apostoli, San
Paolo, La Vergine e I[ Cristo eseguite per San Giovanni a
Saluzzo. (apa).

Parente di Giotto

(attivo nei primi decenni del Trecento). Con questa deno-
minazione Previtali ha contrassegnato una personalita che
mostra strette attinenze con lo stile del Giotto postpado-
vano, quale si presenta ad Assisi e a Firenze e che rico-
priva un ruolo di spicco all’interno della bottega del Mae-
stro, il quale gli affidd spesso commissioni che non era in
grado di condurre personalmente in modo completo. Pro-
prio ad Assisi si ha la pitd vasta impresa del P nel ciclo
d’affreschi con Storie dell’Infanzia di Cristo e Miracoli di
san Francesco nella chiesa inferiore di San Francesco,
1310-18 ca., in cui a un forte interesse narrativo e ad una
sicura impostazione spaziale fa riscontro un brillante colo-
rito. Per affinita stilistiche con questi affreschi puo spet-
targli il polittico per I’altar maggiore di santa Reparata
(1310 ca.: Firenze, Duomo), mentre il suo intervento &
stato riconosciuto anche in altre opere della bottega giot-
tesca (Crocefisso: Firenze, Ognissanti; Polittico Stefaneschi:
Roma, pv). Recentemente (Volpe, 1983) & stata avanzata
la proposta di identificare nel P Iattivita iniziale di Stefa-
no fiorentino. (ex).

Parentino, Bernardo (Parenzano, Bernardino; Ber-
nardino da Parenzo)

(attivo a Mantova e Padova nella seconda meta del sec.
xv). Originario di Parenzo, in Istria, dove era nato pre-
sumibilmente intorno alla meta del secolo, ricevette la
sua prima formazione nell’ambiente dalmata dominato
da Giorgio Schiavone. La ricerca di tipo antiquario che
lo caratterizza al suo esordio, documentata nelle sue
opere successive da citazioni di lapidi e iscrizioni della
sua terra natale, proseguira in Veneto nell’orbita della
bottega squarc1onesca cui ¢ stato spesso accostato.
Negli anni ’80 ¢ documentato a Mantova, al servizio di
Francesco II Gonzaga. In seguito, dopo un breve sog-
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giorno veneziano, circa il 1490, ¢ ricordato dai docu-
menti a Padova, dove tra il 1492 e il 1496 ¢ alloggiato
nel monastero di Santa Giustina. Nel chiostro maggiore
del monastero padovano P esegui la decorazione di dieci
arcate con Storie di san Benedetto. In quest’opera ricca di
grottesche e monocromi di gusto antiquario, egli si di-
mostra dipendente dalla lezione mantegnesca dei Trionfi
di Cesare, dai cui disegni preparatori si ¢ in qualche caso
rintracciata una diretta citazione. Nel rapporto comples-
so del P con la cultura antiquaria vicina a Mantegna -
cui si aggiunge 'influenza dell’ambiente bolognese e di
Marco Zoppo - si pone anche il problema dell’autografia
del cosiddetto Taccuino di disegni del Mantegna (Berlino,
sM, Kunstbibliothek), vicino ad alcuni disegni attribuiti
al pittore istriano (due Fantasie antiquarie: a Londra, Bm
e nella Chirst Church di Oxford, dove ¢ conservato
anche un Ercole al bivio). A documentare la fama rag-
giunta dal P concorre la chiamata a Mantova nel 1496
da parte di Isabella d’Este per la decorazione del suo
studiolo. Accanto agli affreschi padovani e al Cristo por-
tacroce tra i santi Agostino e Gemiamo, che reca la firma
«Bernardin Parencan» (Modena, Galleria Estense), con-
siderato ad essi cronologicamente vicino, sono stati at-
tribuiti al P alcuni dipinti, la cui datazione attende perd
una piu stabile definizione. Si tratta tra gli altri di due
piccole tele raffiguranti scene di genere (i cosiddetti
Concerti: Berlino, sm), una Adorazione dei Magi (Parigi,
Louvre), un San Sebastiano (Londra, coll. reali di Hamp-
ton Court) e la Preghiera di un benedettino a santa Giusti-

na (Madison, Wisc., Elvehjem Art Center). (sba).

Parenzo

Il tema centrale della decorazione musiva della Basilica di
P (Pore¢, cittadina situata sulla costa occidentale della pe-
nisola istriana, in Croazia), ampliata e in parte ricostruita
dal vescovo Eufrasio attorno alla meta del sec. vi, & quel-
lo dell’ Incarnazione che riflette le teorie teologiche sull’in-
carnazione del Logos sviluppate dal coevo concilio. Nel
catino dell’abside la Vergine (in trono con Bambino tra
angeli e santi e con Eufrasio che le porta Iofferta della
sua chiesa) ¢ incoronata dalla mano di Dio che esce dalle
nuvole. L’ Arcangelo Michele, Zaccaria e San Giovanni Bat-
tista sono rappresentati tra le finestre dell’abside; 1’A#n-
nunciazione e la Visitazione sui comparti laterali. Il ciclo
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musivo si collega stilisticamente allo stile costanti-
nopolitano, anche nell’impiego dei ricchi intarsi dove
marmi screziati giocano con la madreperla e pietre prezio-
se in intrecci cromaticamente accesi. Le proporzioni dei
personaggi, dal portamento maestoso, sono un poco grevi.
11 Cristo tra gli apostoli, sull’arco trionfale, e i medaglioni
delle sante sull’intradosso dell’arco, sono stati restaurati;
e cosi pure i mosaici esterni, che rappresentavano sulla
facciata est la Trasfigurazione, su quella ovest i Sette cande-

labri dell’ Apocalisse. (sdn).

Paresce, Renato

(Carouge (Svizzera) 1886 - Parigi 1937). Gli studi scienti-
fici, il giornalismo e la pittura sono stati i tre campi di
azione di P. Laureatosi in fisica all’Universita di Palermo,
approfitta di un’offerta di lavoro come assistente al Bu-
reau International de poids et mesures e si trasferisce a
Parigi (1912), dove coltiva quella precoce passione per le
arti che lo aveva, giovanissimo, iniziato alla pittura. Du-
rante la guerra si trasferisce a Londra, dove lavora al Na-
tional Physical Laboratory; torna quindi a Parigi per ab-
bandonare definitivamente la fisica e dedicarsi esclusiva-
mente alla pittura, alla critica d’arte e al giornalismo, di-
venendo corrispondente di diverse testate. A Parigi cono-
sce gli artisti della cosiddetta «Ecole de Paris» ed entra in
contatto con il gruppo degli artisti italiani, in particolare
con Mario Tozzi, che fungeva da tramite fra ambiente
artistico parigino e quello milanese. Come altri «Italiens
de Paris», P partecipa alla I e alla IT Mostra del Novecen-
to italiano (1926 e 1929), e a molte delle iniziative orga-
nizzate da Margherita Sarfatti in Svizzera, in Olanda, in
Inghilterra e in Argentina, per propagandare I’arte italia-
na all’estero. Espone quindi alle Biennali di Venezia del
1930, ‘32 e '34. Convinto assertore dell’indipendenza
dell’arte dal dato reale, considera la fotografia un insosti-
tuibile mezzo di riproduzione, mentre I’arte deve essere
creatrice di nuove forme e di nuovi colori. Partendo da
questa asserzione, la sua pittura si muove attraverso un
percorso che tocca quelle correnti artistiche che si erano
in qualche modo dichiarate antirealiste, senza tuttavia
mai approdare a una vera e propria astrazione non-figura-
tiva. Dai primi paesaggi, costruiti volumetricamente, che
risentono molto di Cézanne (Case e Alberi, 1917), P sce-
glie poi la strada della composizione cubista, filtrata, at-
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traverso le esperienze di Braque e dell’amico Severini
(Fruttiera, 1925). Dalla seconda meta degli anni *20, quan-
do, attraverso Tozzi, si fa pid intenso il dialogo con il
Novecento italiano, P si avvicina a una sorta di realismo
magico con chiari riferimenti alla metafisica dechirichiana
(Donna dietro la tenda, 1933) e con analogie con I'opera di
Tozzi e di Campigli. Tl colore spento e opaco che esprime,
indipendentemente dal dato reale, la visione personale
dell’artista, negli ultimi anni si addolcisce tendendo verso
i toni del blu e del rosa, accompagnando cosi, in perfetta
armonia, quel mondo di sogni, abitato da ombre galleg-
gianti che caratterizza il suo ultimo periodo (Cosnzo,

1932). (ez).

Paret y Alcazar, Luis

(Madrid 1746-99). Apprese i primi rudimenti del disegno
presso l'orafo francese Duclos che viveva a Madrid; nato
da padre originario del Delfinato e da madre spagnola, fu
poi allievo di Gonzilez Veldzquez all’Accademia di San
Fernando. Grazie alla protezione dell’Infante don Luis,
poté permettersi un viaggio in Italia dove soggiornod per
tre anni; tornato a Madrid nel 1766 partecipd a numerosi
concorsi accademici ottenendovi vari riconoscimenti e
studio con il pittore francese Charles de La Traverse, di-
scepolo di Boucher. Benché non documentato, € possibile
che il pittore abbia compiuto anche un viaggio a Parigi.

