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1. INTRODUZIONE

Passeggiando per le vie di Messina ¢ possibile imbattersi in tre statue, mortificate per esser
state totalmente decontestualizzate rispetto alla loro originaria collocazione, e per lo piu
ignorate dagli abitanti del luogo, spesso all’oscuro di chi o cosa esse rappresentino: si tratta
del Carlo Il e del Ferdinando Il di Borbone, e di una allegoria, Messina riconoscente per la
concessione del Portofranco, che costituiscono i tre pill importanti monumenti urbani
ottocenteschi della citta. Sono sculture strettamente legate tra di loro, sia dal punto di vista
tematico, dal momento che celebrano la casata Borbone, che storico-artistico: sono frutto,
infatti, del medesimo contesto culturale della Roma di meta dell’ Ottocento, quello che ruotava
intorno allo scultore Pietro Tenerani. Questi € ’autore del Ferdinando I, eretto nel 1857,
mentre il Carlo Il e 1a Messina, terminati nel 1859, sono stati scolpiti rispettivamente da Saro
Zagari e da Giuseppe Prinzi, i pit importanti allievi messinesi del maestro di Torano, indicati
dalla critica come coloro che hanno permesso all’arte romana di penetrare a Messina

A partire dalla fine del XIX secolo, diversi autori si sono occupati di queste due personalita
artistiche, ma le informazioni a loro relative, soprattutto per quanto riguarda Zagari, sono
sempre state parziali: tale lacuna si ¢ riscontra sia per quanto riguarda la biografia, sia rispetto
alla conoscenza della loro produzione artistica, anche e soprattutto dal punto di vista stilistico.
Tranne alcune pubblicazioni, la maggior parte delle quali risalente alla fine dell’Ottocento,
essenziali per una prima conoscenza dei due artisti, sono stati loro dedicati solo pochi utili
contributi critici, per lo piu riservati alle poche, piu celebri opere da loro scolpite.

Anche la critica contemporanea si ¢ limitata ad etichettare Zagari e Prinzi semplicemente
quali “allievi messinesi” di Tenerani, e di conseguenza “accademici puristi”’; al contrario,
come si dimostrera nel presente studio, si tratta di due personalita artistiche estremamente
differenti, accomunate solamente dai medesimi contesti di formazione e di operato: il loro
percorso formativo inizia a Messina, che nel primo Ottocento si presenta come la citta
siciliana pilt “continentalizzata”, e si conclude nella Roma di Pio IX e dei Torlonia. Mentre
Zagari rimarra piu legato al modello del maestro e alla cultura scultorea romana di primo
Ottocento, Prinzi, al contrario, sperimenta diverse soluzioni stilistiche e iconografiche,
attingendo da plurimi contesti artistici.

Nel presente lavoro critico si propongono quindi le monografie dei due scultori, di cui viene
ripercorsa singolarmente la biografia, integrata con informazioni inedite, e I’intera produzione
artistica, per la prima volta puntualmente studiata e analizzata; sono stati infatti stilati due
cataloghi ragionati, frutto di riscontri e studi diretti, oltre che di approfondimenti archivistici e
bibliografici, che hanno inoltre portato all’attribuzione, a questi due artisti, di sculture inedite.

Le due monografie sono precedute da un rapido excursus relativo ai due contesti di
formazione, come gia detto quello messinese e quello romano, senza dubbio piu complesso:
vengono qui proposti solo “frammenti” dell’articolata realta artistica di Roma del primo
Ottocento, dal momento che si ¢ voluto porre 1’accento su quegli aspetti da cui Zagari e
Prinzi, alla luce di questo studio, risultano essere stati pill influenzati.



I due artisti sono inoltre accomunati dal medesimo ambito di committenze, prevalentemente
siciliano, ma non esclusivamente messinese; a Zagari vengono allogate solo due commissioni
al di fuori dell’isola, mentre Prinzi realizza molte opere anche per diverse citta “continentali”,
fra cui prima di tutto Roma. Tuttavia, nella maggior parte dei casi si tratta appunto di
committenti di origine siciliana.

Per quanto trascorrano gran parte della loro vita nell’Urbe, i due scultori rimangono sempre
legati alla loro Messina, a cui sono destinate un numero notevole di sculture: nella seconda
meta dell’Ottocento la citta sta recuperando il “ritardo artistico” che aveva caratterizzato
I’inizio del secolo, e molti dei suoi protagonisti, di una generazione piu giovane rispetto a
Zagari e a Prinzi, stanno emergendo a livello nazionale. Dopo le due monografie, ci si
sofferma brevemente sul nuovo panorama scultoreo messinese, per sottolineare come,
nonostante i biografi abbiano attribuito a loro, e soprattutto a Zagari, un ruolo di guida, la
presenza a Messina delle loro opere non abbia in realta avuto conseguenze, dal punto di vista
di una qualche influenza stilistica o iconografica; rimane perd indubbio che abbiano
rappresentato un concreto tramite con 1’arte romana.

La scultura messinese dell’Ottocento ¢ stata oggetto di numerosi e attenti studi, al contrario
di altri contesti artistici scultorei dell’isola, mai affrontati organicamente in sede scientifica:
per questo motivo, ho analizzato tre realta artistiche minori, quelle di Catania, del circondario
di Modica e di Agrigento, dove si trovano, o si trovavano, alcune sculture realizzate da Zagari
e Prinzi, allo scopo di comprendere in che maniera si siano inserite in tali contesti, rilevando
eventuali influenze della loro presenza sulla scultura locale. Palermo e Monreale ospitano una
statua e due busti realizzati da Zagari e Prinzi, ma ho volontariamente omesso
I’approfondimento relativo a tale panorama: tale esiguo numero di sculture, infatti, si disperde
in rapporto al ricco e variegato contesto artistico palermitano, su cui infatti non esercita alcuna
influenza.

Al contrario, nel caso degli altri tre contesti menzionati, pit modesti € accomunati dal
continuo ricorso a “maestranze forestiere”, si puo ben supporre che le opere “di maniera
romana” di Zagari e Prinzi abbiano in ogni caso avuto una maggiore risonanza, o avrebbero
potuto averne, dal momento che i mausolei realizzati da Zagari per Catania vengono collocati
solo all’inizio del Novecento.

Questo esito positivo risulta evidente a Ragusa, dove i due quadri marmorei “puristi” di
Prinzi, collocati nella Cattedrale di San Giovanni, influenzano la decorazione a stucco della
Cappella del Santissimo Sacramento del Duomo di San Giorgio, nella medesima citta;
Catania presenta un panorama artistico meno omogeneo, caratterizzato dalla presenza di
artisti “forestieri” del calibro di Tito Angelini, Giulio Monteverde e Giovanni Dupre, che vi
operano nella seconda meta del secolo, mentre la prima parte ¢ dominata dalla figura
monopolizzatrice di Antonio Cali.

E andata distrutta la statua di Ferdinando II, commissionata dal Comune di Girgenti a Saro
Zagari: costituiva uno dei numerosi monumenti celebrativi eretti in onore dei Borbone in
diverse citta della Sicilia, la maggior parte dei quali ¢ stata abbattuta durante le lotte
risorgimentali. La motivazione “ufficiale”, che portava ad innalzare tali statue, era quella di
ringraziare 1 sovrani per un qualche atto di magnanimita, da loro compiuto nei confronti del
Comune in questione; chiaramente, in realta questi monumenti celebrativi erano strumenti atti
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alla captatio benevolentiae reale, allo scopo di far perdonare, ad esempio, il ruolo che una
citta poteva aver rivestito durante le sollevazioni antiborboniche.

In ogni caso, si trattava delle pit importanti commissioni che il Decurionato cittadino
potesse allogare: di conseguenza, venire designati a scolpire tali statue consacrava gli artisti
prescelti fra i pit importanti e validi in circolazione. Considerata la rilevanza di questo
argomento, fino ad ora mai trattato per quanto riguarda le statue reali dell’Ottocento, tranne
che nel caso di Messina e Catania, 1’'ultimo capitolo del presente lavoro ¢ dedicato a una
ricostruzione, su una base documentaria inedita, delle vicende relative alle commissioni di
dette statue, erette in sei delle piu importanti citta della Sicilia.



2. I CONTESTI DI FORMAZIONE COMUNI

Conoscere I’ambito culturale ed artistico in cui Saro Zagari e Giuseppe Prinzi si sono
formati professionalmente ¢ fondamentale per comprendere appieno gli esiti della loro arte, le
analogie stilistiche, ma soprattutto i tratti caratteristici: come si vedra, pur avendo preso le
mosse dai medesimi ambienti, 1 percorsi artistici dei due giovani messinesi ben presto si
distanziano, anche in relazione al rapporto con la maniera del loro maestro, Pietro Tenerani.



2.1. VIVACITA INTELLETTUALE E STASI ARTISTICA
NELLA MESSINA DI PRIMO OTTOCENTO

Agli inizi del secolo XIX, Messina sta ancora cercando di riprendersi dalla serie di terremoti
che nel 1783 1’avevano devastata, urbanisticamente ed economicamente: alla ricostruzione
Ferdinando IV contribuisce generosamente, inviando sul momento ingenti somme di denaro e
facendo costruire padiglioni per ospitare gli sfollati, nonché esentando la citta dalle tasse regie
per piti di un ventennio.' La vita culturale, invece, & fervida, grazie anche agli stimoli delle
presenze straniere in citta, prima di tutto la comunita inglese, ai cui defunti sara riservata
un’ampia sezione nel cimitero monumentale,” presenze che permettono un aggiornamento dei
circoli intellettuali messinesi sui dibattiti piu accesi nel continente. L’ Accademia Peloritana
dei Pericolanti, istituita il secolo precedente e aperta a tutti gli “uvomini d’ingegno e cultura”,
dediti a ogni branca del sapere, continua ad esercitare un ruolo fondamentale quale ‘“faro
intellettuale” della cittél;3 I’organismo ufficiale d’istruzione ¢ invece il Real Collegio Carolino,
dal 1839 convertito in Universita.*

Nel 1840 si fondono inoltre 1’ Accademia Filarmonica, istituita otto anni prima, e la Societa
Filodrammatica, nata nel 1829 e che, per i suoi spettacoli, ha eretto a sue spese un piccolo
teatro. Nel 1806 era stato istituito il Museo Peloritano, grazie soprattutto all’interesse di
elementi di spicco della societa, quali Gaetano Grano e Carmelo La Farina: il primo nucleo di
opere ivi conservate ¢ costituito da dipinti tolti dalle chiese della citta, e 1i sostituiti con

' Molonia 1997, p. 33, nota 6.

> D’Angelo 1988; D’Angelo 1995. Non mancano perd presenze tedesche, olandesi, svizzere, fino agli
statunitensi.

3 L’ Accademia Peloritana dei Pericolanti ha le sue origini da quella settecentesca “degli Accorti”, limitata ai soli
interessi letterari; dopo aver ottenuto I’aggregazione all’Accademia dei Dissonanti di Modena nel 1728,
“rinasce” ufficialmente 1’8 agosto 1729, con autorizzazione vicereale, con il nuovo nome, mantenuto tuttora, che
fa riferimento al promontorio Peloro e all’attivita perpetuamente “pericolante” degli studiosi, immersi tra i flutti
del mare della conoscenza. Questo significato ¢ anche sottinteso dal motto Infer utramque viam, che viene
aggiunto allo stemma originale degli Accorti, un veliero che naviga in prossimita di due allegoriche Scilla e
Cariddi.

L’aspetto pil innovativo ¢ che questa Accademia non & solo “letteraria”, o al contrario “scientifica”: ogni aspetto
dello scibile umano viene affrontato.

All’inizio del secolo XIX, si assiste ad un ulteriore rinnovamento, da una parte grazie a nuovi accademici, che
contribuiscono a ravvivare i dibattiti, dall’altra tramite la revisione degli statuti, che comporta, prima di tutto,
I’individuazione ufficiale di quattro classi di studio, poi con il tempo modificate; la quarta comprende gli
argomenti prettamente umanistici, quindi Lettere, Filosofia e Belle Arti.

Ospitati prima nel Palazzo Municipale, i Pericolanti nel 1846 si trasferiscono in un palazzo vicino all’Universita,
dove possono allestire anche una biblioteca ed un archivio (Oliva 1884; cfr. 250° anniversario della fondazione
della Accademia Peloritana dei Pericolanti, 1729-1979, Messina, presso 1’ Accademia, 1984).