I suoi primi quadri riscossero un notevole successo di
pubblico; il Ballo in maschera (1766: Madrid, Prado) e La
bottega dell’ antiquario (1772: Madrid, Museo Lizaro Gal-
diano), che sembra ricalcare il modello dell’Insegna di Ger-
saint di Watteau, rivelano entrambi una notevole capacita
nel tradurre in una fattura vivace I’atmosfera resa con
spontaneo e libero cromatismo. Mentre lavorava per la
corte nel 1770 (il Pranzo di Carlo IlI, Carosello reale: Ma-
drid, Prado), un incidente diplomatico capitato al suo
protettore compromise la sua carriera a corte e PyA fu
esiliato a Puerto Rico (1775-1778), poi a Bilbao dove si
sposo (1780). A quest’epoca risale il ritratto di sua moglie
(Maria de las Nievas Micaela Fourdinies: ivi).

Con la morte di don Luis e la commissione ufficiale da
parte del principe delle Asturie di una serie di vedute di
porti cantabrici, che calcano quelle dipinte da Vernet, per
le quali ottenne un riconoscimento ufficiale da Carlo III
nel 1786 (Veduta di Fontarabie: Caen, MBA; Veduta
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dell’ Arsenale di Bilbao, 1784: Londra, NG), PyA poté rien-
trare nel 1787 a Madrid dopo aver decorato (tele e affre-
schi) la cappella di Saint-Jean-Baptiste della chiesa parroc-
chiale di Viana (Navarra).

Eletto vice-segretario dell’Accademia di San Fernando, ri-
prese a dipingere soggetti ispirati agli avvenimenti quoti-
diani tra i quali ¢ da citare ['unico quadro ufficiale, il
Giuramento della corte al principe delle Asturie (1791: Ma-
drid, Prado), mentre il resto della sua produzione sara de-
dicato a piccole scene di genere sul tipo del Rosario (Ma-
drid, Palazzo Reale).

Cedn Bermidez, deplorandone la morte relativamente
prematura, depreco «lo scarso partito che si ¢ tratto dalla
sua abilita». In effetti PyA fu personaggio di non comune
cultura (oltre al francese e all’inglese conobbe il greco e
tradusse Luciano) e pittore capace di affrontare in modo
convincente diversi generi pittorici, comprese le sue illu-
strazioni di Cervantes e Quevedo. Rispetto al suo con-
temporaneo Goya PyA dimostra un pid incisivo influsso
francese tanto da essere considerato una sorta di Saint-
Aubin spagnolo. (ac/ + pg).

Parigi

XIII secolo — vetrate

XIV e XV secolo Gia a partire dal regno di san Luigi I'im-
portanza delle universita e della corte parigina fece si che
intorno ad esse si venisse a creare un’importante produ-
zione miniaturistica, che per oltre un secolo coincise con
la pittura.

All’inizio del sec. x1v la produzione del Maestro Honoré
caratterizza lo stile gotico parigino. Sotto i primi Valois
I’arte francese si apre all’influsso senese e dei Paesi Bassi
con Jean Pucelle che aveva frequentato la corte angioina
di Napoli e quella di Avignone. Durante la meta del seco-
lo si assiste al formarsi di un nuovo stile, meno prezioso e
pid attento all’osservazione della realta la cui impronta ¢&
chiaramente settentrionale. Artisti come Jean Bondol, di-
mostrano un nuovo interesse per il «ritratto dal vero» te-
stimoniato dal Ritratto di Jean le Bon (Parigi, Louvre) e
dalle numerose rappresentazioni di Carlo V nei manoscrit-
ti da lui commissionati, o dalla galleria di ritratti del duca
di Berry nel suo castello di Bicétre; gli artisti si interessa-
rono alla natura sia nelle decorazioni murali («verzure»
del municipio di Saint-Pol) che nelle miniature, nelle quali
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la rappresentazione caratteristica di elementi naturalistici,
valse ai pittori di Carlo V il nome di « Maitres aux Boque-
teaux». L’attivita dei miniatori venne incoraggiata dal
colto sovrano cui si deve la creazione della «libreria» del
Louvre.

La guerra dei Cent’Anni causd una battuta d’arresto, ma
dopo la morte di Carlo V (1380) il mecenatismo prosegui
con i suoi due fratelli: il duca di Borgogna, possessore
delle Fiandre, e il duca di Berry.

All’inizio del sec. xv P assunse il ruolo di capitale artisti-
ca richiamando artisti fiamminghi, mosani e lombardi
protagonisti del clima gotico internazionale, che fuse le
correnti francesi, fiamminghe e italiane. Si prenda ad
esempio 1’arrivo da Bologna del Maestro delle Ore di
Charles le Noble o dalla Lombardia del Maestro dell’Epi-
tre d’Othéa, riconducibili stilisticamente alla cerchia di
Giovannino de’ Grassi o la presenza di artisti attivi nelle
corti ducali come Beaumetz o Malouel, Beauneveu o i
Limbourg.

Certamente 'occupazione inglese ostacolo lo sviluppo
della pittura, causando un’ulteriore diffusione e ripresa
del libro miniato, pid facilmente trasportabile e che, non
a caso, sviluppd temi quali la Fortuna e il Trionfo della
Morte. Fenomeno particolare ¢ anche l’illustrazione dei
testi di Christine de Pisan, in relazione con la cultura ita-
liana e in particolare con Boccaccio (De Mulieribus claris)
al quale sembrano ispirarsi i suoi scritti come il Libro de la
Cité des Dames le cui illustrazioni non sono tra I’altro
esenti dall’influsso della pittura italiana.

La produzione artistica venne alimentata dal mecenatismo
di corte, ad esempio Jean Bondol ricevette da Luigi I
d’Angido la commissione per i cartoni della Tenture
dell’ Apocalzsse d’Angers, tessuta a P, prosecuzione ideale
del Paramento di Narbona (Louvre), commissionato da
Carlo V e Giovanna di Borbone verso il 1375.

Jean de Berry fu certamente il mecenate pid illuminato
del suo tempo, facendo appello ad artisti che rinnovarono
profondamente la miniatura francese del sec. x1v: il Mae-
stro del Paramento di Narbona, André Beauneveu e Jac-
quemart de Hesdin. Nel 1388 egli commissiond al suo
protetto Jean de Beaumetz ventisei pannelli per le celle
delle certose, di cui ne sussistono due: un’Annunciazione
(Museo di Cleveland) e una Crocifissione (Louvre). La
grande Pietd Ronde (Louvre), che reca sul verso le armi di
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Filippo I’Ardito, ¢ opera probabilmente di Jean Malouel,
zio dei fratelli Limbourg; gli succedera Henri Bellechose
che a sua volta diventera pittore del duca Giovanni Senza
Paura, realizzando altresi I1 Martirio ai Saint Denis (Lou-
vre) verso il 1416.

Nella seconda meta del sec. xv, la corte, abbandonata P,
si stabili nella regione della Loira: fu in questo contesto
che emersero le figure di Jean Fouquet, Jean Colombe,
Jean Bourdichon; in area provenzale quelle di Enguerrand
Quarton e Barthélémy d’Eyck; di Jean Hey, re-
centemente identificato con il Maestro de Moulins, presso
la corte dei duchi di Borbone; o ancora alcuni miniatori
quali André Beauneveu e i fratelli di Limbourg presso il
duca di Berry.

La produzione del centro parigino sara tenuta in vita,
come documentano gli inventari, dai membri del parla-
mento e funzionari dell’amministrazione reale che com-
missionarono piccole tavole devozionali di gusto ormai
pienamente fiammingo.

Per cio che concerne la pittura murale parigina siamo pur-
troppo di fronte a una totale assenza di testimonianze di-
rette, ma possiamo farcene un’idea tramite quelle in gene-
rale di area francese o ancora dalle fonti scritte quali rac-
conti e descrizioni antiche, e in ultimo da qualche raro di-
segno o incisione.

Alla corte di Francesco I saranno ancora attivi i vecchi
maestri, come Perréal e Bourdichon, sebbene il sovrano si
rivolga anche al fiammingo Jean Clouet e mostri interesse
per la produzione italiana. (nr + s7).