* 11 Real Collegio Carolino nasce nel 1778 dalla conversione del Convitto dei Nobili, destinato agli aristocratici,
in un organismo culturale che permetteva 1’accesso anche ad un certo numero di studenti meno abbienti,
esonerati dal pagamento delle rette. Con real decreto del 27 settembre 1826 ottiene il diritto a rilasciare titoli
relativi a tre distinti gradi accademici: approvazione, licenza e laurea; il medesimo anno vengono quindi
introdotte nuove materie. Il 29 luglio 1838 il Collegio viene infine elevato al rango di Universita, e il 4 novembre
successivo si tiene I’inaugurazione ufficiale; in realta, la sua prima istituzione risale al 1548, per volonta di Paolo
III, ma gia nel 1678 viene sancita la chiusura dell’universitd, come punizione per la rivolta antispagnola
(Molonia 1997, p. 27; Rodriguez 1998, p. 215 nota 8; cfr. Granata 1839; Ventimiglia 1839).
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copie.5 L’attivita editoriale, nonostante il rigido controllo della censura borbonica, ¢ molto
vivace: all’inizio del secolo s’iniziano a pubblicare i periodici letterari, a partire dal «Foglio di
Letteratura, Scienza, Arti e Commercio», del 1803, ma ¢ dagli anni Trenta che il numero delle
testate aumenta sensibilmente: «LLo Spettatore Zancleo» (1833-1840), «Il Maurolico» (1833-
1842), «La Farfalletta» (1842-1847), «La sentinella del Peloro» (1839-1841) sono solo gli
esempi pit famosi. Dopo il 1848, pero, il numero delle riviste diminuisce in modo drastico:
tra le pitt importanti si possono ricordare «Il Tremacoldo» (1856-1860) e «L.’Eco Peloritano»
(1855-1860). La buona societa messinese si dimostra aggiornata sugli importanti dibattiti che
si svolgono in continente: estremamente interessante ¢ la presa di posizione di Felice Bisazza
a difesa del Romanticismo, rispetto alle teorie neoclassiche ancora imperanti.6

A questa vivacita intellettuale non corrisponde un panorama artistico parimente stimolante:
domina pressoché incontrastata la figura poliedrica di Letterio Subba (Messina 1787-1868)
che, come sottolinea Virgilio Saccz‘a,7 s’interessa trasversalmente a tutte le Arti, senza pero
rifulgere in nessuna (fig. I). Essendo la citta priva di un’Accademia di Belle Arti, Subba
studia a Napoli, Roma e Firenze, dedicandosi soprattutto all’incisione; al suo ritorno in patria,
nel 1822 gli viene affidata la cattedra di Belle Arti, istituita in seno al Real Collegio
Carolino.® Insegna ininterrottamente fino al 1849, anno in cui ripara a Malta per sottrarsi alla
repressione borbonica, avendo egli rivestito un ruolo di primo piano durante la rivolta; rientra
dall’esilio solo nel 1854, senza pero riottenere la cattedra.’

In una lettera da lui indirizzata a sir William Fletcher, illustra le sue metodologie didattiche:

Allo scolare di pittura [...], io insegnava la difficile maniera di dipingere a tutto fresco, che
chiamasi monumentale, e intanto lo conduceva meco a fargli vedere i lavori che stava
eseguendo. Agl’incisori insegnava il taglio e il metodo dell’acquatinta, e pill volte riscossi
elogi all’Esposizione di Napoli, meravigliandosi quei professori che tali lavori venissero dalla
Sicilia. Allo scolare di scoltura oltre il disegno insegnava la necessita dell’estetica e lo istruiva

> 11 2 luglio 1806 Carmelo La Farina espone agli altri accademici 1’idea di istituire un Museo patrio, cosa che
avviene lo stesso anno; lo stesso La Farina ne diviene il primo prefetto (Molonia 1997, p. 34 nota n. 10).

® Bisazza 1833. Tra gli altri contributi sull’argomento si possono ricordare G. Saccano, Sulla lettera di Paolo
Costa del Romanticismo e del Classicismo, in «L’Innominato», I, n. 3, Messina, 21 ottobre 1835 e G. Monasta,
La larva del Classicismo e la scimia del Romanticismo, in «La Rivista Periodica», fasc. VIII, Messina 1842
(Solyma 1925; Molonia 1997, p. 36 nota 48). Per la biografia di Felice Bisazza (Messina 1809-1867), cfr. O.
Biasini, Cenni biografici degl’illustri contemporanei messinesi compilati ad uso del popolo, Messina, Tip.
dell’avvenire, 1877; ed. consultata a cura G. Molonia, Messina, Perna, 1995, pp. 19-28; per quanto riguarda
invece le sue teorie estetiche, cfr. I. Stellino, Felice Bisazza, in La cultura estetica in Sicilia fra Ottocento e
Novecento, a cura di L. Russo, [Palermo], [Luxograph], 1990, pp. 13-29. Relativamente al clima intellettuale
messinese di primo Ottocento, si ricorda anche: M. Tosti, Felice Bisazza e il movimento intellettuale in Messina
nella prima meta del XIX secolo, Messina, Prem. Off. Graf. La Sicilia, 1921.

7 Sacca 1900, p. 17.

¥ La Scuola di disegno e pittura nasce in realta in funzione dello stesso Subba, i cui studi di perfezionamento
all’estero sono stati sovvenzionati dal Comune, come autorizzato ufficialmente dal real rescritto del 24 novembre
1817, che contempla anche I’istituzione di una scuola d’incisione, da aprirsi in concomitanza del ritorno a
Messina del giovane (Molonia 1997, p. 34 nota 21).

° Anche per quanto riguarda la biografia di Subba, ci si soffermera solamente sulla sua produzione scultorea,
tralasciando volontariamente le altre due importanti personalita, di una generazione pill giovane, che si vanno a
sostituire a lui nell’insegnamento presso la Scuola di disegno e pittura, ovvero I'incisore Tommaso Aloysio
Juvara e il pittore Michele Panebianco, dei quali per altro, considerati i loro stretti rapporti con Prinzi e Zagari, si
riparlera nel corso del testo.
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anche nella pratica, perché allora varie cose io andava scolpendo, come per esempio le quattro
Vittorie sugli archi del palazzo Amodio." Il paesista otteneva anche da me le necessarie
istruzioni per ottenere I’effetto di un dipinto, e la pratica di pingere ad olio nella tela e sulla
carta ad acquarella, e per fino i giovani fonditori di metallo imparavano da me il modo di
fondere a cera perduta ossia di un sol getto, avendo in cotal modo fuso la statua di Francesco I

alta 14 palmi dopo generale concorso, mentre oggi si ricorre a Monaco e le statue si fanno in

. .11
vari pezzi.

E un metodo d’insegnamento produttivo, non limitato al lavoro in aula e che coinvolge gli
allievi nelle attivita del maestro, quasi che questi gestisca la Scuola come una grande bottega
privata. Tra tutte le discipline, ¢ all’incisione che Subba rivolge la maggiore attenzione, sia
come insegnante che come artista:

Desideroso d’istruirsi il Subba acquistava le migliori pubblicazioni del tempo, e adornava il
suo studio di pregevoli modelli in gesso senza badare a spese, anzi col maggior lusso di spesa.
Di fatti egli possedeva le copie di quasi tutti i capolavori dell’antichita greco-romana, le
stampe del Flaxman, molte incisioni di Stefano Della Bella, alquante copie dei lavori del gran
Polidoro, la ricchissima Galleria delle piu belle incisioni in acciaio edita dal Fumagalli di
Firenze,'? i Palazzi celebri di Roma disegnati da Pietro Ferrero," I’Opera di Antonio Canova,
gli studi d’architettura di Giuseppe Zanetti, I’opera dello Zingarello, la collezione delle stampe
dei miglior quadri dei musei d’Europa [...]."

Si tratta quindi di una ricca collezione che copre un ampio arco temporale, e su cui
plausibilmente gli stessi allievi del Subba vengono sollecitati a studiare: ritengo che cio abbia
avuto delle precise conseguenze sull’approccio all’arte che Zagari, e soprattutto Prinzi,
svilupperanno in seguito, dato che spesso si rivolgeranno proprio alle raccolte d’incisioni, e ad
una in particolare, quale repertori di temi iconografici e decorativi.

E fondamentale sottolineare che la cattedra di Belle Arti contempla ufficialmente solo
disegno, pittura e incisione, non scultura, anche se Subba se ne occupa superficialmente:
nessun artista messinese ha mai ricevuto, in patria, una vera formazione relativamente alla
statuaria, ma sono stati tutti costretti a lasciare Messina, per andar oltre la pratica da
autodidatta.

Per quanto riguarda la produzione artistica di Subba, Sacca ne ricorda il carattere irrequieto,
il suo operare nervosamente passando da una tecnica all’altra e lasciando incompiute la
maggior parte delle opere: per questo motivo, reputa come sue opere pill riuscite gli
acquarelli, dipinti di getto, rapidamente. L’artista si ¢ dedicato principalmente alla pittura e ha

' Si segnala I’oscillazione di alcuni nomi nella loro grafia ottocentesca: “Amodeo” si trova anche scritto
“Amodio”, il cognome “Cacopardo” si riscontra anche nella versione “Cacopardi”, “Valente” in “Valenti”.

" «Aquila latina», n. 7, 23 maggio 1863 in Sacca 1900, p. 18. La polemica finale & evidentemente rivolta a
Pietro Tenerani, che non si occupa in prima persona della fusione delle sue statue e che, secondo il messinese, gli
sarebbe stato preferito per ’esecuzione del Ferdinando II grazie ad intrighi politici, o in ogni caso
arbitrariamente, al di fuori di un regolare concorso. Vd. infra, I bronzi e i marmi reali di Messina.

12 Galleria delle piu belle incisioni in acciaro, Firenze, Fumagalli, 1839.

" P. Ferrerio, Palazzi di Roma de piit celebri architetti disegnati da Pietro Ferrerio pittore et architetto, Roma,
Giovan Jacomo Rossi, 1683.

' Sacca 1900, p. 19.



portato avanti anche diversi restauri, dagli esiti tragici;15 1 suoi dipinti piu celebri sono i due
“interni” realizzati nel 1819 durante il suo soggiorno romano, che «[...] inserivano un
elemento di aggiornato gusto neofiammingo [...] nella pittura siciliana»,'® ovvero Lo studio di
Canova co’ migliori pezzi di scultura tratti dal vero, oggi al Museo Interdisciplinare
Regionale “Maria Accascina” di Messina (fig. II), e L’interno dello studio di Thorvaldsen
quando modella le tre Grazie, disperso.'’

Realizza un numero nettamente inferiore di sculture, rispetto ai dipinti, e di queste poche
sono pervenute fino a noi solo le due coppie di Vittorie alate in travertino per le porte di
Palazzo Amodeo (fig. III), ora al Museo Interdisciplinare, e la copia della raffigurazione di
Scilla della Fontana del Nettuno, collocata il 2 ottobre 1858, che va a sostituire 1’originale
montorsoliano fortemente danneggiato durante il bombardamento del 1848 (figg. IV-V). A
causa di tale esiguo numero di esempi concreti, non ¢ possibile quindi avere una chiara lettura
del suo stile,'® certamente perd non innovativo, né particolarmente significativo: la stessa
Scilla risulta rigida, anatomicamente semplificata e dalla muscolatura quasi geometrica;'® pit
che una replica, si tratta di una rielaborazione personale della statua montorsoliana.*’
Nonostante le numerose parole di lode a suo favore, questa scultura suscita comunque delle
perplessita, come emerge dall’atteggiamento diplomatico de «L’Eco Peloritano»:

Se il lavoro dell’egregio messinese si volesse giudicare secondo le leggi astratte del bello
scultorio, ovvero paragonare all’opera del Montorsoli, certo assai scarsa lode gli si dovrebbe
concedere: perd con-considerando [sic] che chi 1’ha fatto non & mica uno scultore di
professione, ma un pittore, che in eta vicina alla vecchezza muta il pennello collo scalpello, ed
opera tanto prodigio; dee dalla mente del critico svanire ogni difetto, e con animo compreso di
meraviglia ammirare e lodare la versatilita dell’ingegno del nostro egregio compaesano.”’

' Chillemi 2001, p. 43.

' Susinno 1997, p. 43.

' Per la produzione pittorica di Subba, cfr. Sacca 1900, pp. 28-30; Barbera 1991, p. 1033; Campione 1991, pp.
514-515; Giacobbe 1995 (1997), pp. 298-314.

'8 Subba si avvale inoltre della collaborazione dei fratelli maggiori Giuseppe e Francesco, soprattutto per le
commissioni scultoree di maggior portata: sebbene sia lui a dirigere i lavori, sarebbe comunque impossibile
individuare i singoli apporti individuali.