XVI secolo Gran parte delle decorazioni monumentali del
sec. XvI & andata perduta. Cantieri importanti furono
quelli legati alla committenza reale tra cui quello di Fon-
tainebleau (—) che ha definito due correnti artistiche.
Una prima scuola di Fontainebleau va dal 1530 al 1570-
71, in breve dall’arrivo di Rosso Fiorentino alla morte di
Primaticcio e Niccold Dell’Abate, e copre i regni di Fran-
cesco I, Enrico II, Francesco II e Carlo IX. Un evidente
rallentamento dell’impulso artistico ¢ riscontrabile duran-
te il regno di Enrico III a causa delle lotte politiche e reli-
giose, cui seguira un rinnovamento caratterizzato da una
seconda generazione di artisti detti della seconda scuola
di Fontainebleau. Le decorazioni delle dimore principe-
sche del tempo, come a Ecouen quella del Conestabile di
Montmorency, ad Anet quella di Diana di Poitiers o
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anche ad Anci-le-Frane di Antoine de Clermont, testimo-
niano la grande diffusione di questa tendenza dominante
che certamente doveva essere in voga anche nella capitale.
Purtroppo ignoriamo quali siano state le decorazioni
dell’Hotel de Tournelles, le prime decorazioni del Louvre
delle Tuileries o dell’Hotel de Soisson. Con ogni probabi-
lita gli artisti del grande cantiere di Fontainebleau lavora-
rono ugualmente a P. I maestri della cosiddetta prima
scuola di Fontainebleau decorarono le gallerie del
Conestabile di Montmorecy in rue Sainte-Avoye, di cui
resta un disegno di Niccold dell’Abate (Louvre, Gabinet-
to dei disegni). Ulteriore testimonianza sono i disegni di
van Thulden anche per le decorazioni dell’Hotel Du Faur
in rue des Bernardins, di cui fu autore Niccold dell’ Abate
(benché lo storico Sauvai attribuisca le seconda al Prima-
ticcio). Dai disegni di Primaticcio conosciamo la decora-
zione della volta della cappella dell’Ho6tel de Guise, seb-
bene I’esecutore sia stato Niccold. Sempre Sauvai ci infor-
ma che una decorazione a grisaille ornava la galleria bassa
dell’Hotel Carnavalet.

La prima impresa parigina nota fu la decorazione della Pe-
tite Galerie del Louvre, completata sotto Enrico IV. La
presenza di Dubreuil, morto nel 1602, indica come data
probabile dei lavori I’inizio del sec. xviI.

I ritratti dei re di Francia e di uomini illustri dipinti da
Jacob Bunel e sua moglie Marguerite Bahuche, artisti ce-
lebri al tempo, sono andati distrutti nell’incendio del
1661. Rimane solo il ritratto della regina dipinto da Frans
IT Pourbus (Louvre).

Maria de’ Medici si rivolse ancora ad artisti di Fontaine-
bleau per decorare il suo appartamento del Louvre; Bunel,
Ambroise Dubois, Guillaume Dumée e Gabriel Honet vi
dipinsero scene della Gerusalemme Liberata. Di alcune di
queste composizioni perdute restano alcuni disegni che ne
documentano la discendenza dai modelli di Fontaine-
bleau. Secondo quanto riporta Sauvai vi sarebbe stato at-
tivo anche Fréminet.

Anche dei dipinti di genere religioso rimangono poche
tracce, tra cui un contratto con il quale un ricco farmaci-
sta Nicolas Houel ordinava nel 1 554 a Jean Cousin una
Resurrezione di Lazzaro con i ritratti dei donatori «simile
alla Predicazione di san Giovanni Battista di Saint-André-
des-Arcs», dipinto da Luca Penni (perduto).

Sono andate perdute le decorazioni di Bunel nel coro e
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nella navata di Saint-Séverin (profeti, sibille e apostoli), e
la sua Assunzione per i frati foglianti o la Pentecoste per gli
agostiniani.

Tra le opere di sicura provenienza possono esser citate
I’ Adorazione dei pastori commissionata nel 1585 da Chri-
stophe de Thou per I'altare dei Cordeliers (oggi a Notre-
Dame), e la Deposizione dalla Croce di Charles Dorigny,
collaboratore di Rosso, dipinta per i celestini.

Va ricordata poi la diffusione della pittura di genere alle-
gorico interpretata da una figura come quella di Antoine
Caron che dal 1561 avra un ruolo essenziale nell’organiz-
zazione e ideazione dell’architettura effimera delle feste
reali, in relazione con 1’Accademia di poesia e musica fon-
data da Antoine de Baif. Caron dipinse anche pale d’altare
e forni al ricco farmacista e umanista Nicolas Houel i dise-
gni per una Tenture avente per soggetto la Storia della regi-
na Artemisia, raffinata allegoria di Caterina de’ Medici.
Sempre Caron e la cerchia di Niccold dell’ Abate diffusero
il tema del Massacro del Triumvirato, tema ripreso dal
testo di Appiano sulle Guerre dei Romani, riferito allegori-
camente alle lotte religiose.

L’illustrazione di avvenimenti contemporanei ¢ poi docu-
mentata da tre dipinti, anch’essi perduti, di Nicolas Bol-
lery, conosciuti da incisioni ed illustranti episodi dell’en-
trata di Enrico IV a Parigi, oltre ad alcuni dipinti di
pittori fiamminghi anonimi che rappresentano il re a ca-
vallo sullo sfondo della citta (P, Musée Carnavalet e ca-
stello di Pau). Di Francois Quesnel si conoscono, da inci-
sioni, dipinti di soggetto simile con scene della vita di En-
rico IV e Maria de’ Medici.

Lo sviluppo della pittura di ritratto prevalentemente lega-
ta all’ambiente di corte, come documentato dalle raccolte
di disegni e dai dipinti, raffigura personalita illustri del
tempo, scrivani ed artisti favoriti a corte. Principali ritrat-
tisti furono Jean Clouet, cui si deve il Ritratto del botanico
Pierre Quthe, suo figlio Francois e Corneille de Lyon.
Grazie a F. Clouet verranno introdotti moduli fiorentini,
ma fino alla fine del secolo sara forte ’'influsso fiammingo
nell’opera di pittori come Jean Decourt, Benjamin Fou-
lon, Marc Duval, F. Quesnel, Etienne e Pierre Dumon-
stier. E documentato anche I'uso del ritratto collettivo
dei membri del corpo della municipalita: quello del 1565
(Dublino, NaG), forse dovuto ad artista fiammingo, mostra
inginocchiati ai piedi di un Cristo in croce, alcuni ricchi
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borghesi parigini. E probabile del resto che fosse gia in
uso commissionare ritratti di gruppo per le sale del muni-
cipio.

Il xvII secolo L’ambiente artistico mantiene il suo caratte-
re cosmopolita annoverando tra gli stranieri numerosi ar-
tisti flamminghi aggiornati sulla cultura italiana.

Il richiamo del centro parigino favorisce ’arrivo di artisti
dalla provincia i quali trovano un ambiente fortemente
concorrenziale e regalato dalla corporazione di pittori e
scultori della citta che non accetta di buon grado I'inseri-
mento di ‘stranieri’. Le possibilita offerte sono quelle
dell’apprendistato o di una lunga attivita come aiuto
prima di poter essere ammessi nella corporazione cittadi-
na come maestri eseguendo un’opera di ammissione e pa-
gando una pesante tassa per [’accettazione.

Per ottenere il titolo di maestri gli artisti si presentavano
alla corporazione di Saint-Germain-des-Prés, che godeva
delle franchigie estese a tutto questo faubourg, territorio
dell’abbazia. Un Jean Michelin venne ricevuto come mae-
stro nel 1623; Antoine le Nain, piccardo, nel 1629. Lo
stesso anno, tornato da Roma, Lubin Baugine venne am-
messo «in virtd del capolavoro da lui fatto». Tutti gli ar-
tisti di talento potevano essere accolti come maestri
direttamente e vendere le loro opere nei domini dell’ab-
bazia, in particolare durante la fiera di Saint-Germain,
alla quale partecipavano anche artisti stranieri. Della nu-
merosa colonia di pittori fiamminghi e olandesi, stabiliti-
si durante i loro soggiorni parigini in rue du Vieux-Co-
lombier, rue du Sépulcre (ora rue Dragon), o rue de Prin-
cesse, vanno ricordati: van Mol, Bernaerts, Stockade,
van Boucle, Fouquieres, Asselijn, Kalf, van Plattenberg
(detto Plattemontagne) e P. Vleughels. E in quest’am-
biente che avra fortuna la bambocciata e lo sviluppo
della pittura di genere, nature morte, vedute urbane e
paesaggi. Gli artisti olandesi come A. de Verwer e R.
Nooms, pittori di marine, o P. Wouwerman, divulghe-
ranno sotto il regno di Luigi XIII uno stile attento all’os-
servazione del reale.

Gli stranieri poi si dividevano tra protestanti come Isaac
Moillon, Jean Petitot e Jacques Bordier, miniaturisti e
smaltatori, e la confraternita dei cattolici fiamminghi sta-
bilitasi prima nella chiesa di Saint-Hippolyte presso i Go-
belins, e poi, nel 1630, a Saint-Germain-des-Prés attirati
dalla «moltitudine di stranieri che abitano il bel quartiere
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di Saint-Germain». Numerosi furono gli artisti fiammin-
ghi attivi ai Gobelins, divenuta poi nel 1662 manifattura
reale. Prima di questa data la loro presenza ¢ documenta-
ta anche in rue de la Chaise, alla manifattura di arazzi di
Raphaél de la Planche, denominata la «corte dei fiammin-
ghi». Altre zone franche furono quelle del priorato di
Temple, dell’ospizio dei Quinze-Vingts, del priorato di
Saint-Jean-de-Latran, degli ospedali della Trinité e del
Saint-Esprit, ed infine 'universita che occupava tutto il
nucleo urbano sulla riva sinistra della Senna, dove si sta-
bili al suo arrivo a P nel 1621 il giovane Philippe de
Champaigne. La corporazione dei pittori e scultori di P
dovette combattere la concorrenza degli artisti di Saint-
Germain-des-Prés e dei pittori dei «luoghi privilegiati» at-
tivi a corte come valets de chambre del re, o come pittori e
artigiani. Titoli questi che li mettevano al riparo dalla
persecuzione della corporazione, tanto pid che la protezio-
ne della corte comportava spesso anche 1’alloggio in qual-
che dimora del sovrano o dei suoi familiari. Ad esempio
sotto la galleria del Bord-de-Eau, che collegava il Louvre
alle Tuileries, il piano terra e il primo piano erano asse-
gnati dal 1608 ai laboratori ed agli alloggi di 32 artisti e
artigiani attivi per la corte. Tra questi vanno citati Jacob
Bunel e Marin Bourgeois, poi sotto Luigi XIII Vouet, D.
Dumonstier, Tortebat; sotto Luigi XIV Errard, A. Stella,
Nocret, Noél Coypel, Blain de Fontenay, Antoine Coypel
figlio, Jean Bérain. Vanno poi ricordati gli studi alle
Tuileries, tra cui quello di Poussin. Nel 1648 venne fon-
data I’Accademia reale di pittura e scultura, intitolata a
san Luca sull’esempio di quella romana; tra i suoi fonda-
tori figurano Bourdon, Perrier, Le Sueur, La Hyre e
Charles Le Brun.

Con I’Accademia venne arginato il potere della corpora-
zione cittadina cui rimasero legati ancora per qualche
tempo Vouet e Mignard. Il regno di Luigi XIII e la reg-
genza di Anna d’Austria sono caratterizzati da una
straordinaria apertura di nuovi cantieri promossi dalla
committenza aristocratica e chiesastica. Dopo la morte di
Fréminet (1619) pochi erano gli artisti disponibili e adatti
a intraprendere le decorazioni delle grandi dimore, tanto
che ci si rivolgera a Rubens per la decorazione delle Gal-
lerie del palazzo del Luxembourg (1621-25) con 24 tele al-
legoriche della Vita di Maria de’ Medici.

Con il ritorno di Vouet dall’Italia giunge a P ’eco delle
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grandi decorazioni del barocco romano e bolognese. Ma
di queste importanti imprese decorative e di quelle dei
suoi emuli Perrier, Le Sueur, Blanchard, La Hyre e Bour-
don rimangono scarse tracce. Nonostante la distruzione
del patrimonio ecclesiastico e la sua dispersione sotto la
rivoluzione francese ¢ nota 'attivita di pittori accademici
per confraternite e chiese parigine ed alcune di queste
opere oggi sono conservate al Louvre.

A Notre-Dame i rivestimenti lignei della cappella di
Sant’Anna furono dipinti da Lallemant e Vignon, le pale
d’altare da Vouet, i dipinti per la cappella Saint-Ferréol
da Champaigne; per i carmelitani di rue Saint-Jacques Le
Brun dipinse i quadri della cappella Sainte-Madeleine e la
pala d’altare (Santa Maddalena). Ai Le Nain ¢ dovuto il
ciclo della Vita della Vergine per i Piccoli agostiniani ed
ancora Champaigne, La Hyre, Stella, Le Brun dipinsero
Storie della vita di Cristo e della Vergine per la navata della
chiesa dei Carmelitani. Tutti gli altari del sec. xvi (salvo
quello di Saint-Nicolas-des-Champs) ed alcuni del sec.
xvi (quello della casa professa dei Gesuiti), sono andati
perduti.

Alle grandi decorazioni religiose (Le Brun, volta di Saint-
Sulpice; Champaigne la cupola della Sorbonne; Mignard
del Valde-Grace), fanno riscontro i cantieri civili. Luigi
XIII richiamo Poussin da Roma nel 1640, per le deco-
razioni della Grande Galerie del Louvre. Della risistema-
zione ordinata da Anna d’Austria nel 1653 dei suoi ap-
partamenti estivi si conservano ancora le volte dipinte a
fresco da Romanelli e i pilastri decorati a grottesche da
Errard (ora al Luxembourg). Il palazzo delle Tuileries am-
pliato nel sec. xviI, venne decorato da Nicolas Covi, Jean
Nocret, Berthollet Flémalle, Nicolas Mignard, gli Cham-
paigne e Noél Coypel: I'incendio del 1871 distrusse quan-
to ancora rimaneva di queste decorazioni.

Il Palais-Royal dato a Richelieu dal re aveva gallerie di-
pinte da Champaigne e da Vouet; Anna d’Austria che in
seguito vi sistemo il suo appartamento fece ornare gli in-
terni con grottesche. La decorazione divulgata dalle
incisioni ispird I’appartamento della duchessa de La Meil-
leraye all’Arsenal e il gabinetto dell’hotel Colbert de Vil-
lacert (P, Museo Carnavalet). Per le decorazioni del palaz-
zo di Giustizia vennero chiamati Vouet, Blanchard, Bout-
don e le Brun; nel 1684 Bon Boullogne ricevette I’inca-
rico per gli affreschi allegorici del soffitto (perduti).
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Va ricordata la committenza della municipalita di P che
in occasione della nomina del nuovo preposto ordinato
ogni due anni, richiedeva un dipinto celebrativo a un pit-
tore rinomato. Gli imponenti dipinti, che era d’uso ordi-
nare gia sotto il regno di Enrico IV, rappresentavano gli
otto membri del «Bureau de la Ville», inginocchiati da-
vanti a un’immagine sacra e in seguito davanti al re.
Sotto Luigi x1v questi ritratti di gruppo vennero interpre-
tati come dipinti allegorici e di storia. Nel sec. xvi ne fu-
rono autori Dumée, d’Hoey, Louis Beaubrun, Pourbus,
Champaigne, Le Brun, Mignard, Largilliere.

Il xvi secolo L’Accademia acquisto sempre pid potere e
prestigio, cosicché molti pittori si recarono nella capitale
per seguirne i corsi e tentare in seguito il prix de Rome.
La condizione sociale degli stessi pittori membri dell’Ac-
cademia si elevo offrendo loro la possibilita di entrare
negli ambienti colti della capitale o in salotti come quello
di M.me Geoffrin i cui lunedi erano dedicati all’arte. La
stessa M.me Vigée-Lebrun apriva il suo rinomato salotto
alla pid alta nobilta. Rispetto al secolo precedente la pre-
senza di artisti stranieri nella capitale ¢ assai minore an-
che perché P ha ormai artisti locali capaci di soddisfare le
richieste della committenza. Se i fiamminghi e gli olandesi
non ottengono pid il favore di un tempo, profonda ¢ I'in-
fluenza della pittura nordica del sec. xvir sulla produzione
pittorica e i dipinti fiamminghi e olandesi sono i pid ricer-
cati sul mercato d’arte parigino. Le vedute urbane ad
esempio sono riprese da Raguenet con una sensibilita ana-
litica che ricorda gli specialisti olandesi del sec. xvi. De
Machy e Hubert Robert renderanno celebri i dipinti di
«rovine» guardando a Pannini. Pittori come Noél o Ge-
nillon, specialisti di marine, allievi di Joseph Vernet ri-
trarranno con insistenza le rive della Senna. Il passaggio
di artisti italiani, come R. Carriera, lascia un’impronta so-
prattutto nella grande decorazione con Ricci, accolto
nell’Accademia, e Pellegrini.

Va ricordato il passaggio dei tedeschi Wille e Schenau o
di svedesi quali Lundberg, Roslin, Wertmuller.

Il mercato dell’arte parigina aveva attirato ormai moltissi-
mi amatori d’arte e conoscitori provenienti da tutta I’Eu-
ropa. Costoro frequentavano il Salon del Louvre ma
anche botteghe, chiese e gallerie private per aggiornarsi e
fare acquisti. L ambasciatore Tessin frequentava Boucher
e Chardin, ordinando loro dipinti per sé e per il re di Sve-
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zia. Federico II fece acquistare molti dipinti di Watteau,
Lancret, Pater, Chardin e van Loo. Diderot, corrispon-
dente di Caterina II, acquistd per suo conto la collezione
Crozat. Il granduca Paolo, il principe Jossupov e il conte
Stroganoff nei loro soggiorni acquisteranno numerose
opere di contemporanei che arricchiranno le loro colle-
zioni.

Il gusto parigino ¢ ormai diffuso in tutte le corti e le figu-
re di Watteau, Chardin, Boucher e Fragonard dominano
la scena europea. Notevole importanza assunse anche la
pittura di storia; i pittori ricevettero numerosi incarichi
tanto dalla committenza civile che da quella religiosa. Un
avvenimento di rilievo fu la trasformazione del coro di
Notre-Dame sotto il regno di Luigi x1v che comprendeva
otto tele con Storie della vita della Vergine ad opera di La
Fosse, Jouvenet, Hollé, Boullogne e A. Coypel; di queste
ne rimangono sei realizzate tra il 1715 e il 1717, I’Annun-
ciazione di Claude Guy Halle (Louvre), il Magnificat di
Jouvenet (Notre-Dame), la Nativita e I’Adorazione dei
Magi di Charles de La Fosse (Louvre), la Presentazione al
Tempio e il Riposo durante la fuga in Egitto di Louis de
Boullogne (Louvre e Museo d’Arras). Dispersi sono inve-
ce i due dipinti di Antoine Coypel (Ges# fra i dottori e
I’ Assunzione).