" Diverso il parere dei contemporanei: «Ora annotate le principali sue opere, fa mestieri riedere alla Scilla, oggi
mirabilmente rifatta; e tale da dirla capo-lavoro di scultura del Subba: onde in essa, dimostrato il grande del suo
ingegno e valentia, non solo diéssi ad equiparare 1’antico scarpello, ma pure, oso dirlo, impresso delle pit vaghe
forme in tornite membra, di che largheggia lo bello suo stile, ddndo pure si vive attitudini in freddo marmo da
vincere ogni poetica scintilla sulla favoleggiata storia della pistrice vergine. [...] Viragine nel volto e nella
persona sogguarda il nume, accumunando le labbra ed i denti, come chi appena si raffrena all’altrui forza: e qui
disegno e magistrali tocchi di scarpello da infondere vita al sasso, ben anco mostrando piumosita ai capelli che
per le spalle, ora intrisi e raccolti, ora sparsi, sembra sgocciolassero 1’acqua» (Raymondo Granata 1858, pp. 29-
31); «<Ma lasciamo ire, che certe cose va meglio tacerle, sicché sara pill benfatto vi accenni una Scilla, sirena in
marmo riprodotta sull’antica del Montorsoli dal nostro Nestore degli artisti messinesi signor Letterio Subba:
lavoro squisito, anzi dobbiam dire troppo finito per servire alla decorazione di una fonte» («La Ciarla», a. I, n.
22,21 agosto 1858 in Raymondo Granata 1858, p. 56 nota 31).

* «E qui a molto senno lo artista accomanda a pitl grosse catene la indomita Scilla, senza tener dietro a quelle
del Montorsoli, in vero si leggiere da riguardarle poco acconce a legare un simile mostro» (Raymondo Granata
1858, p. 57 nota 33). Il Subba inoltre restaura tutta la Fonte, in generale danneggiata dai bombardamenti del
1848, rimaneggiandone pesantemente diverse parti.

! «L’Eco Peloritano» 1858 , p. 95.



Anche agli occhi dei contemporanei, egli ¢ considerato solo un pittore, € proprio per questo
bonariamente gli si perdonano gli errori di esecuzione.

Le Vittorie invece citano 1 rilievi, di medesimo soggetto, scolpiti da Lorenzo Calamech e
Fabrizio Mora nel 1593 e collocati originariamente a coronamento del portale marmoreo di
Palazzo Reale (figg. VI-VII).

Nella breve biografia tracciata da Raymondo Granata, questi ricorda inoltre che venne
commissionato al Subba il Saturno con il Genio Mamertino «che stando sulle ali, cenna
all’'uomo di bianca, fluente barba gli effetti della sua falce caduta di cielo in quelle acque:
allora che, fattasi cerchio d’oro, formo il pit comodo e sicuro porto del mediterraneo. E qui
vedi indescrivibile movenza nello antico nume che, a vista di quello, sembra rifare a gioia la
solcata fronte»; questo gruppo era destinato a sovrastare 1’ingresso principale del Palazzo
Municipale, ma venne modellato solo il bozzetto in creta, di dimensioni poco inferiori al
naturale.”> Neanche i diversi monumenti funebri da lui realizzati, o il busto bronzeo di
Giuseppe Bruno, sono pervenuti.”*

La commissione piu prestigiosa ¢ quella relativa al simulacro bronzeo di Francesco I,
lavorato in collaborazione con i fratelli ed eretto nel 1834; distrutto dallo stesso Letterio, che
fonde il suo bronzo per farne palle di cannone; si conosce perd la sua struttura grazie a
un’incisione di Giacomo Grasso (fig. IX) e a quella pubblicata sul «Poliorama Pittoresco», a
corredo dell’articolo dedicato a questa scultura.” Qui i Subba si confrontano con la tradizione
canoviana, con un evidente debito nei confronti del Ferdinando IV come Minerva (fig. X).

Volendo quindi sintetizzare i tratti della maniera di Subba, analizzando quel poco che ¢
pervenuto, questi si € mantenuto su di un rigido stile accademico, aderendo al Neoclassicismo
solo in maniera estremamente superficiale, per quanto riguarda sia la pittura che la scultura;
quest’ultima ¢ stata apprezzata dai suoi contemporanei con riserve, mentre la sua produzione
migliore sembrerebbe essere stata quella ad acquarello.

Diventa allora emblematica 1’ affermazione di Vicario, relativa a Zagari, condivisa in realta
anche dai contemporanei dell’artista: «Egli € il piu anziano del gruppo degli scultori messinesi
dell’ Ottocento»:*° Subba non viene neanche menzionato, mentre Zagari appare come colui
che risolleva I’arte scultorea a Messina. In realta, prima di lui si stava delineando un’altra
personalita artistica, che, se non fosse morta prematuramente, avrebbe costituito il nesso
generazionale, il tramite cronologico e stilistico tra la scultura di tardo settecento e quella di
Zagari e Prinzi: mi riferisco a Giuseppe Arifo, il primo dei discepoli messinesi di Tenerani,
che si trasferisce a Roma nel 1834, forte del sostegno dei suoi concittadini, che in quel
momento vedono in lui il probabile nuovo rappresentante dell’arte scultorea della citta.”’

Nato a Messina il 14 gennaio 1803, inizia giovanissimo ad interessarsi all’arte, studiando da
autodidatta e ricopiando gli esempi di ornato che i palazzi della sua citta gli mostrano; la sua

22 Ora al Museo Interdisciplinare Regionale “Maria Accascina” di Messina, cosi come le lastre dei Subba,
identificate da Luisa Paladino sulla base di un’incisione di Giacomo Grasso, su disegno a firma dei tre fratelli
(Paladino 1997, p. 19. Fig. VIII).

» Raymondo Granata 1858, p. 29.

** Oliva 1954, p. 348.

» Arena de Tom 1836, p. 234.

*® Vicario 1990, p. 673.

7 Grosso Cacopardo 1826, ed. 1841, pp. 357-359; Grosso Cacopardo 1842, pp. 31-32.



attitudine attira 1’attenzione di diverse personalita, tra cui Giuseppe Grosso Cacopardo, che
dichiara: «gia prediceva entro la mia mente aver Messina prodotto un emulo degnissimo de’
Torwaldsen e de’ Canova».® Nel 1834 ottiene dal Senato una sovvenzione per poter
intraprendere dei veri studi di scultura a Roma; protetto da Giuseppe Costantino Ludolf,
ambasciatore del re presso la Santa Sede, viene da questi indirizzato verso Tenerani. Questa
sua prima permanenza ha breve durata, dato che si ammala e torna a Messina per ristabilirsi;
di nuovo a Roma nel 1835, ricomincia a frequentare i corsi dell’Accademia di San Luca,
attirando su di sé 1’attenzione dei professori.29 Consegue quindi il premio di seconda Classe
per lo studio della figura, ottenendo lodi anche per un modello di ornato. L’anno successivo,
per il concorso della prima Classe, viene scelto per tema un soggetto complesso, I’Apollo del
Belvedere: nonostante la difficolta, Arifo riesce a vincere il primo premio, consistente in due
medaglie di argento. Primeggia nuovamente nel 1837, quando presenta la copia del
Discobolo, di un bassorilievo rappresentante un uomo anziano attribuito a Fidia ed un fregio,
e poi nel 1839, quando queste stesse opere vengono esposte a Napoli; nel febbraio del
medesimo anno, i tre gessi vengono quindi portati a Messina, dove ¢ organizzata la prima
Esposizione di Belle Arti della citt.*

Tra 1 marmi ricordati da Grosso Cacopardo, vi sono delle copie da Tenerani, come il Genio
della Caccia, un busto di fanciullo, pervenuto al Ministro dell’Interno del Regno delle Due
Sicilie, Nicola Santangelo, e quella che lo studioso chiama una «Primavera di gusto assai

*¥ Grosso Cacopardo 1842, p. 32.
» «Una testa da lui copiata si attird 1’ammirazione de’ pit vecchi professori dell’arte, che principiarono a
riguardare il nuovo alunno come uno di quei pochi genj ispirati da un’aura soprannaturale» (Grosso Cacopardo
1842, p. 31). Cacopardo pubblica quindi diverse testimonianze dell’apprezzamento del giovane da parte degli
accademici di Roma, ovvero dei certificati firmati da Pietro Tenerani e Vincenzo Camuccini, in cui viene
innanzitutto celebrata I’abilita di Arifo nel copiare le sculture antiche (Grosso Cacopardo 1842, p. 32).
Tale approvazione emerge anche dalle lettere di condoglianze che Salvatore Betti e Pietro Tenerani hanno
inviato al padre del giovane: il primo sottolinea che «[...] era egli venuto in punto da rendere ormai chiaro il suo
nome nell’arte: avendovi fatto tali progressi, che da tutti questi primi scultori n’era commendatissimo, e
principalmente dal celebre suo maestro Tenerani e dallo spagnuolo Sola. Bellissime copie infatti aveva condotte
in marmo, e di lavoro assai difficile, per modo che appena sarebbesi potuto far meglio. E gia incominciava ad
operare di sua invenzione, avendomi mostrato, poco prima di partire per la Sicilia, il suo modello d’una Musa,
cosa molto elegante e lodatagli anche dal Tenerani. [...] Egli era stato uno de’ piu valenti alunni di
quest’ Accademia di San Luca» (Gentiluomo 1842, p. 38).
%1 gessi vengono conservati prima nel Palazzo Pubblico, poi nel Palazzo della Cancelleria; Grosso Cacopardo
lamenta il fatto che queste siano le uniche opere del giovane pervenute a Messina; in seguito, insieme al modello
di ornato per il quale I’artista era stato premiato all’Accademia di San Luca, confluiscono nelle raccolte museali
del nascente Museo Civico, dove vengono viste da La Corte Cailler. Sono andate perdute, plausibilmente durante
il terremoto del 1908 (Cacopardo 1842, pp. 31-32; Oliva 1893, pp. 309-310; La Corte Cailler 1901, ed. 1981, p.
173; Paladino 1994%, p. 18, con ulteriore bibliografia).
Nella Guida della citta di Messina si fa riferimento a Giuseppe Arifo quale autore delle quattro colossali statue
di santi, una volta collocati nella facciata di Santa Maria Maddalena dei padri Benedettini Cassinesi, ora
semidistrutta (Guida 1902, ed. 1973, p. 318): in realtd, il San Mauro, San Benedetto, San Placido e San
Bernardo, collocate nel 1847, vengono scolpite da Pietro, il fratello (Oliva 1893, p. 265; La Corte Cailler 1901,
ed. 1981, p. 172). Di questo scultore s’ignora ogni informazione biografica, tranne la data di matrimonio,
avvenuto nel 1843 (Molonia 1997, p. 35 nota 28); plausibilmente pill anziano, e forse meno dotato di Giuseppe,
viene citato in relazione al fratello solo da Gaetano Oliva, che parla degli «egregi artisti Arifo» che parteciparono
all’Esposizione di Messina del 1839, dove vennero presentante anche quattro statue di Evangelisti, non
pervenute, destinate alla chiesa dei Santi Pietro e Paolo (Oliva 1893, p. 286). Nella chiesa parrocchiale del
villaggio messinese di Giampilieri si trova una statua lignea raffigurante San Nicola di Bari e datata 1834,
ricollegabile allo stesso Pietro (Paladino 1994°, p. 125).
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dilicato, genere pel quale egli era sommamente portato, perché analogo alla dolcezza de’ suoi
costumi: ma questa, ahi sventura! Restd incompita». Lo stesso Tenerani ricorda invece una
sua Musa, che aveva iniziato a modellare.*!

Nel 1842, durante il viaggio in nave che lo sta riportando a Messina, si ammala: dopo otto
giorni di agonia, muore il 26 luglio e viene sepolto nella chiesa di Santa Maria di Porto Salvo.
Una notizia molto interessante ci viene fornita da Cacopardo nell’anno successivo alla morte
dello scultore: afferma infatti che il Comune aveva intenzione di commissionargli le sei
Vittorie per 1 tre ingressi del Palazzo Comunale, per le quali erano gia stati procurati 1 blocchi
di marmo destinati alla lavorazione, e che poi sono state scolpite da Subba. Si era inoltre
pensato a lui per la decorazione del prospetto del teatro, all’epoca ancora in fase di
progettazione:32 questa commissione poi viene affidata a Saro Zagari.

Va per0 registrata un’altra presenza nella Messina d’inizio secolo, quella del carrarese
Enrico Franzoni;> qui ha eseguito almeno due opere, il busto di Giovanni Capece Minutolo
principe di Collereale, non pervenuto,”* e il Monumento funebre di monsignor Gaetano
Grano (fig. XI): firmato e datato 1830, riunisce i tre pili importanti stilemi neoclassici, ovvero
la fanciulla paludata piangente sull’urna, personificazione di una non ben caratterizzata virtu,
il genio della morte e il ritratto di profilo del defunto, collocato al centro del timpano che
sovrasta la stele.”> La maniera canoviana di Franzoni, pur essendo accademica, risulta
comunque piu elegante e gradevole rispetto quella del Subba.

La cultura puramente neoclassica ¢ invece giunta a Messina attraverso i bassorilievi del
piedistallo del Francesco I, realizzati da Valerio Villareale: nulla, se non la testimonianza
della loro esistenza, ci ¢ pervenuto; la lastra del prospetto raffigurava Scilla e Cariddi,
ricollegandosi cosi alla Fontana del Nettuno, 11 vicino collocata. Le altre facce del piedistallo
recavano invece gli emblemi del Commercio, delle Scienze e delle Arti>®

Come ultima osservazione sul contesto artistico locale, va ricordata 1’annotazione di Luisa
Paladino, che sottolinea come a Messina trovava un certo riscontro 1’interesse antiquario e
collezionistico:*’ di per sé€ stessa, pero, 1’archeologia non ha molto spazio.