L’esempio del rinnovamento del coro di Notre-Dame
spinse le monache dell’ Assunzione, in rue Saint-Honoré a
commissionare a B. Boullogne, A. Coypel, Lemoyne e
Bouzonnet-Stella sei grandi tele con la Vita della Vergine,
Il coro di Notre-Dame-dés-Victoires fu decorato da Carle
van Loo con tele sulla Vita di sant’ Agostino, complesso
fortunatamente conservatosi. I Lazzariti commissionarono
a Restout, J. F. de Troy e altri, il ciclo della Vita di san
Vincenzo. Si diffusero cosi i cicli della Vita di san Giovan-
ni, le Storie di Esther, e soprattutto il ciclo della Vita della
Vergine cui ad esempio lavord Restout (refettorio dei Fo-
glianti; cappella del seminario di Saint-Sulpice; per 1’abba-
zia di Saint-Victor); purtroppo gran parte di questi com-
plessi monumentali per i quali lavorarono pittori come
Restout, ¢ andata distrutta. La decorazione delle cupole e
dei soffitti dipinti nelle chiese non ha riscontro con quan-
to avvenne per gli edifici privati. F. Lemoyne realizzo nel
1723-24 una Trasfigurazione nel coro dei religiosi del novi-
ziato dei Giacobiti e nel 1731 ricevette I’incarico di
un’Assunzione per la cupola della cappella della Vergine di
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Saint-Sulpice, che Carle van Loo decord poi con quattro
tele della Vita della Vergine. 1’insieme ci & pervenuto; per-
duta ¢ invece la cupola dipinta da Noél-Nicolas Coypel
per la chiesa, anch’essa distrutta, di Saint-Sauveur. Delle
due cupole di J. B. Pierre a Saint-Roch resta visibile solo
la pid grande.

Per alcune nuove decorazioni, ispirate alle scenografie
teatrali, si ricorse ad artisti italiani come i Brunetti nel
1749 per la cappella degli Enfants-Trouvés, intorno alla
quale Natoire dispiegd cortei di magi, pastori e gruppi di
bambini. La cappella venne distrutta, resta invece visibile
quella della chiesa di Sainte-Marguerite, dipinta sempre
dai Brunetti. La celebrazione della storia nazionale sotto
il Re Sole trova un tema adatto nelle storie della Vita di
san Luigi, commissionate a vari pittori per la cappella
dell’Ecole Militaire. La campagna d’Angiviller gioco a fa-
vore della pittura di storia e consenti di affidare a Dura-
meau, Taraval, Lagenée e Callet quattro grandi riquadzi
ancora disadorni nella Galleria di Apollo del Louvre. E
infatti verso il 1760 che i soffitti dipinti ricompaiono
nelle dimore parigine. Uno dei primi ¢ quello eseguito da
Pierre nel nuovo salone del Palais Royal, rappresentante il
Trionfo di Psiche. Le Lorrain, Hallé, Briard e i quattro ar-
tisti sopra citati sono i principali decoratori di soffitti
della seconda meta del sec. xvur; le loro opere risalgono
quasi tutte al regno di Luigi XVT e sono purtroppo quasi
tutte scomparse. L’uso di decorare le dimore parigine con
pannelli scolpiti o dipinti provoca le proteste di Natoire il
quale nota che ormai la pittura di storia & ridotta a «farsi
forzosamente sentire dalle porte» e al di sopra degli spec-
chi. Pittori di storia, paesaggisti e pittori di nature morte
ne trassero vantaggio. Bérain e Claude III Audran, ma
anche Gillaut, Watteau, Lancret e soprattutto Christophe
Huet dipinsero molti pannelli e soffitti, talvolta anche
clavicembali, mescolando grottesche a chinoiseries e singe-
ries destinate a piccoli ambienti. I quadraturisti Brunetti
decorarono vestiboli e scaloni dei Palazzi Luynes, Soubi-
se, Richelieu. Lo stesso tipo di decorazione ornava lo sca-
lone dell’hétel Crozat de Thiers; Lajoue dipinse una «pro-
spettiva «per la Biblioteca di Sainte-Genevieve, e un’altra
nel convento dei Petits-Peres. Tuttavia i generi che il
gusto ufficiale e la critica consideravano minori, ot-
tennero crescente favore presso il pubblico amatoriale, e
nelle collezioni accanto ad interni olandesi e bambocciate
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fiamminghe, entrarono quelle scene di vita quotidiana
della piccola borghesia dipinte da Chardin. Anche il ri-
tratto ottenne notevole successo impegnando in questo
genere numerosi pittori accademici che dovettero soddi-
sfare le crescenti richieste del pubblico.

XIX secolo La rivoluzione costituf un elemento destabiliz-
zante anche per la vita artistica della capitale sopprimen-
do I’Accademia reale, trascurando gli edifici religiosi e i
palazzi reali e aprendo i salons a tutti i pittori. Gli artisti
compromessi da troppo stretti legami con I’Ancien Regi-
me vennero imprigionati. David, membro della Conven-
zione, tradusse I'ideologia rivoluzionaria nel Giuramento
del Jeu de Paume (incompiuto, Versailles) e nei ritratti fu-
nebri di Marat e di Le Peletier.

La maggior parte degli artisti alloggiati al Louvre sotto
Luigi XVI vi rimase e altri ancora riuscirono a introdursi
nel palazzo abbandonato. L’Institut de France, fondato
dalla Convenzione, ebbe sede al Louvre accogliendo al
suo interno i vecchi maestri accademici dei beaux-arts. I
corsi ripresero e nel 1798 venne istituita al sa/on una giu-
ria di ammissione che divenne sempre pid severa nel
corso del secolo. La fondazione del Museum, dove si ac-
calcavano le opere sottratte agli edifici religiosi, alle
collezioni reali e a quelle dei paesi conquistati dagli eser-
citi della Repubblica, forni agli artisti una gran quantita
di modelli ed esempi, ma nel 1801 il primo Console, te-
mendo rischi di incendio, ordind di abbandonare gli al-
loggi e gli studi, cosa che avvenne solo nel 1807. Gli in-
segnanti e gli allievi dell’Ecole des beaux-arts coabita-
rono dunque nell’antico collegio delle Quattro Nazioni.
La cappella della Sorbona venne suddivisa in studi, ma i
pittori occuparono anche i conventi dei Carmelitani, dei
Piccoli Agostiniani, i collegi di Navarra e dei Grassin.
David disponeva della cappella del collegio di Cluny e di
uno studio nel collegio delle Quattro Nazioni aperto sin
dal 1781 ai suoi numerosi allievi; in trent’anni il pittore
ebbe oltre quattrocento discepoli. Una volta esiliato
David, anche Gros, che ne prese il posto all’Ecole des
beaux-arts, ebbe centinaia di allievi. Il corso di Carle
Vernet, pittore di cavalli, era anch’esso assai frequentato
e Géricault vi entro nel 1808. Sotto il primo Impero P fu
senza dubbio il centro della grande pittura. Il primo
Console, poi Imperatore, comprese I'importanza dell’arte
encomiastica e fece dunque illustrare su tele immense le
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grandi imprese del suo regno. David, Gros, Girodet, Re-
gnault, Meynier, Lejeune ne furono gli interpreti pid
brillanti. Gérard, dal 1796 al 1836, data della sua morte,
fu il ritrattista ufficiale dei pid celebri personaggi. Dallo
studio di Guérin uscirono molti giovani pittori romanti-
ci. I pittori di storia durante la restaurazione e poi sotto
il regno di Luigi Filippo si uniranno a quelli romantici
per la decorazione della Galleria delle Battaglie (Museo
di Versailles) e in genere fino alla caduta del secondo Im-
pero la pittura di soggetti militari ebbe larga fortuna con
Horace Vernet, Alphonse de Neuville, Messonier, Yvon,
Aime Morot. Quanto ai cicli decorativi si riscontra solo
qualche commissione per le Tuileries o per la cupola del
Panthéon, dipinta da Gros, qualche soffitto del Louvre e
alcune tele commissionate a Prud’hon, Girodet e Gerard
per alcune dimore parigine.

Moltissimi artisti, sotto il regno di Luigi Filippo e Napo-
leone III, si divisero importanti incarichi di decorazioni
monumentali degli edifici parigini, sia religiosi che civili.
Chassériau dipinse alcune cappelle a Saint-Merry e a
Saint-Roch, mentre a Saint-Philippe-du-Roule esegui la
parte alta della parete dell’emiciclo retrostante il coro e
ancora alcune pitture murali della scala della corte dei
Conti, purtroppo distrutti, di cui resta qualche frammen-
to al Louvre. Delacroix, sotto il regno di Luigi Filippo,
decord le volte delle biblioteche della Camera dei deputa-
ti e del Senato nonché una cappella a Saint-Sulpice e infi-
ne il riquadro centrale della Galleria di Apollo (Apollo
vince il serpente Python, 1848). Durante il secondo Impero
esegui nel municipio il soffitto del Salone della Pace, cui
il comune aggiunse, in corrispondenza, il Salone dell’Im-
peratore dove al soffitto lavoro Ingres.

Le chiese costruite durante la restaurazione esigevano
nuove decorazioni, Notre-Dame-de-Lorette fu affidata a
Picot, Hesse e Dejuinne; Saint-Vincent-de-Paul fu ornata
da Flandrin, mentre numerosi pittori d’Accademia si eser-
citarono a Saint-Germain-des-Prés, Saint-Sevérin e Saint-
Sulpice. Puvis de Chavannes esegui scene della Vita di
sainte-Geneviéve all’interno del Panthéon, ormai restituito
al culto.

Gia ai tempi di Delacroix, ma soprattutto a partire dal se-
condo Impero, la vita artistica francese si divise tra pitto-
ri che seguivano il gusto ufficiale ed artisti indipendenti
che contestavano 'indirizzo del salon. Gli incarichi veni-
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vano commissionati soltanto ai pittori premiati (nzédaillés)
dal salon. 11 Padiglione del realismo, organizzato da Cour-
bet nel 1855, fu anche un tentativo d’accomodamento vo-
luto dall’Imperatore, cui seguf il Salon des Refusés, nel
1863. Gli impressionisti risposero alla censura del salon
ufficiale, organizzando una serie di mostre presso il foto-
grafo Nadar e nelle gallerie private della riva destra della
Senna. Il genere del paesaggio ebbe uno sviluppo pro-
digioso nel sec. x1x, in gran parte per I'influsso degli arti-
sti inglesi, specie Bonington, che dopo aver visitato la
Normandia, giunse nel 1818 a P e frequento il corso di
Gros; dipinse pero i suoi acquerelli «dal vero», su un cat-
rozzino preso in affitto. Venne presto imitato da mol-
tissimi artisti inglesi, alcuni dei quali risiedettero a lungo
a P (Callow fu addirittura maestro dei figli di Luigi Filip-
po), Edrige, Boys, Cox, Poynter, Turner, Nash, Davis,
Holland, Richardson lasciarono numerosi acquerelli di P;
Parrott, Stanley e Old Crome persino tele illustranti i pid
diversi aspetti della citta. A parte Bouhot e alcuni altri
pittori romantici francesi come Villeret, Huet, Goblain o
Cicéri, il migliore interprete dei paesaggi urbani fu I’i-
taliano Canella. I paesaggisti francesi non si interessarono
alla rappresentazione della citta; Corot dipinse solo cin-
que vedute, Rousseau e Daubigny due ciascuno. A un
olandese, Jongkind, si devono una serie di vedute della
Senna e dei quartieri della riva sinistra.

Sin dall’inizio del secolo George Michel, Géricault e Th.
Rousseau si erano ritirati in un vecchio villaggio in prossi-
mita dell’aperta campagna: Montmartre. Durante il se-
condo Impero la maggior parte degli artisti abitarono la
riva destra. Le Esposizioni Universali richiamarono pub-
blico dalla provincia e dall’estero. Tutta la zona dal boule-
vard des Italiens a sud fino alla Butte a nord, dalla stazio-
ne di Saint-Lazare e place de Clichy, fino al boulevard de
Roche-chouart, divenne dal tempo di Manet a quello di
Bonnard il quartiere dei pittori. Lo studio di Cormon era
in boulevard de Clichy, quello di Degas in place Blanche,
quello di Manet in rue d’Amsterdam. Horace Vernet e
Paul Delaroche abitavano in rue de la Tour-des-Dames.
La birreria dei Martyrs accolse, nell’omonima strada, pit-
tori di tutte le tendenze, ma il caffe Guerbois, in avenue
de Clichy, e dal 1875 il caffe della Nouvelle-Atheénes a
place Pigalle divennero i luoghi d’incontro favoriti dagli
impressionisti. Renoir, van Gogh e Lautrec quando erano
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a P, alloggiavano sulla Butte. II Moulin de la Galette, la
sala da ballo dell’Elysée-Montmartre, il cabaret Chat-
noir, il circo Fernando, il Moulin-rouge e ancora il caba-
ret di papa Lathuile procuravano agli artisti tanto di-
strazioni quanto soggetti per i loro dipinti. Temi prescelti
erano la vita moderna e il suo contesto urbano: (Monet), i
boulevards affollati (Pissarro) e le viuzze di Montmartre.
Quasi tutti i mercanti d’arte erano raggruppati in rue La-
fitte, vicino alla sala vendite e all’antica Opera dove
Degas dipinse moltissime scene. Fu sempre in questa zona
di P che Lautrec trovo i suoi soggetti nei bar e nelle case
chiuse.

XX secolo: I’Ecole de Paris Si suole designare col nome
d’école de Paris un insieme di artisti d’origine straniera
che all’inizio del secolo affluirono nella capitale cercando-
vi condizioni favorevoli al loro talento e una rara liberta
d’espressione. Vi furono tre grandi movimenti, il primo in
direzione della periferia della butte Montmartre e verso
I’alto Vaugirard dominante Montparnasse. Fu qui appun-
to che si stabilf un gruppo di pittori, in gran parte d’ori-
gine ebraica, venuti dall’Europa centrale ma soprattutto
orientale per sfuggire a insostenibili condizioni sociali e
artistiche. Il polacco Eugene Zak dopo un primo soggior-
no nel 1900-901, si stabilisce definitivamente a P nel
1904. Seguiranno rapidamente gli arrivi del tedesco Julius
Pascin (1905), del livornese Amedeo Modigliani (1906),
di Leopold Gottlieb (1908); di Marc Chagall e di Moise
Kisling (1910) provenienti rispettivamente da San Pietro-
burgo e da Cracovia. Seguiranno ancora Pinchus Kréme-
gne e Michel Kikoine, allievi della Scuola di belle arti di
Vilna (1912) e il loro collega Chaim Soutine (1913) cui si
aggiungera il giapponese Foujita. Questo gruppo di artisti
si stabilira soprattutto a Montparnasse negli ateliers della
Ruche, poiché Montmartre era stata precedentemente oc-
cupata dai cubisti e dal gruppo intorno a Picasso, istalla-
tosi al Bateau-Lavoir nel 1904. I rapporti fra i cubisti e i
nuovi arrivati saranno tuttavia forieri di influenze reci-
proche. La prima guerra mondiale disperdera questo
primo gruppo; resteranno tuttavia in Francia: Modigliani,
Soutine, Krémegne, Kisling e Kikoine. Il rinnovamento
dell’Ecole de Paris fra le due guerre e dopo la morte di
Modigliani (1920), avverra all’insegna di condizioni mate-
riali piti favorevoli anche riguardo al mercato: ad esempio
il dottor Barnes acquistd molti Soutine nel 1923. Dalla
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Russia soprattutto affluirono alcuni pittori ebrei, spinti
dalla difficile situazione politica. Molti di loro avevano
gia fatto tappa a Berlino, ma la situazione economica te-
desca non permise loro di potervi rimanere. Giunsero
dunque a P: Mané-Katz (1921), Zygmund Menkes e Max
Band (1923), Chagall vi fece pure ritorno (1923). Questo
gruppo trovera pid facile integrazione grazie al sostegno
della comunita ebraica di cui facevano parte critici e galle-
risti. La loro arte, segnata dal neorealismo del dopo guer-
ra ma anche da intenti simbolici, nacque dal desiderio di
mantenere viva la cultura ebraica, fatto pid evidente in
Mane-Katz, Menkes e Max Band.

Un altro gruppo di pittori di origine russa rimase in Fran-
cia: Costantin Tereckovit¢, André Lanskov, Serge Char-
choune, Jean Pougny, Serge Poliakoff, Phlhppe Hosias-
son, e ancora Chapoval, Josef Pressmane e Maurice
Blond tutti arrivati nell’arco degli anni Venti. Essi in ge-
nere si volsero all’astrazione cosf come altri artisti venuti
dal Belgio (Lacasse, van Tongerloo), dall’Olanda (Geer e
Bram van Velde), dalla Germania (Hartung), dal Porto-
gallo (Viera da Silva) e ancora dalla Spagna (Bores).