Nell’Ottocento, infatti, non vengono intrapresi scavi sistematici per riportare alla luce le
vestigia dell’antica Zancle, né si possono ascrivere a quest’epoca ritrovamenti fondamentali di

*! Gentiluomo 1842, p. 38.
?2 Grosso Cacopardo 1842, p. 32.
% Di Enrico Franzoni si conosce ben poco, sia dal punto di vista biografico, che relativamente alla sua
produzione artistica. E noto solo il luogo di nascita, Carrara, e di morte, che avviene 1’11 novembre 1852 a Port
au Prince, Haiti. Giunto a Messina nel terzo decennio dell’Ottocento, € un artista di formazione canoviana
(Paladino 1994°, pp. 125-126).
11 busto viene commissionato dagli esecutori testamentari del Principe di Collereale, il principe Giuseppe
Ruffo e Carlo Chiarello e scolpito da Franzoni nel 1830; Panzetta ricorda invece due busti per monsignor Grano
(Panzetta 2003, p. 376).
» Come Luisa Paladino sottolinea, dal punto di vista iconografico tale monumento fa riferimento alle Stele
Mellerio di Canova (figg. XII-XIII), ora al museo palermitano di Palazzo Mirto (Grosso Cacopardo 1826, ed.
1841, pp. 23-24; Oliva 1893, pp. 242-243; Paladino 1989, pp. 22, 32; Paladino 1994°, p. 126; Paladino 1995% p.
454; Paladino 1995, p. 78, Paladino 1997°, pp. 56-58 scheda n. 2).
%% Raymondo Granata 1858, p. 28; Oliva 1893, pp. 264-265.
37 Paladino 1997, p. 19.
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reperti antichi;*® & quindi una situazione totalmente diversa da quella romana, dove le
collezioni dei Musei Pio-Clementino e Chiaramonti o del Campidoglio, dove ha sede la
Scuola del Nudo dell’Accademia di San Luca,” danno la possibilita ai giovani artisti di
entrare a contatto diretto con I’arte classica.*’

¥ Una delle poche eccezioni & costituita dal sarcofago decorato a bassorilievo, con scene tratte dal mito del
Ratto di Proserpina, rinvenuto presso la chiesa dei Padri Conventuali e pubblicato da Carmelo La Farina nel
1822 (C. La Farina, Su di un antico sarcofago nella chiesa de’ Padri Conventuali di Messina: pochi cenni del
dottore in ambe le leggi Carmelo La Farina, Messina, presso Antonino d’Amico Arena, 1822).

% L’Accademia del Nudo era stata istituita nel 1785 da Benedetto XIV quale ulteriore organo didattico
dell’ Accademia di San Luca; inizialmente stabilitasi in Campidoglio, dove gli allievi avevano la possibilita di
riprodurre in loco le opere della nascente Pinacoteca Capitolina, nel 1845 aveva sede in un palazzo in Via
Ripetta, appositamente edificato per ospitare le aule per ’insegnamento. Subito prima si era utilizzato, per
vent’anni, il Palazzo della Sapienza (Roma 2008, p. 26).

011 pittore Dario Querci ci testimonia come a Messina, al contrario, mancavano anche le copie delle opere pill
celebri, ovvero il minimo materiale didattico indispensabile. Nel febbraio del 1853 lo scultore napoletano Luigi
Persico si reca per alcuni giorni in questa citta: qui il professor Panebianco, mentre gli mostra lo Studio di
disegno, fa notare come gli alunni siano danneggiati dalla mancanza di buoni gessi, che il Comune non si pud
permettere di acquistare. Commosso da questa situazione, lo scultore napoletano acquista a Roma numerosi
calchi tratti dalle pili importanti statue antiche, come il Torso del Belvedere, il Discobolo e la Venere capitolina,
e le invia a Messina; a dicembre, informa Panebianco di un’ulteriore spedizione di «gessi minuti, mezze figure,
busti e teste classiche necessari ai principianti» (Querci 1853, pp. 321-322).
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2.2. FRAMMENTI DELLA REALTA ARTISTICA ROMANA

Essendosi lasciati alle spalle un ambiente poco stimolante dal punto di vista artistico, si pud
ben immaginare quale impressione abbia potuto suscitare in Zagari ¢ Prinzi ’impatto con
Roma, che ancora verso la meta del secolo continua a detenere il ruolo di “Capitale delle
Arti”;*" quando giungono nell’Urbe, rispettivamente nel 1845 e nel 1851, i vivaci dibattiti
teorici che hanno caratterizzato la prima meta dell’Ottocento si stanno perd placando, e
Venezia e Firenze si apprestano a sostituire Roma, quale nuovi centri propulsori della vita
artistica della penisola, e mete fondamentali per la formazione degli artisti,** accanto a
Napoli, che costituisce ancora un fondamentale punto di riferimento per i giovani provenienti
dal Sud d’Italia.

Inoltre, il rigido clima di restaurazione imposto da Pio IX, conseguenza della breve
parentesi della Repubblica Romana, non puo che influire negativamente sull’andamento
dell’arte, che si va a sedimentare verso forme ufficiali autorizzate; risultano particolarmente
gradite le «[...] nostalgie regressive: piu che neomedievali, neoquattrocentesche e
neoraffaellesche, ma di un neoraffaellismo programmaticamente acerbo, aurorale, di schietta
derivazione “nazarena’»:* il Trionfo della Religione nelle arti, che Johann Friedrich
Overbeck (Lubecca 1789 - Roma 1869) dipinge nel 1840, costituisce il prodotto per
eccellenza di questo clima (fig. XV). Sono passati trent’anni dall’esperienza dei
Lukasbmder,44 e la loro eredita € andata innestandosi nello Storicismo romantico, che a Roma

*! Per un panorama completo del complesso contesto artistico romano di primo Ottocento, risulta fondamentale
la consultazione dei saggi di Stefano Susinno, di cui i diciotto pitl importanti sono stati raccolti nel volume
postumo: S. Susinno, L’Ottocento a Roma: artisti, cantieri, atelier tra I’eta napoleonica e Restaurazione,
Cinisello Balsamo, Silvana, 2009; qui viene anche riproposto il contributo Premesse romane alla scultura
purista dell’Ottocento messinese (pp. 247-261), gia pubblicato in: La scultura a Messina nell’ Ottocento,
catalogo a cura di L. Paladino, Palermo, Regione siciliana, Assessorato dei beni culturali e ambientali e della
pubblica istruzione, 1997, pp. 42-51. Si segnala inoltre S. Susinno, Il primato della scultura e il sistema degli
atelier a Roma tra Sette e Ottocento (Bassano del Grappa, Museo Civico, Venerdi 10 novembre 2000), in C.
Virgilio, Per Stefano Susinno: testimonianze di amici in occasione della morte, Roma 14 febbraio 2002 e un suo
scritto inedito e incompiuto, [Roma], [Aurelia], 2002, pp. 37-44. Altrettanto importanti sono i saggi contenuti in
Maesta di Roma: da Napoleone all’unita d’Italia: Universale ed eterna, Capitale delle arti, catalogo a cura di L.
Barroero - F. Mazzocca - S. Pinto, Milano, Electa, [2003]. Sulle presenze straniere nell’Urbe, cfr. C. Brook,
Storia di una presenza gli artisti spagnoli a Roma nella prima meta dell’Ottocento, in «Ricerche di storia
dell’arte», n. 68, Roma, Ed. Carocci, 1999, pp. 17-30; Roma musa degli artisti: pittori stranieri nell’Urbe tra
Seicento e Ottocento, a cura di V. Curzi, [Roma], Viviani [2008]. Infine, sulle tipologie funerarie dell’inizio del
secolo XIX, vd. M. S. Lilli, Aspetti dell’arte neoclassica. Sculture nelle chiese romane: 1780-1845, Roma,
Istituto Nazionale di Studi Romani, 1991.
2 Susinno 1997, p. 43.
“ Pinelli 1999, p. 34.
* Come bibliografia essenziale, si indica: K. Andrews, I Nazareni, Milano, Fratelli Fabbri Editori, 1967; Idem,
Le pitture dei Nazareni di Villa Massimo, Roma, Istituto di Studi Romani, 1968; Nazareni a Roma, catalogo a
cura di G. Piantoni, Roma, Luca, 1981; L. Falqui, Ascoltare ’incenso. Confraternite di pittori nell’ Ottocento:
Nazareni, Preraffaeliti, Rosa + Croce, Nabis, Firenze, Alinea, 1985, in part. pp. 19-90; A. Pinelli Avanzare
regredendo: primitivismi nell’arte dall’XVIII al XIX Secolo: Il Settecento e I’Ottocento, dispense a cura di E.
Carrara, Pisa, Tipografia editrice pisana, 1994, in part. pp. 1-30, 82-93; Susinno 2009, pp. 19-27.
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si delinea nelle forme originali del Purismo.*> Oltre a quello di ascendenza nazarena, che
prevede 1l recupero dei modi dei Primitivi e del loro spontaneo e genuino sentimento
religioso, questa declinazione locale del Romanticismo ¢ caratterizzata da ulteriori
componenti: vi converge, in modo pill energico rispetto all’arte dei Nazareni, il linearismo
flaxmaniano, che in scultura aveva avuto gia un suo interprete in Domenico Cardelli (Roma
1767 - 1797), considerato da molti critici il primo scultore purista, proprio per il suo uso della
linea.*®

E nell’arte di Berthel Thorvaldsen (Copenaghen 1770 - 1844)"" che trovano pero un primo,
effettivo riscontro quegli elementi poi ripresi, € declinati in altri termini € modi, dal suo
allievo e continuatore, il “purista” Pietro Tenerani:* con il fregio di Alessandro (fig. XVI),

# «Per opera di alcuni artefici alemanni, e segnatamente di Pforr, di Vogel e di Overbeck, nacquero fra noi le
dottrine del Puristi e dei Mistici» (Marchese 1855, p. 575).

4 Venturoli 1976, p. 768; Panzetta invece lo accosta a Canova, quale rinnovatore della scultura in senso
neoclassico (Panzetta 2003, pp. 200-201).

*7 Della vasta bibliografia relativa allo scultore danese, si ricorda in particolare Bertel Thorvaldsen (1770-1844):
scultore danese a Roma, a cura di E. di Majo - B. Jgrnaes - S. Susinno, Roma, De Luca, 1989; Thorvaldsen:
I’ambiente, ’influsso, il mito, a cura di P. Kragelund - M. Nykjaer, Roma, L’Erma di Bretschneider, 1991; R.
Zeitler, Neoclassicismo e utopia: interpretazioni di opere di David, Canova, Carstens, Thorvaldsen, Koch, a
cura di G. Casini, “Quaderni del Centro studi canoviani”’, Possagno, Fondazione Canova, Verona, Cierre, 2008;
S. Grandesso, Bertel Thorvaldsen (1770-1844), Cinisello Balsamo, Silvana, 2010. Sul “purismo” di Thorvaldsen
vd. in particolare S. Grandesso, La ricerca del “tipo” nella scultura cristiana, in Grandesso 2010, pp. 165-205.
* Un testo imprescindibile per la conoscenza della vita e delle opere di Pietro Tenerani (Torano 11 novembre
1789 - Roma 14 dicembre 1869), presso cui Zagari e Prinzi hanno studiato, ¢ costituito dai tre volumi di Oreste
Raggi, Della vita e delle opere di Pietro Tenerani del suo tempo e della sua scuola nella scultura: libri tre,
Firenze, Successori Le Monnier, 1880; I’avvocato ed erudito milanese, grande estimatore dell’artista, ripercorre
la sua vita ricordando in maniera puntigliosa tutte le opere da lui realizzate, pur presentando non poche
inesattezze, anche per quanto riguarda la biografia e la produzione dei suoi allievi. Non meno importante ¢ un
opuscolo precedente, sempre compilato da Raggi, Opere di scultura di Pietro Tenerani raccolte nella Galleria
del Palazzo Tenerani in Via Nazionale N. 359, Roma, Tip. Bencini, 1875; anche questo costituisce un
fondamentale strumento, dal momento che descrive, stanza per stanza, le opere costituenti la gipsoteca
dell’artista, che il figlio Carlo, dopo la morte del padre, ha costituito nel palazzo signorile, fatto da lui costruire,
in via Nazionale appunto; di ogni gesso conservato nelle sale di Palazzo Tenerani, e dei pochi marmi, Raggi
ricorda il soggetto, o I’identita dell’effigiato, nonché il committente: molti nomi risultano pero stravolti, nonché
diversi personaggi ritratti sono tuttora senza nome (la paternita di uno di questi busti di “ignoto”, come si vedra,
¢ stato da me ricollegata a Saro Zagari, nonché 1’effigiato ¢ stato, sempre da me, identificato quale Gaetano
Paterno Castello, nobile catanese). La gipsoteca, donata nel 1940 dagli eredi di Tenerani al Comune di Roma
(Bonasegale 1993, p. 87), ¢ ora in attesa di essere allestita nelle sale di Palazzo Braschi, sede del Museo di
Roma. Durante la vita dell’artista, numerosi articoli e opuscoli sono stati pubblicati per celebrare le sue opere;
per una bibliografia essenziale si possono ricordare i volumetti di: P. Giordani, La prima Psiche di Pietro
Tenerani a Madonna Adelaide Calderara Butti, Firenze, Tipografia di Luigi Pezzati, 1836, a cui si ricollega S.
Grandesso, Tenerani nell’interpretazione di Giordani, in «Studi di storia dell’arte», 7, Todi, Ediart, 1996, pp.
251-292; G. Giuliani, Sopra la deposizione di Cristo dalla croce, altorilievo operato in marmo dal professore
cav. Pietro Tenerani per commissione del munificentissimo principe D. Alessandro Torlonia, Roma, Tip. delle
Belle Arti, 1845; O. L. [S. Zagari], Monumento di Pio VIII in S. Pietro, in «L’Osservatore Romano», a. VI, n. 31,
Citta del Vaticano, L’Osservatore Romano, 8 febbraio 1866, ripubblicato come opuscolo anonimo, [Roma], s.1.,
s.d.. Sempre sul Monumento di Pio VIII, G. de Ferrari, Il sepolcro di papa Pio VIII, opera del commendatore
Pietro Tenerani nella Patriarcale Basilica Vaticana, Roma, Tipografia delle Belle Arti, 1866. Inoltre, T.
Angelini, Sulle principali opere di Pietro Tenerani, Napoli, Stamperia della Regia Universita, 1874. Nel
Novecento, la rinascita di un rinnovato interesse nei confronti di questo scultore ¢ dovuto primariamente agli
studi condotti da Elena di Majo e Stefano Susinno (E. Di Majo - S. Susinno, Pietro Tenerani, da allievo di
Thorvaldsen a protagonista del purismo religioso romano. Una traccia biografica, in Bertel Thorvaldsen (1770-
1844): scultore danese a Roma, catalogo a cura di E. Di Majo - B. Jgrnaes - S. Susinno, Roma, De Luca, 1989,
pp. 313-326), poi ampliati da Stefano Grandesso a partire dagli anni Novanta: il tutto ¢ confluito nella
monografia Pietro Tenerani (1789 - 1869), Cinisello Balsamo, Milano, Silvana Editoriale, 2003, che ancora si

14



destinato al Quirinale (1812-1813), coniugando la linearita dell’arte di John Flaxman (York
1755 - Londra 1826; figg. XVII-XVIII) al vero naturale, il maestro danese cerca di riproporre
la purezza dell’arte dell’eta di Pericle, verso il cui raggiungimento I’erudito Carl Ludwig
Fernow (Blumenhagen 1763 - Weimar 1808) andava indirizzando 1’ attenzione degli artisti.*’

Nonostante che il fregio di Alessandro costituisca la massima espressione del «purismo
classico lineare» del maestro danese,”’ i soggetti storico-mitologici appaiono poco adeguati
allo sviluppo di questa nuova maniera, che trova invece idonea applicazione in un’arte
pervasa da una religiosita di ascendenza pietista, riscontrabile anche nello stesso Canova, e
che si esprime massimamente nel Cristo della Vor Frue Kirke di Copenaghen (fig. XIX),
scolpito da Thorvaldsen nel 1821.”

Negli anni Trenta, tale linguaggio “cristiano” va definendosi e trova un suo modello di
riferimento: I’arte del Trecento e del Quattrocento, che inizia a non esser pill considerata
semplicemente come la fase “propedeutica” alla perfezione raffaellesca, ma al contrario il
momento artistico per eccellenza, in cui si era riusciti a coniugare 1’imitazione della natura
con I’espressione di alti valori morali e di una religiosita realmente sentita, quale dovrebbe
essere, secondo i teorici del Purismo, lo scopo stesso dell’ arte.?

A quegli scultori che guardano ai Primitivi, e al puro sentimento religioso espresso nelle
loro opere, si contrappongono invece artisti facenti riferimento a modelli neocinquecenteschi,
aggiornati su elementi barocchi, atti a sottolineare gli effetti chiaroscurali delle forme:™ dopo
1 seguaci del “bello ideale”, durante la meta degli anni Trenta si fronteggiano, quindi, puristi
da una parte, e “barocchisti” o “larghi” dall’altra. Gia dai contemporanei, saranno riconosciuti
quali massimi rappresentanti di queste due “fazioni”, Tenerani appunto, e Adamo Tadolini e
Giuseppe De Fabris.”* A questo proposito & significativo un articolo pubblicato da Raggi sul
«Tiberino»:

presenta come il testo pill importante, insieme a quello di Raggi, per la conoscenza dello scultore, e a cui si
rimanda per 1’ulteriore bibliografia pregressa. Va comunque ricordato il contributo precedente, G. Bonasegale,
Inventario di un ritrovamento, opere di Bertel Thorvaldsen, Pietro Tenerani, Francesco Ferraresi, Amleto
Cataldi in Palazzo Braschi, in «Bollettino dei Musei Comunali di Roma», n.s., n. 7, Associazione Amici dei
Musei di Roma, Roma, Gangemi, 1993, dove si riferisce del ritrovamento dei gessi Tenerani, presso il sottotetto
di Palazzo Braschi. Per quanto riguarda i saggi piu recenti, si segnala quello relativo ad un inedito, O.
Melasecchi, Un inedito di Pietro Tenerani: il “Ritratto di Domenico Vulpiani”, in «Storia dell’arte», n.s., 16/17,
Roma, CAM Ed., 2007, pp. 249-256; quindi F. Mazzocca, La fortuna universale di Canova e dei “classici
moderni”: Bartolini e Tenerani, in Canova alla corte degli zar: capolavori dall’ Ermitage di San Pietroburgo,
catalogo a cura di S. Androsov - F. Mazzocca, Milano, Federico Motta Editore, 2008, pp. 40-49.

¥ Nell’arte di Thorvaldsen va infatti a concretizzarsi quella visione ideologizzata dell’arte, rivolta ad un
autentico recupero della naturalezza ingenua degli antichi, elaborata gia alla fine del secolo XVIII nel cenacolo
di Villa Malta, che si riuniva intorno alla poetessa Friederike Brun e i coniugi Von Humboldt, e che puo
considerarsi la culla del Protoromanticismo tedesco — romano (Di Majo - Susinno 2009, p. 70; sul ruolo di
Fernow quale «spirito teoretico del Neoclassicismo», cfr. Sbrilli 1989, pp. 75-79; relativamente a Thorvaldsen
quale «patriarca del bassorilievo», Jgrnaes 1989, pp. 45-50).

%% Di Majo - Susinno 1989, p. 86.

3! Grandesso 2010, p. 193.

2 Spalletti 1978, p. 101; cfr. C. Dalbono, Delle qualita essenziali della pittura italiana dal suo rinascimento fino
all’epoca della perfezione, Discorso del prof. Tommaso Minardi ec. letto nella solenne adunanza delle pontificie
Accademie di Archeologia e di San Luca il giorno 4 settembre 1834, in «Il progresso delle scienze, delle lettere e
delle arti», s. nuova, a. IV, n. 12, Napolj, s.1., 1835, pp. 312-313.

>3 Grandesso 2010, p. 193.

> Per quanto riguarda il vasto panorama di scritti e dibattiti teorici della prima meta dell’Ottocento, vd. P.
Barocchi, Storia moderna dell’arte in Italia: manifesti, polemiche, documenti. Dai neoclassici ai puristi: 1780-
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Voi conoscete di gia abbastanza la matta questione nella pittura tra coloro che si dicono puristi
e i contrarii. Ora questa si vorrebbe non meno suscitare nella scultura, e Tenerani si va
predicando capo-scuola di essa, e si osa appellarlo purista per dileggiarlo, invidiandone il vero
e altissimo merito; [...] Perché egli con istrani contorcimenti non esagera i moti delle sue
figure, perché non ne forma le carni di maniera, o bitorzolute, e con muscoli ed ossa che ne
furono mai sotto I’umana pelle, perché le loro vestimenta non compone con pieghe che invano
nella natura ricercheresti, e con strani svolazzi e arzigogoli, cose dalle quali i men veggenti
rimangono di leggieri presi ed abbagliati, ma invece con grazia, semplicita, espressione,
siccome fecero i miglior maestri, ritrae quanto ha di bello in natura, lui dicono per falsa via,
non quelli che altri appella puristi.”

La differenza tra le due maniere si rende evidente confrontando due opere del medesimo
soggetto, la Deposizione di Cristo (fig. XX), che lo scultore carrarese realizza tra il 1835 e il
1846 per la Cappella Torlonia di San Giovanni in Laterano,’® e quella che il vicentino
scolpisce per Maria Cristina di Savoia (fig. XXI);>' si tratta di un tema difficile da
rappresentare in scultura, dove s’incontrano, infatti, pochi precedenti: la difficolta esecutiva
risulta essere quindi amplificata dalla scelta del rilievo.™® Raggi ricorda la particolare
dedizione con cui Tenerani si ¢ applicato a questo lavoro, che ha continuato a ritoccare anche
dopo averlo collocato, e soprattutto costituisce una delle sue opere pil riuscite, massima
concretizzazione del suo purismo: una morbida linea modella le forme, tratte dalla realta
secondo il principio d’imitazione della “natura scelta”; le espressioni dei volti sono
coinvolgenti, ma non caricate. La definizione spaziale ¢ ridotta al minimo, per non distrarre
I’attenzione dello spettatore, il quale deve concentrarsi sull’azione in fieri, che ha per
protagonisti solo quattro personaggi. Rispetto a questa pacata e composta eleganza, che riesce
a raggiungere il “sentimento morale” dello spettatore, la Deposizione di De Fabris appare
molto piu caotica: Cristo sembra trovarsi al centro di un turbine, effetto suggerito
dall’andamento delle fitte pieghe delle vesti, che creano un gioco di luci ed ombre,
conferendo effetti cromatici alla superficie. Anche le posture e la gestualita poco contenuta
dei personaggi contribuiscono a suggerire un senso di moto verso il basso, sottolineando

1861, 1, Torino, Einaudi, 1998, in part. Riscoperta del Vasari e dei primitivi. Puristi e antipuristi, pp. 443-553 e
Primato della scultura, pp. 555-607; Scritti d’arte del primo Ottocento, a cura di F. Mazzocca, Milano, Napoli,
1998, in part. Dal dibattito romantico al purismo, pp. 73-203; Dalla scultura civile alla polemica sul vero, pp.
623-677; Dal sublime di Michelangelo all’arte cristiana: la fortuna degli artisti e le ricerche storiografiche, pp.
859-921. Sulla polemica tra puristi e barocchisti, F. Gasparoni, Un giorno di carnovale in Roma, ossia una
esposizione di opere di belle arti, in Gasparoni 1841, pp. 103-111; V. Marchese, Dei puristi e degli accademici,
in Barocchi 1998, pp. 518-525.

0. Raggi, Intorno ad una statua colossale di Pietro Tenerani rappresentante S. Giovanni Evangelista, in «Il
Tiberino», a. IV, n. 16, pp. 62-63, in Grandesso 2003, p. 121.

%% Per una trattazione piti approfondita vd. Raggi 1880, pp. 260-266; Grandesso 2003, pp. 161-168.

7 G. de Fabris, Deposizione di Cristo dalla Croce, 1845-1851; Aglié, Castello, Sala della Deposizione. Vd.
Stringa 1994, pp. 142-145; per un ulteriore raffronto tra i due artisti, vd. anche Pansecchi 2004, pp. 249-255.

% «Quanti ebbero grido di eccellenza nella divina arte della pittura si videro pressoché tutti applicare il pennello
a colorire in tele o dipingere nelle pareti la deposizione di Cristo dalla Croce: e, quasi volessero in cio far
paragone del proprio valore, operarsi con tanta cura e con si fina industria, che dei loro prodigi fecero
meravigliare il mondo. Ma degli scultori pitt grandi e piu chiari alla fama pochi tentarono di rappresentarla in
marmo, ed a pochissimi torno felice il successo» (Giuliani 1845, p. 3).
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I’andamento dell’azione. La scena risulta quindi priva di quel pacato equilibrio, conseguito
invece da Tenerani.