In seguito alla liberazione, il concetto d’Ecole de Paris si
estese a dismisura, arricchendosi di apporti diversi dove
difficile & a tal punto stabilirne le frontiere. Non tutti gli
artisti adottarono la nazionalita francese come invece fece-
ro Zao Wou-ki, Vasarely, Nicolas De Staél, residenti pri-
vilegiati, la maggior parte di loro infatti rimase in contatto
con i propri paesi d’origine. Fu il caso del belga Alechin-
sky ed Hecq, degli olandesi Appel, Corneille, Lataster e
Bogart, del danese Jorn, del greco Prassinos, dei polacchi
Lebenstein e Maryan ma anche degli iugoslavi Music e
Velickovié, del canadese Riopelle e ancora degli spagnoli
Ubeda, Clavé, Arroyo ed Hernandez, del tedesco Klasen.
Tutto cio fu il frutto della rapida espansione dei Media
ma anche dell’incremento della clientela americana che
fece spostare il mercato dall’altra parte dell’Oceano,
anche se questi artisti avevano gia acquisito notorieta a P.
Archives Nationales (Hotel de Soubise) L hétel de Soubi-
se, costruito da Delamair alla fine del sec. xvi1, ¢ sede at-
tuale degli Archives Nationales. Venne trasformato dal
suo proprietario, Hercule Mériadec pr1nc1pe di Rohan, in
occasione delle sue seconde nozze (1732). Questi incarico
Boffrand di modificarne la decorazione, cosicché tra il
1736 e il 1738 vi operd una nuova generazione di pittori:
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Trémollieres, Carle van Loo e Restout, autori dei sovrap-
porte; Boucher vi dipinse sette soggetti mitologici, Natoi-
re ebbe la parte pid importante dell’incarico poiché de-
cord il salon ovale della principessa con una Storia di Psi-
che. 1l palazzo costituisce un insieme unico e completo di
decorazioni del sec. xvir. Dopo il 1808 grazie ad acquisi-
zioni successive ha inglobato anche I’h6tel de Rohan
(dove Christophe Huet eseguf nel 1745 una serie di singe-
ries), d’Assy, di Breteuil, di Fontenay e di Jacourt.

Museo des Arts Décoratifs Nel 1863 alcuni artisti, arti-
giani e industriali, ma anche eruditi e appassionati si riu-
nirono per fondare I’«Union Centrale des Beaux-Arts ap-
pliqués a 'Industrie». Il fine era di «favorire in Francia la
cultura delle arti perseguendo la realizzazione del bello
nell’utile». Si mirava cioe a stimolare la produzione con-
temporanea, offrendo a produttori e consumatori un pa-
norama delle opere del passato, non come modelli da
copiare o imitare, bensi come testimonianza di una qua-
lita tecnica unita a un’autenticita estetica, volta a rendere
pid esigenti il pubblico e i produttori.

I1 MAD si apri al Pavillon de Flore del Louvre nel 1877; fu
poi trasferito nel Palazzo dell’Industria e nel 1905 si tra-
sferf definitivamente nel Pavillon de Marsan.

Le collezioni del museo sono sostanzialmente dovute a
varie donazioni: Peyre, Koechlin, Vever, Moreau-Néla-
ton, Martin-le-Roy, Perrin, Maciet e ancora Duseigneur,
Carnot, David-Weil e altre. E senza dubbio il museo
francese pid ricco d’oggetti d’arte; destinato inizialmente
a illustrare i decors delle dimore ¢ andato via via arric-
chendosi di quadri, acquerelli e disegni. E cosi che in un
vario percorso museografico si incrociano ad esempio il
Ritratto della baronessa Gourgaud, che fece grandi do-
nazioni ai musei francesi, dipinto da Matisse (1924) o
anche il dipinto di La Fresnaye, Officina alla Ferté-sous-
Jouarre (1911), che fu presentato al Salon d’Automne del
1912. Sono presenti altri dipinti di Valtat, Vera, Domer-
gue e I'importante composizione nabis di Maurice Denis,
Donna seduta alla terrazza (1891). In un impianto volto a
dare I'immagine di cid che potevano essere gli apparta-
menti del tempo sono esposti alcuni polittici e retabli di
stile gotico internazionale (Maestro della Maddalena,
Maestro del Trittico di Imola, scuola di Ferrara, Toscana
e del nord Italia). Sono pure presenti un soffitto dipinto a
grottesche e singeries attribuito a Claude III Audran, cosi
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come alcuni bozzetti di La Fosse, Lemoyne e Tiepolo.
Inoltre pitture di genere (J. B. Oudry) e nature morte (F.
Desportes); numerosi disegni ornamentali (Ranson, Cau-
vet, Pajou, Delafosse, Lalonde, Pineau, Chalgrin e altri).
Sono invece inserite nella ricostruzione degli interni
parigini della fine del sec. xvi le sei tele decorative di H.
Robert, quelle di Lagrenée le Jeune e un Ritratto di Sofia
Muller attribuito a Tischbeln. Altri disegni d’architettura
e di decorazione di David, Vaudoyer, Saint-Ange e Ber-
trand testimoniano la cultura decorativa del sec. x1x in-
sieme a uno dei rari paesaggi di Ingres: il Casino di Raf-
faello a Roma (1807), alcuni schizzi di Delacroix oltre
all’ Imperatore Giustiniano in atto di comporre le sue Istitu-
zioni, progetti e acquerelli di Chenavard, Lami, Raffet e
Viollet-le-Duc.

Nel 1919 il collezionista Jacques Doucet, in stretto con-
tatto con i teatri contemporanei, offri al museo molti di-
segni di scenografie e costumi di Piot, Maxime Dethomas
e Leon Bakst. Gli inventari del museo sono ricchissimi,
spiccano anche alcune collezioni giapponesi e miniature
islamiche, dell’India e dell’Iran.

Di particolare & ancora il grande disegno di E. Muller, I/
giardino di Armida, concepito, per la manifattura Desfossé
e Karth, come opera monumentale capace di rivaleggiare
con la pittura.

Va ancora ricordata la donazione Dubuffet, entrata nel
1967 e comprendente molte sue opere che vanno dal 1942
al 1967.

Museo nazionale d’Arte moderna: Centro nazionale
d’Arte e Cultura Georges Pompidou Il centro, nato al
fine di diffondere la cultura moderna, concepito come
luogo di scambi, di incontri, piattaforma per molteplici
attivita in un mondo in evoluzione, riunisce le collezioni
del vecchio Museo d’Arte Moderna creato nel 1937 ed in-
stallato nel 1947 al Palais de Tokyo, e quelle del Centro
nazionale d’Arte contemporanea nato nel 1967. Impor-
tanti donazioni avevano gia contribuito alla creazione del
precedente museo: Paul Rosenberg, André Lefévre, Eva
Gourgaud, Marie Cutolli, Henri Laugier, Georges Salles,
Raoul Laroche, Sonia Delaunay, Brancusi. Altre donazio-
ni hanno arricchito il nuovo museo: Nina Kandinsky, la
Fondazione de Menil, Michel Leiris. Un’intensa politica
d’acquisizioni ha infine alleggerito le lacune che riguarda-
vano le scuole straniere.
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Il centro, apertosi nel febbraio del 1977, ha come conte-
nitore un edificio progettato da Piano e Rogers in seguito
a un concorso internazionale che il presidente Georges
Pompidou bandi nel 1969. Un primo progetto che era
stato affidato dal ministro Malreaux a Le Corbusier non
ando in porto. All’interno si trovano dunque una pubblica
biblioteca d’informazione, un centro di design, un istituto
di ricerca e comunicazione acustica e musicale e il MNAM,
rinnovato da Gae Aulenti, che si propone di riunire i
maggiori esempi di tutte le forme d’arte francesi e stranie-
re che datano dall’inizio del sec. xx in poi.

I1 fondo iniziale del museo era costituito da opere piuttosto
tradizionali; mancavano tutti i movimenti d’avanguardia
dell’inizio del secolo, persino una figura come Picasso era
rappresentata da una sola opera: Ritratto di Gustave Co-
guiot (1901 ca.). Matisse compariva solo con due opere
('Odalisca dai pantaloni rossi del 1922 e il Buffet del 1928).
Si dovettero attendere profondi mutamenti perché i cubisti
venissero infine ammessi e riconosciuti. Si poterono cosi
costituire complessi coerenti, che illustrassero I’evoluzione
dei principali artisti della fine del sec. x1x e del sec. xx ap-
partenenti all’Ecole de Paris. Seguirono anche regolari ac-
quisti: Dali (Allucinazione parziale: sei immagini di Lenin su
un pianoforte, 1931); Matisse (il Lusso, 1907; I/ Pittore e la
modella, 1917; Natura morta con magnolza 1941; Grande in-
terno rosso, 1948); Picabia (Udnie, 1913); R. Delaunay (Una
finestra, 1912-13); Duchamp (Giocatori di scacchi, 1911) e
ancora S. Delaunay (Prisma elettrici, 1914); Klee (Ville fio-
rentine, 1926); Dix (Ritratto di Sylvia von Harden, 19206);
Derain (Due chiatte, 1904-906 ca.). Le donazioni e i lasciti
sopra citati hanno enormemente accresciuto il fondo, ma
soprattutto donazioni prestigiose di pittori quali quella di
Picasso nel 1947 (dieci dipinti tra cui il Laboratorio della
modista, 1925; 'Aubade, 1942), di Chagall nel 1947 (quat-
tro dipinti, in particolare Alla Russia agli asini e agli altri,
190; il Doppio ritratto col bicchiere di vino, 1917). Altrettan-
to importanti furono le donazioni di Rouault dal 1947 al
1964 (181 dipinti); di Léger nel 1950 (Composizione con
due pappagalli, 1935-39); di Robert e Sonia Delaunay nel
1963 (177 dipinti tra cui Carosello di porci, 1913-22); di
Kupka nel 1963 (139 dipinti); di Braque nel 1965 (14 di-
pinti, in particolare Comsposizione con violino, 1910-11); di
Pougny nel 1959 e nel 1966 (66 dipinti).