Nonostante le numerose critiche rivolte al Purismo, che si protrarranno a lungo,” sin da
subito viene decretato il successo della maniera teneraniana del “bello morale”: un’arte che
non rifugge la perfezione classica delle forme, pervadendola di un rinnovato spirito cristiano,
dimostrando che la mera bellezza esteriore dei neoclassici ¢ mutila, in quanto priva di un
sincero sentimento religioso.’ Tra i difensori del Purismo spicca Antonio Bianchini, colui che
ha utilizzato per primo tale definizione, attingendola dalla cultura letteraria: ¢ 1’autore del piu
importante testo teorico stilato in proposito, il cosiddetto Manifesto,” in seguito controfirmato
da Overbeck, Tenerani e Tommaso Minardi. Non meno importante ¢ la voce di Pietro Estense
Selvatico, grande estimatore di Tenerani, e sostenitore del valore altamente morale dell’arte.®?

Come gia detto, tale arte trova appoggio ufficiale, riuscendo «a imporre all’organismo
istituzionale che ancora detiene il maggior potere nell’ambito delle commissioni pubbliche il
riconoscimento sia del proprio peso che di quello delle proprie alleanze, guadagnando sempre
pit terreno fino ad arrivare, tra il pontificato di Gregorio XVI (1831-1846) e i primi anni di
Pio IX (1846-1878), a dominare incontrastato la scena artistica romana».%

% Dira Iantipurista Francesco Orioli, nel suo articolo dedicato alla Deposizione di De Fabris: «So che aspira a
mantenere in credito una certa fina intelligenza dell’ideale, ed una certa purita di contorni, e armonia di linee, la
quale parra sempre a’ savi quella che meglio conviene al buon criterio italiano, lasciati a certuni d’oltremonte i
loro naturalismi senza grazia e senza dignita» (Orioli 1851, p. 209); Galeotti invece ricorda che «Dal volersi
presuntuosamente abbandonare o mutare la natura stessa ¢ venuto ogni maniera d’insolito, di smodato, di
deforme, che per moda, anziché per sentimento, piaciuto, dopo breve tempo ¢ stato universalmente abborrito. Ed
¢ venuto questo bizzarro e torbido purismo, che la san ragione dee rigettare [...] e vuol farsi vedere un non so
che di peregrino, di trascendente, di mistico, di sublime in talune figure che pajono invidiare il gusto de’
musaicisti del secolo decimoterzo» (Galeotti 1852, p. 55).

% «Per certo non & la rappresentazione del bello 1’unico e supremo fine dell’artista: ché egli non ha da mirare al
solo diletto: si ancora valersi di questo per cattivare la miglior parte di noi: il che val quanto, innamorarla del
vero e del buono: commuoverla di grandi e gentili affetti: indurvi pensieri non di sconvenienti alla dignita
dell’uomo: in breve, fare che stimi ed ami quello che di ragione si merita stima ed amore, ed abbia in dispregio e
abominazione la menzogna, il vizio e simil ruinoso contagio della societa» (Giuliani 1845, p. 5).

' 11 Del Purismo nelle arti, redatto entro 1’ottobre del 1842, viene pubblicato nel numero 27 di «Lucifero»
(Napoli, Stab. poligr. S. Fergola e F. Cirelli) del 1843, con 1’aggiunta della firma dei tre artisti. Non si tratta,
come si afferma di solito, di un manifesto programmatico: al contrario, ¢ “solo” una confutazione delle accuse
pil comuni rivolte ai puristi, a cui Bianchini risponde, volendo: «[...] palesare i pensieri, le opinioni tenute dai
puristi generalmente, non presumendo avvalorarle per argomenti e confessando esser fra noi varieta non lieve di
gusto si nello estimare le opere antiche e si nell’ordinare nuove». (A. Bianchini, Risposta, in «I1 Tiberino», III,
n. 37, Roma, tip. Salviucci, 1842, in Barocchi 1998, p. 497). Per il testo, vd. Barocchi 1998, pp. 496-501;
Mazzocca 1998, pp. 182-187. Tra le risposte dei detrattori, cfr. F. Ranalli, Della pittura religiosa: dialogo di
Ferdinando Ranalli da servire di confutazione al misticismo e idealismo odierno, Firenze, Soc. ed. fiorentina,
1844.

62 «1° Primo scopo dell’arte & la rappresentazione del vero, ma di quello soltanto che racchiude I’affetto,
commuove utilmente 1’animo, lo intelletto istruisce, lega le intelligenze e le innalza. 2° Ove il vero non presenta
lingua utile all’anima, cessano i confini dell’arte, cominciano quelli del mestiere. 3° La bellezza materiale non
potra mai essere fine primario della pittura, perché la bellezza materiale non tocca che i sensi [...]. E ’anima
sola che ha bisogno continuo di sperare e di amare. E 1’arte che riproduce, piu che il bello fisico, il morale, 1’arte
che si origina dall’affetto puo dare in larga abbondanza questo amore e questa speranza» (Selvatico 1842, pp. 19-
20).

% Susinno 1981, p. 373. La maggior parte degli scultori che aderiscono al Purismo, almeno all’inizio della loro
attivita artistica, si sono formati presso lo studio di Tenerani: vi sono perd dei puristi di “prima generazione”, la
cui produzione, qualitativamente inferiore, ¢ stata chiaramente adombrata da quella del carrarese. Tra questi si
puo ricordare il tedesco Theodore Wilhelm Achtermann (Miinster 1779 - Roma 1889), il quale traduce in
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Pietro Tenerani, infatti, al momento dell’arrivo a Roma di Prinzi e Zagari, si trova all’apice
del successo; 1’“antagonismo” di Canova e Thorvaldsen, il primo deceduto nel 1822, il
secondo ritornato in Danimarca nel 1838, prima di un nuovo, breve soggiorno romano tra il
1841 al 1842, ha lasciato spazio alla rivalita tra i seguaci delle due scuole:** mentre il filone
canoviano, che vede come suoi rappresentanti massimi Antonio e Alessandro d’Este, Tadolini
e Rinaldo Rinaldi, s’inaridisce rapidamente, sfociando spesso nella pura ripetizione
accademica degli stilemi neoclassici, tale destino sembra essere momentaneamente
procrastinato per quanto riguarda I’eredita artistica di Thorvaldsen, raccolta da Pietro Galli,
ma soprattutto da Tenerani. Nonostante il fatto che i loro rapporti fossero gia da tempo
deterioralti,65 il carrarese & infatti considerato ['unico e vero erede del maestro;
contemporaneamente, il suo stile risulta anche gradito ai canoviani, poiché non si attiene, in
modo rigido, alla maniera ‘“spigolosa” di Thorvaldsen, pur ricorrendo spesso alla sua
semplificazione anatomica.

Una delle caratteristiche pit importanti dell’arte di Tenerani ¢ invece la coesistenza di
diverse componenti stilistiche, che I’artista modula a seconda dei soggetti da rappresentare, in
virth di un intimo decoro del soggetto stesso;*® prima di tutto, non si ritiene opportuno
applicare stilemi e modi neoclassici a temi cristiani: mentre alle rappresentazioni pagane ben
si adattano la solennita, la calma e la ricercatezza del “bello ideale”, questo appare poco
idoneo per quelle religiose e sepolcrali, che vengono espresse con le forme puriste del “bello
morale”, coniugando la perfezione classica all’espressione di sinceri sentimenti.®’

Senza mai tralasciare 1I’importanza della linea pura, Tenerani caratterizza le sue opere a
soggetto anacreontico, quale la Psiche o il Fauno (figg. XXII-XXIII), con uno stile delicato,
“grazioso’”; queste sculture sono caratterizzate da una lavorazione estremamente morbida del
marmo, atta a farlo somigliare a viva carne, effetto amplificato dall’applicazione di uno strato
di paltinal.68 L’adesione al Purismo da parte di Tenerani, cofirmatario del manifesto di
Bianchini, negli anni Quaranta si fa sempre pil preponderalnte,69 lasciando un’inevitabile
impronta sulla produzione dei suoi allievi: d’altra parte, va tenuto conto che sebbene la critica
abbia parlato di Zagari e Prinzi quali “accademici puristi”’, sul modello teneraniano, in realta,
la presenza di stilemi appunto puristi, seppur “accademizzati”, in quanto svuotati da qualsiasi
presupposto teorico, non ¢ 1I’elemento dominante della loro arte, come verra dimostrato dal
presente studio.

scultura, con esiti poco rilevanti, lo spirito religioso che pervade la pittura di Overbeck (Riccoboni 1942, p. 388;
Lucatelli 2003, pp. 28-29).
% Vi sono perd alcuni scultori, quali lo stesso De Fabris, ma soprattutto Carlo Finelli e Giuseppe Obici, che si
collocano a cavallo delle due diverse esperienze, cercando una linea espressiva autonoma; non riescono pero a
competere, a livello non tanto di qualita, quanto di quantita di commissioni, con i loro colleghi.
% Raggi 1880, pp. 125-136.
% Anche i suoi discepoli, Zagari e Prinzi compresi, tenteranno di giostrarsi su diversi livelli di linguaggio
stilistico, difficilmente riuscendo ad emulare tale capacita; nel caso dei due messinesi, come si vedra, la qualita
della loro resa diminuisce sensibilmente, quanto piu tentano di attenersi pedestremente ai modelli stilistici e
iconografici del maestro.
%7 Grandesso 2003, pp. 129, 131, 136.
% Thorvaldsen invece riteneva che una scultura dovesse esprimere in modo evidente la sua reale natura, ovvero
I’essere costituita da ‘“semplice” pietra, non cercando di simulare la “vera carne”: solo cosi, 1’*“idea”, il
“concetto” alla base della scultura stessa aveva possibilita di rendersi manifesto.
% Grandesso 2003, pp. 111, 160.
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Si e gia indicata la Deposizione Torlonia quale opera emblematica del purismo di Tenerani;
a questa ne va pero accostata un’altra: I’Angelo dell’Apocalisse, il cui prototipo viene scolpito
originariamente per il Monumento funerario di Maria Colonna Lante (circa 1844; Roma,
Santa Maria sopra Minerva. Fig. XXIV),”” e pit volte replicato dallo stesso artista, con
varianti pitt 0 meno consistenti. La reintroduzione dell’ Angelo, nella scultura funeraria, aveva
rappresentato un momento importante nell’evoluzione dell’iconografia religiosa ottocentesca:
infatti, con Canova era ritornata in auge la figura pagana, o comunque “laica”, del Genio della
Morte, rappresentato isolato, in forma mesta, o in dialogo con I’anima del defunto, del quale
costituiva la guida verso gli inferi. Con il Monumento di Rudolph Schadow (1822-24; Roma,
Santa Maria delle Fratte. Fig. XXV), scolpito da Emilio Wolff, per la prima volta il
personaggio pagano viene sostituito con un angelo: si assiste quindi ad un primo
avvicinamento, in scultura, all’iconografia “angelica” nazarena, adottata nel 1824 dallo stesso
Tenerani, nel rilievo per il Monumento di Mary Bold Sapieha (post 1824, Farnworth,
Lancashire. Fig. XXVI). Come si puo vedere dalle fattezze e dalla veste dell’angelo, nella
versione del carrarese il riferimento alla pittura dei Lukasbriider diviene ancora piu aderente:
¢ quindi pregnante il paragone di Pietro Estense Selvatico, che avvicina questi angeli a quelli
di Giotto, Beato Angelico e Francesco Francia.”' Tale figura verra riproposta anche in altri
monumenti, come in quello di Teresa Binder Kriegelstein Lorenzana (1851; Roma, Santa
Maria in Campitelli), ma soprattutto acquisira anche maggiore evidenza e autonomia,
divenendo una figura a tutto tondo a sé stante, proprio a partire dal Monumento Lante.”

Pietro Tenerani costituisce quindi una personalita nodale, nella cultura artistica romana
dell’Ottocento; fino alla meta del secolo, ovvero fino a quando Roma costituisce un punto di
riferimento per le arti, prima di cedere il suo ruolo a Firenze, la maggior parte dei giovani
artisti provenienti dal Sud d’Italia vengono a lui indirizzati: come Susinno sottolineava, il
carrarese «aveva di fatto ereditato quel ruolo privilegiato di mentore delle istituzioni artistiche
meridionali svolto in significativa successione da Canova e Thorvaldsen prima di lui e, per
quanto attiene alla pittura storica e monumentale, da Vincenzo Camuccini».”” Nel Regno delle
Due Sicilie la figura di Tenerani ¢ da tempo nota, prima come semplice collaboratore di
Thorvaldsen, poi come artista autonomo, che a Napoli realizza nel 1836 il San Giovanni
Apostolo per la basilica di San Francesco di Paola; il Decurionato di Catania gli avrebbe
inoltre voluto affidare I’esecuzione del Ferdinando I, poi allogata ad Antonio Cali, mentre il
Comune di Messina nel 1839 gli commette il simulacro di Ferdinando II. Tra tutte le citta
meridionali, € proprio quella dello Stretto, la piti “continentalizzata” tra le siciliane, a stabilire
un rapporto privilegiato con Tenerani, soprattutto grazie al tramite delle sue personalita piu
importanti, in primis 1 membri della famiglia La Farina, come dimostrano le lettere inviategli
da Giuseppe,74 di cui Tenerani, nel 1848, realizza il ritratto di profilo in galvanoplastica.75
Diviene quasi consequenziale, quindi, che 1 giovani messinesi vengano indirizzati a Tenerani.