I1 nuovo impianto museografico per il plateau Beaubourg del
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1977 fu impostato secondo un percorso che iniziando col
fauvisme (1905) termina con I’arte contemporanea. La
presentazione ¢ ordinata secondo uno schema cronologico
suddiviso in tre grandi complessi: dal 1905 alla prima guerra
mondiale; il periodo tra le due guerre; dal 1945 ai nostri
giorni. Le opere della fine del sec. xix e dell’inizio del sec.
XX (simbolismo, scuola di Pont-Aven, pointillisme e nabis)
passarono nel 1977 al Palais de Tokyo e quindi definitiva-
mente al Museo d’Orsay nel 1986. Gli artisti nati dopo il
1870 compaiono, tranne alcune eccezioni come Bonnard e
Matisse, i cui dipinti sono suddivisi tra i due musei. Il museo
ha annesso anche alcune donazioni, tra cui le pid significati-
ve sono quelle di Laurens, Braque, Rouault e Brauner.

Un gabinetto d’arte grafica ¢ stato aperto nel museo dopo
il 1977 ed ¢ stato oggetto di cure particolari per cui la col-
lezione si € notevolmente accresciuta intorno a un fondo
preesistente.

Museo d’Arte moderna della Ville de Paris

Occupa 1’ala ovest del palazzo eretto in occasione
dell’Esposizione internazionale dell’arte e della tecnica
del 1937. E costituito dalle collezioni d’arte contempora-
nea un tempo conservate al Petit Palais, il cui nucleo
principale era costituito dal lascito del dott. Girardin,
completato dalla donazione Ambroise Vollard e dagli ac-
quisti della citta di P.

Le prime sale vennero aperte al pubblico nel 1961. Le col-
lezioni sono state recentemente arricchite dai lasciti di
M.me Amos. Tali collezioni sono dedicate in particolare
ai pittori dell’Ecole de Paris. Sono dunque presenti gli
artisti stranieri che contribuirono alla ricchezza di questo
periodo: Chagall, Picasso, Pascin, Modigliani, Soutine.
Dufy e Rouault sono rappresentati da complessi partico-
larmente importanti. Sono presenti molti fauves (Vla-
minck, Othon Friesz, Marquet, Utrillo, Suzanne Valadon)
e cubisti (Gleize, Metzinger, Leger, Braque). E conserva-
ta anche gran parte dell’opera di Gromaire, proveniente
dal lascito Girardin. Infine il museo conserva la prima e
mirabile versione della Danza di Matisse dipinta per il
dott. Barnes, oltre a un’opera eccezionale per le dimensio-
ni ma anche per il soggetto e 'originalita: Fata elettricita,
realizzata da Dufy per il padiglione della luce in occasione
dell’Esposizione internazionale del 1937.

Biblioteca Nazionale

[ Dipartimento stampe e fotografia Fu creato nel 1667 da
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Luigi x1v che aveva acquisito le 184 ooo stampe, gia clas-
sificate per autore e per soggetto, della collezione Michel
de Marolles; venne trasformato in dipartimento nel 1720.
E il pid antico Gabinetto di stampe del mondo e
senz’altro anche il pid ricco: dodici milioni di incisioni,
due milioni di fotografie, manifesti, carte postali e da
gioco. Nel 1976 ha assunto la denominazione attuale; il
fondo ha beneficiato dell’apporto successivo di grandi col-
lezioni: gouaches e disegni di scienze naturali di Gaston
d’Orléans nel 1718; fondi d’opere di maestri di Berin-
ghen nel 1731; collezioni di disegni e acquerelli di Roger
de Gaignieres nel 1740. Altri acquisti furono fatti dal
1750 al 1792; altri apporti vennero dalle confische rivolu-
zionarie e sotto il secondo Impero e dalle collezioni delle
biblioteche dell’Arsenal e di Sainte-Genevieve. Seguirono
la collezione storica del barone Vinck nel 1906, il fondo
di carte da gioco di Georges e Paul Marteau; le stampe
dei pittori-incisori impressionisti di Moreau-Nélaton nel
1923; disegni e incisioni di maestri del sec. x1x, libri e
stampe dell’estremo oriente di Curtis nel 1943. Infine le
recenti importantissime donazioni, come quella di M.me
Duchamp-Villon nel 1976 e di Sonia Delaunay nel 1977.
Nella riserva del Dipartimento fra le opere pil salienti e
conosciute sono: incunaboli, disegni e incisioni di Diirer,
Rembrandt, dei ritrattisti del sec. xvi, di Seghers, Goya,
Fragonard, Saint-Aubin, Corot, Degas, Manet, Gauguin,
Toulouse-Lautrec, Picasso, Matisse, Villon. La collezione
Marolles gia prevedeva il deposito legale di due esemplari
per ogni incisione. L’interesse del Dipartimento sta nel
fatto di costituire un complesso pressoché completo di
tutto cid che ¢ stato prodotto in materia di stampe, illu-
strazioni, manifesti e fotografie d’arte in Francia. Fin dal
sec. XVIII, ma ancor oggi, si & voluto un accumulo di ma-
teriale 1nterna21onale cosicché un gran numero di lettori
proviene da musei e universita di tutto il mondo.

[ Dipartimento manoscritti La straordinaria ed ecceziona-
le ricchezza delle collezioni di manoscritti della BN ne fa
uno dei centri privilegiati per lo studio della miniatura
medievale e, per suo tramite, delle origini della pittura
occidentale. L’Alto Medioevo ¢ rappresentato dal Penta-
teuco di Tour (sec. vi1) e dai Vangeli d’Echternach (fine
sec. viI) in relazione con la miniatura irlandese. L’epoca
carolingia & rappresentata da una serie di manoscritti
quali: I’ Evangelario di Carlo Magno, i Vangeli di san Medar-
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do di Soissons, i Vangeli di Lotario, la Bibbia e i Vangeli di
Carlo il Calvo, il Sacramentario di Drogon. L’ arte ottomana
e inglese del sec. x si avvale di testimonianze quali: il
Sacramentario di san Gereone di Colonia, i Vangeli della
Sainte-Chapelle, il Pontificale di Sherborne. 1.’ originalita
degli scriptoria monastici francesi del periodo romanico &
testimoniata dall’Apocalisse di san Severo, dalle Bibbie di
san Marziale di Limoges, dal Lezionario di Montmajour, di
Cluny e dal Salterio di Saint-Germain-des-Prés.

Sono pure presenti importanti manoscritti provenienti
dagli scriptoria di Moissac e Saint-Martial de Limoges.
Sono inoltre conservati alcuni capolavori d’epoca gotica
(Evangelario della Sainte-Chapelle, Salterio di san Luigi, Bre-
viario di Filippo il Bello) e del sec. x1v (Manoscritti di Jean
Pucelle e della sua scuola, Bibbia di Robert de Billyng, Bre-
viario di Belleville, il Libro d’ore di Giovanna di Navarra, il
Breviario di Carlo V). Il gotico internazionale & rappre-
sentato da prestigiose opere dei pit famosi artisti del
tempo: Jacquemar de Hesdin e i suoi allievi, i fratelli di
Limbourg, ma anche il Maestro di Boucicaut, il Maestro
del Duca di Bedford e il Maestro di Rohan, Jean Fouquet
(Grande Cronaca della Francia, Antichita Giudaiche) e i
suoi epigoni Jean Colombe e Jean Bourdichon. Non man-
cano alcune miniature del pieno sec. xvi (Commentario
della guerra gallica di Godefroid la Batave; il Libro d’ore di
Enrico II). Vi sono conservati manoscritti d’italiani prove-
nienti dalla corte aragonese di Napoli e del duca di Mila-
no, entrati nella collezione della biblioteca in seguito alle
campagne d’Italia. Ricordiamo inoltre la collezione di
Louis de Gruthuyse e alcune opere che appartenevano al
duca di Borgogna sotto il regno di Luigi XV; alcune con-
fische rivoluzionarie hanno arricchito la biblioteca di
opere fiamminghe della fine del sec. xv. Assai ricco ¢ il
fondo di manoscritti greci, risultato di acquisizioni inizia-
te gia sotto il regno di Francesco I: i Vangeli di Sinope, le
Omelie di san Gregorio Nazianzeno, il Salterio detto di Pari-
gi, la Teriaca di Nicandro e le Omelie del monaco Giacomo.
Museo Carnavalet E dedicato interamente alla storia della
capitale, occupa dal 1880 I’hotel da cui prende il nome,
cui dal 1989 ¢ stato aggiunto I’hdtel Le Peletier de Saint-
Fargeau. Le sue ricche collezioni, formatesi mediante ac-
quisti, donazioni e lasciti, illustrano la storia di P dalle
origini ai nostri giorni. L’iconografia, abbondante a parti-
re dal rinascimento, documenta lo sviluppo della citta nel
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corso dei secoli, i principali 