7 Raggi 1880, pp. 268-270; Randolfi 2006, pp. 72-81.
! Grandesso 2003, p. 174.
"> Ibidem, pp. 168-179.
¥ Susinno 1997, p. 4.
™ Raggi 1880, pp. 534-535.
11 medaglione & stato poi donato dalla vedova La Farina al Museo Peloritano (Paladino 1997, pp. 68-69,
scheda n. 9).
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Negli anni in cui Zagari e Prinzi giungono a Roma, inoltre, la scena artistica ¢ dominata dai
«cantieri Torlonia»,”® che consacrano al ruolo di pit importante mecenate della citta una
famiglia di parvenus;77 Giovanni Torlonia, nonostante i titoli nobiliari che continuava ad
accumulare, agli occhi dell’aristocrazia, romana e non, appariva come un semplice borghese
arricchito, quale per altro era; a titolo di rivalsa, egli rispondeva con una continua
ostentazione delle ricchezze, che si traduceva in uno sfrenato mecenatismo.”® Giovanni non
era interessato solo all’acquisto di opere d’arte, ma anche di palazzi e dimore suburbane,
dall’epoca di Alessandro Farnese divenuti veri e propri status symbol dell’aristocrazia, nonché
di una cappella gentilizia, istituita a San Giovanni in Laterano.” 1l legittimo erede di
Giovanni, sia per quanto riguarda la conduzione degli affari che per I’attivita di mecenate, ¢
Alessandro (1800-1886), terzogenito dei figli maschi, a cui va la preferenza paterna in sede
testamentaria, dal momento che gli vengono lasciate rendite maggiori e il titolo di principe.80
Volitivo e accorto negli affari, forse anche pii capace del padre,®' ma soprattutto pit raffinato,
si circonda di artisti e architetti per poter costruire, rimodernare e decorare gli edifici
acquistati da lui e dal genitore.*

8 Mazzocca 2003, p. 335.

" La famiglia Torlonia, versione italianizzata del cognome Tourlonias, era originaria della Francia: verso la meta
del XVIII secolo, il giovane Marino si era trasferito a Roma, dove aveva sposato Maria Angela Lanci. Sulla sua
professione ci sono testimonianze contrastanti: a posteriori si ¢ parlato di lui come di un commerciante di stoffe,
ma probabilmente il suo lavoro era, all’inizio, ben pit umile. In ogni caso, plausibilmente grazie alla protezione
di qualche emerito personaggio della Curia, riusci ad aprire un negozio di tessuti in Piazza Trinita dei Monti, e in
seguito un Banco di Cambio; la famiglia compie realmente il “salto sociale” con il figlio Giovanni Raimondo
(1754-1829), che si dedica totalmente alle attivita finanziarie, affidando a terzi il negozio, spostato frattanto in
Via dei Condotti: il Banco Torlonia, con sede a Palazzo Raggi, ¢ divenuto ben presto il punto di riferimento dei
viaggiatori stranieri, prima di tutto francesi. Abilissimo a giostrarsi tra alleanze politiche, Giovanni era riuscito
ad aumentare il volume dei suoi affari anche durante i periodi piu critici a livello internazionale; oltre ad
elevatissimi guadagni, che gli permettevano di definirsi “multimilionario” gia nel 1797, riceveva incarichi da
personaggi eminenti, quali il Principe di Fiirstenberg, che lo volle come suo agente: come ricompensa, 1’onord
con il titolo di Barone dell’Impero, il primo di molti, fino alla sospirata nomina a Nobile Romano, ricevuta nel
1809, e di primo Principe di Civitella Cesi, nel 1814. (Hartmann 1967, p. 11; Monsagrati 2006, pp. 166-175;
188-189).

"8 Ibidem, pp. 176-178.

™ Viene inoltre acquistato Palazzo Giraud in Piazza Scossacavalli, Palazzo Verospi al Corso e quello Nufiez di
via Bocca di Leone, e una villa a Porta Pia, ora demolita. Si acquisiscono anche teatri, che vengono totalmente
ristrutturati: ¢ il caso dell’ Alibert, dell’ Apollo, gia Tordinona, e dell’ Argentina, acquistato da Alessandro, figlio
di Giovanni; questi ultimi edifici vengono poi rivenduti dallo stesso Alessandro, che modifica un intero isolato di
via Borgognona, nel rione Campo Marzio. Nel 1866 acquista Villa Albani, con tutte le collezioni di antichita i
conservate, per settecentomila scudi. Ma le dimore a cui ¢ maggiormente legato il nome dei Torlonia, sono
quella site in Piazza Venezia e la villa extraurbana sulla Nomentana (Ibidem, pp. 179, 186-187).

% Ibidem, pp. 176-178.

*1 E lui il promotore del prosciugamento del lago del Fucino, iniziato nel 1853 e conclusosi trent’anni dopo,
ottenendo nuove terre a disposizione per le coltivazioni, e di conseguenza un forte rialzo nel valore di quei fondi;
a causa della rapida ascesa della famiglia Antonelli, ma anche in conseguenza della malattia mentale della
moglie, Teresa Colonna, e della figlia Giovanna, nella seconda meta dell’Ottocento Alessandro inizia a occuparsi
meno agli affari: gia nel 1853 il Banco viene infatti ceduto (Ibidem, p 186). Non avra figli maschi, ma lega al suo
cognome i titoli nobiliari: motivo per cui Giulio Borghese, che sposa la primogenita Anna Maria, ¢ costretto ad
accettare di cambiare il proprio cognome, per poter divenire “principe”.

%2 Cosi lo ricorda Alessandro Cavallini: «[...] con il suo eletto ingegno seppe non solo creare una storia a tutte le
arti pill nobili moderne, ma conservarsi ben ancor le prove dell’incivilimento e delle glorie degli antichi popoli,
ricongiungendo i spazi quasi infinita dell’arte, partiti fa una millenaria barbarie» (Cavallini 1879, p. 30). Da
sottolineare che il mecenatismo Torlonia si sviluppa in un momento in cui si rende sempre piu evidente la crisi
cronica in cui versa la secolare nobilta romana, costretta addirittura, in alcuni casi, ad affittare le stanze dei
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Gran parte degli sforzi economici si concentrano sul palazzo di Piazza Venezia, «’ultima
residenza principesca romana»®’ e sulla villa in via Nomentana, alla cui decorazione
collaborano gli architetti, gli scultori e i pittori pitt importanti del panorama artistico romano.
A Palazzo Torlonia vengono collocati i pezzi pit importanti nella neocostituita collezione di
dipinti, ma il centro nevralgico ¢ la sala dove viene collocato nel 1815 I’Ercole e Lica di
Canova (fig. XXVII), la cui traduzione in marmo ¢ stata commissionata da Giovanni:®* tutta
la decorazione del “Braccio di Ercole” ruota intorno questo gruppo colossale.™

Alessandro interviene anche su questa ala di Palazzo Torlonia, allestendo un sistema di
illuminazione atto a valorizzare, con effetti scenografici, la statua, dotata di un meccanismo
che le permette di ruotare su se stessa. Giovanni avrebbe voluto una statua di Thorvaldsen da
accompagnare a quella canoviana, ma 1’esecuzione dell’Achille e Pentesilea rimane solo ad
una fase di abbozzo;86 Alessandro, invece, commissiona ai seguaci dei due maestri dodici
statue raffiguranti divinita dell’Olimpo: precisamente, Pietro Galli termina nel 1838 il Giove e
I’Apollo (figg. XXVII-XXIX), I’anno successivo Antonio Sola (Barcellona 1787 - Roma
1861) consegna Cerere e la Minerva (figg. XXX-XXXI). Il carrarese ¢ 1’autore del Vulcano e
della Vesta, datati 1844 (figg. XXXII-XXXIII); nello stesso anno Luigi Bienaimé (Carrara

propri palazzi nobiliari per poter cercare di far fronte alle spese: il primo a far cido € un membro della illustre
famiglia Caetani, Michelangelo, che sacrifica cosi il suo palazzo in via delle Botteghe Oscure (Monsagrati 2006,
p- 182). I Torlonia riescono ad approfittare anche di questa situazione: durante 1’espansione napoleonica, ad
esempio, quando varie famiglie alienano le loro collezioni approfittando dell’interruzione del fidecommesso,
queste vengono in parte acquisite da Giovanni, forte della sua grande disponibilita di liquidi (Barroero 2003, p.
377). Monsagrati osserva che «Lo strabiliante successo del capostipite e pit ancora quello dei suoi discendenti
non potevano essere messi in conto a nessuna istituzione pubblica, né alla condizione generale dello Stato
pontificio, e nemmeno al benessere del ceto sociale di appartenenza [...], né erano tali da rientrare in una fase di
generale crescita dell’economia, proprio perché erano il successo di singole personalita» (Monsagrati 2006, p.
173). Claudio Poppi rileva inoltre che «Il mecenatismo artistico di Giovanni e Alessandro Torlonia era
funzionale alla crescita della loro forza economica, non solo strumento di potere, ma anche strumento diretto per
I’allargamento dell’area di affari del Banco» (Poppi 2003, p. 407).
% Hartmann 1967, pp. 11-13. 1l Palazzo Bolognetti, originariamente costruito per il conte Antonio Bigazzini,
probabilmente su progetto di Carlo Fontana, viene acquistato da Giovanni Torlonia e da lui fatto rimodernare da
Giuseppe Valadier; in seguito anche Alessandro, tra il 1836 e il 1840, interviene sulla struttura e sulla
decorazione dell’edificio, ricorrendo a Giovanni Battista Caretti, architetto e pittore mediocre, che si occupa in
prima persona anche della decorazione pittorica.
¥ Modellato originariamente per Onorato Gaetani a partire dal 1795, entro il 1798 il nobile rinuncia all’opera,
per contrasti con Iartista. Giovanni Torlonia nel 1801, per diciottomila scudi alloga al maestro di Possagno la
traduzione in marmo del gesso, gia eseguito da anni, che viene consegnata solo nel 1815.
% 11 soffitto viene decorato con la tela de 11 trionfo di Ercole di Gaspare Landi (Piacenza 1756-1830), che ha
come pendant il Giove che porge il nettare a Psiche, davanti al concilio degli dei di Vincenzo Camuccini,
collocato in una sala adiacente. Nell’interesse di Giovanni verso quest’opera si pud individuare una chiara
associazione allegorica tra la celebrazione di Ercole, semidio, e 1’ascesa dei Torlonia (Poppi 2003, p. 410). Al
Braccio dell’Ercole si giungeva attraverso il Corridoio di Teseo, la cui volta ¢ stata affrescata tra il 1813 e il
1815 da Pelagio Palagi e da promettenti giovani provenienti dal Nord Italia, tra cui spicca Francesco Hayez; in
queste scene, in antitesi con quanto ancora fatto da Camuccini e Landi, il bolognese ha «insinuato elementi di
sensibilita romantica in un impianto ancora neoclassico, avviando un processo destinato a compiersi a Milano»
(Poppi 2003, p. 409). A questa data, I'uso dell’affresco presenta un importante valore ideologico, dal momento
che tale tecnica ¢ considerata propria della tradizione italiana: il suo recupero assume quindi, ideologicamente, i
contorni di rivalsa patriottica; Andrea Appiani era stato il primo a ricorrervi in questo senso, seguito appunto da
Pelagi. Nel 1840 lavora a Palazzo Torlonia anche Francesco Podesti, che affresca una stanza raffigurando giochi
di fanciulle dedicati alla dea Diana.
% Un rapporto di amicizia e fiducia lega Thorvaldsen a Giovanni Torlonia, che si occupa anche di fare da tramite
“finanziario” tra il maestro e i committenti (Hartmann 1967, p. 18; sulle altre opere eseguite dal danese per i
Torlonia, Grandesso 2010, p. 262-263).
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1795 - Roma 1878) termina il Mercurio e la Venere (figg. XXXIV-XXXV) e Rinaldo Rinaldi
(Padova 1793 - Roma 1873) il Nettuno, tra le dodici, I’unica opera di stampo canoviano (fig.
XXXVI); Cesare Benaglia (Roma ? - 1884) e Camillo Pistrucci (Roma 1811 - 1854) sono
quindi gli esecutori, rispettivamente nel 1845 e nel 1840, di Marte (fig. XXXVII) e della
Giunone (fig. XXXVIII).

Infine, Ercole Dante, attivo a Roma nel quinto decennio del XIX secolo, scolpisce la Diana
(fig. XXXIX). Queste statue vengono collocate in nicchie del Braccio di Ercole, costituendo
un divino corteo, destinato a omaggiare perpetuamente il semidio.®” Gia Giovanni, nel
richiedere le commissioni, aveva cercato di mettere a confronto mano “rivali”’, ovvero Landi -
Camuccini, Canova - Thorvaldsen, ma in questo caso vi ¢ un’evidente “superiorita” numerica,
se non qualitativa, dei seguaci del danese; questi, inoltre, pur non avendo portato a termine
I’Achille, ha comunque lasciato importanti testimonianze della propria arte a Palazzo
Torlonia: vi si custodiscono infatti la sua Danzatrice, variazione della statua di medesimo
soggetto del 1817, e il Saltarello del 1837, che si accompagnano a quella di Canova (1809-
1810), e a cui si vanno ad aggiungere i piccoli medaglioni a bassorilievo, di cui Thorvaldsen
esegue il disegno, ma che vengono modellati dall’allievo Pietro Galli,*® prima della loro
rottura.®

Di tutti questi capolavori, sia di statuaria, che di pittura o decorazione, che fotografano in
modo preciso la varieta delle correnti artistiche presenti a Roma all’epoca della commissione,
¢ rimasto relativamente poco: nel 1894 le collezioni vengono portate a Palazzo Corsini, per
entrar a far parte della Galleria Nazionale.”” Da i a pochi anni I’edificio viene quindi
smantellato per far posto al Monumento a Vittorio Emanuele: tranne pochi rilievi ed affreschi,
strappati dalle pareti e messi in vendita, o cartoni preparatori, la maggior parte della
decorazione & andata tutta perduta.’’

Nei progetti di Alessandro doveva pero essere la villa sulla Nomentana, inaugurata nel
1842, a costituire il vero luogo di rappresentanza della famiglia: acquistata come Vigna
Colonna nel 1797 da Giovanni, per suo ordine il Casino preesistente era stato trasformato in
dimora suburbana da Giuseppe Valadier nel 1802; la decorazione era stata affidata a

¥ 11 colosso e le dodici statue sono oggi nuovamente collocati insieme, nella medesima sala della Galleria
Nazionale di Arte Moderna: in qualche modo ¢ stato quindi possibile ricontestualizzare 1’antico ambiente, grazie
soprattutto all’interessamento di Stefano Susinno, negli anni Novanta curatore delle collezioni del secolo XIX
della Galleria. Per le vicende museali della collezione Torlonia, cfr. Poppi 2003.
% Questi bassorilievi si differenziavano per la tematica: allegorica per i rilievi destinati a decorare il soffitto,
mitologica per quelli delle pareti; segnatamente, rappresentavano genietti, simboli delle arti e delle attivita
dell’uvomo, e i due miti di Diana e di Amore e Psiche (Hartmann 1967, p. 19).
8 Anche Palazzo Giraud, dove tuttora vivono i discendenti della famiglia, ospita statue di Thorvaldsen;
chiaramente, sono stati fin qui nominati espressamente solo un esiguo numero fra tutti gli artisti che hanno
realizzato opere per i Torlonia. Per una trattazione piu approfondita in relazione alle commissioni Torlonia e alla
decorazione delle loro dimore, si rimanda a Hartmann 1967; Campitelli 1997 .
% Giovanni Torlonia aveva posto un vincolo testamentario alle collezioni, affinché rimanessero integre: nel
momento in cui queste passano allo Stato italiano, il Ministero della Pubblica Istruzione si assume quest’obbligo
(Poppi 2003, p. 410).
%! Risulta quindi fondamentale per la ricostruzione dell’apparato decorativo di Palazzo Torlonia il volume scritto
da Nibby (A. Nibby, Roma nell’anno 1838, I-1I, Roma, Tipografia delle Belle arti, 1838-1841), ma soprattutto
quello del letterato Giuseppe Checchetelli, che descrive con minuzia tutte le presenze artistiche che
caratterizzano ’edificio (G. Checchetelli, Una giornata di osservazione nel palazzo e nella villa di S. E. il sig.
principe D. Alessandro Torlonia, Roma, C. Puccinelli, 1842).
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Domenico del Frate, autore dei primi affreschi, mentre a Canova furono commissionati dieci
bassorilievi. Alessandro affida ulteriore lavori a Giovanni Battista Caretti, che travolge
totalmente 1’aspetto dell’edificio principale e ne progetta ulteriori. Gia nel 1835 Podesti e
Coghetti lavorano alla decorazione a fresco di due stanze: il primo illustra le Storie di Bacco,
il secondo quelle di Alessandro; per questa stessa sala, che ospita le statue di Apollo e delle
Muse, di diversi autori, Thorvaldsen realizza un fregio avente il Macedone come
protagonista.92 Rinaldo Rinaldi, invece, modella in terracotta il bassorilievo destinato al
frontone esterno, avente come soggetto il Ritorno di Bacco dalle Indie.

Villa Torlonia ¢ nata per stupire: questo grazie a quel senso di monumentalita scenografica
che la pervade e per via di quel continuo confronto di stili diversi che coesistono nei diversi
edifici presenti nella tenuta; costituisce, infatti, una delle massime manifestazioni italiane
dello spirito eclettico ottocentesco, che propone 1'utilizzo, anche in concomitanza, nello stesso
edificio, di differenti stili attinti dal passato.”® Strettamente legato al discorso dell’eclettismo
¢ quello dei revival: in particolare, quello neorinascimentale - che riveste un ruolo
fondamentale non solo nell’ambito della produzione funeraria di Tenerani, ma anche di Zagari
e Prinzi - si potrebbe considerare come il versante architettonico del Purismo, solamente,
pero, per quanto riguarda I’intento di recuperare temi decorativi e strutturali del XV e XVI
secolo, dal momento che non & sostenuto dalle medesime basi teoriche.”*

Ultimo simbolo del mecenatismo dei Torlonia ¢ la cappella di famiglia a San Giovanni in
Laterano, che secondo Edmond About «est décorée comme un café»’> e dove I’elemento
scultoreo predomina rispetto a quello pittorico: vi si trovano, oltre alla pala marmorea della
Deposizione di Cristo di Tenerani, vero centro nevralgico dell’ambiente, i quattro evangelisti
di Pietro Galli e le allegorie dei meno abili accademici Filippo Gnaccarini, Achille Stocchi,
Vincenzo Gaiassi e Angelo Bezzi.”®

%2 Nibby 1838, 2, p. 965; Checchetelli 1842, p. 84. Nella stessa decorazione di Palazzo Torlonia alcuni dettagli di
questi fregi sono ripresi e riproposti indipendentemente ed isolati (Hartmann 1967, p. 72).

9 L eclettico storicismo cui & informata Villa Torlonia & abbastanza elastico sul piano della filologia ma & gia
piu rigido nell’accompagnare lo stile alle funzioni. Ecco perché abbiamo (o meglio, in gran parte avevamo,
giacché parecchi di questi edifici oggi non esistono pil) pittoresche scuderie neogotiche, una ieratica cappellina
in stile quattrocentesco (ma con all’esterno pareti dipinte alla maniera trecentesca, con figure scrostate ad arte
«per fingerle antico lavoro»), un anfiteatro romano [...], un anfiteatro classico [...] ed infine i due edifici
principali in stile neorinascimentale: il Casino Nobile, arricchito di un maestoso pronao neopalladiano, e il
Villino dei Principi, con I’esterno decorato a chiaroscuro alla maniera di Polidoro da Caravaggio» (Apolloni
1986, pp. 12-13); sull’Eclettismo, cfr. Patetta 1975.

% Di per sé, il revival & un “ritorno imitativo” ad uno stile del passato, una sua replica e riproposizione passiva,
sostenuta perd da ben precisi supporti teorici, politici ed ideologici, mentre 1’Eclettismo si presenta come la
rielaborazione attiva di tutti questi spunti stilistici. Nell’Ottocento italiano, il Neorinascimento si presenta come
il revival pil importante, che si oppone alla diffusione del Neogotico “straniero”: con 1’Unita, infatti, la nuova
corrente romantica italiana individuera in esso il vero stile nazionale; nella prima meta del secolo viene invece
considerato lo strumento piu adatto per superare «le tendenziosita e il radicalismo del neogreco e del neoromano,
con un riaggancio alla tradizione del grande classicismo» (Patetta 1975, p. 260). Si differenzia inoltre dagli altri
revival per il fatto che non nasce da una “riscoperta” dell’architettura rinascimentale, come invece avviene per
I’architettura greca, o da una “rivalutazione”, come per quella medievale (Patetta 1975, p. 314).

 About 1861, p. 196.

% Per I’esecuzione del monumento funebre di Giovanni Torlonia, da collocarsi nella chiesa di San Pantaleo, la
costruzione della cui facciata era stata affidata dallo stesso Giovanni a Valadier, viene indetto un concorso
dall’ Accademia di San Luca, vinto nel 1809 Luigi Mainoni, allievo di Tenerani: ¢ a lui, perd, che la famiglia
vorrebbe affidare la commissione. Alla fine, realizzera solo la Deposizione (Raggi 1880, pp. 144-151).
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I “cantieri Torlonia” costituiscono quindi una summa delle diverse realta presenti in Roma,
dal Purismo della Cappella Torlonia alle tele a tema storico di Francesco Podesti e Francesco
Coghetti, fino alla componente straniera, qui rappresentata, oltre che da Thorvaldsen, da John
Gibson, autore del gruppo Psiche sollevata dagli Zefiri del 1822, ora a Palazzo Corsini (fig.
XL).

Non vi lavora, invece, alcun rappresentante di un altro indirizzo artistico, che dall’inizio del
secolo sta muovendo i suoi passi da Firenze e che vede come suo massimo portavoce Lorenzo
Bartolini (1777-1850); la sua intenzione ¢ di distaccarsi dall’accademismo canoviano,
coniugando la resa formale della tradizione rinascimentale toscana con 1’imitazione della
natura: questa via del “bello naturale” sara quella che portera al Realismo. Nel 1842 esplode il
dibattito teorico tra seguaci del “bello scelto”, ovvero di un’arte altamente morale, espressa
unicamente attraverso le forme belle della natura, rigidamente selezionate, del “bello morale”
purista e di quello “naturale” bartoliniano;’’ tale dibattito si rinfiamma con 1’esposizione
all’Accademia del gesso dell’Abele morente, modellato da Giovanni Dupre (1817-1882) in
maniera tanto realistica da farlo ritenere un calco tratto direttamente sul modello (fig. XLI).

All’interno di questo vivace dibattito, spesso al nome di Bartolini ¢ accostato, come
antitetico, a quello di Tenerani,” pil apprezzato, non per una maggiore abilita artistica, che in
Bartolini non viene mai messa in dubbio, ma proprio per il differente approccio all’arte.
D’altra parte, Tenerani non rifugge totalmente dall’esempio del collega: basta notare la
dipendenza iconografica della sua Carita Northampton (fig. XLII), scolpita tra il 1831 e il
1833, dalla Carita educatrice di Bartolini del 1824 (fig. XLIII); non solo, ma in alcuni casi
sembra aver assimilato anche il realismo bartoliniano, moderato e rielaborato secondo la

7 Questo dibattito si apre proprio per via di Bartolini: divenuto nel 1839 cattedratico di scultura presso
I’ Accademia fiorentina, nella lezione del 4 maggio dell’anno successivo propone ai discepoli un gobbo come
modello; I’intenzione ¢ quella di esplicitare, in maniera platealmente polemica, la convinzione che, nella prima
formazione di un artista, sia necessario lo studio della natura in tutti i suoi aspetti. Avendo cosi appreso a
rappresentare tutto cio che il reale offre, I’artista avra anche inteso a discernere costruttivamente tra soggetti
idonei ad essere rappresentati e quelli da evitare. Il fatto non suscita grande scandalo, al di fuori delle mura
dell’ Accademia; 1’anno successivo viene perod pubblicato un critico articolo in proposito sul «Diario romano»,
firmato da un “Anonimissimo”: Bartolini se ne fa quindi inviare una copia da Tenerani (Raggi 1880, p. 533), per
poterlo ripubblicare sul «Giornale del Commercio» insieme ad un suo intervento di risposta. Questo da il via ad
un intenso e vivace scambio di opinioni, all’interno del quale le posizioni di Bartolini risultano sempre avverse, e
mal comprese anche da coloro che gli stanno piu vicino; vi prende parte anche Selvatico, sottolineando, a questo
proposito, la superiorita di Tenerani rispetto al fiorentino, dal momento che, secondo lui, «Il deforme che
s’incontra spesso in natura non si deve rappresentare, non gid perché sconcio e disgustoso, ma perché
relativamente alle leggi universali di questa stessa natura esso non & verita. Uno zoppo & bensi un fatto vero, ma
non I’uomo vero, il quale ha sempre le sue gambe eguali se deve con esse muoversi e camminare senza disagio»
(Selvatico 1842, p. 20). Sul “bello naturale” e sui dibattiti che ne sono seguiti, vd. Barocchi 1998, pp. 555-607;
Mazzocca 1998, pp. 623-677, e soprattutto E. Spalletti, Lorenzo Bartolini e il dibattito sull’imitazione artistica
della natura, in Firenze 1978, pp. 99-162; sullo scultore, Lorenzo Bartolini: mostra delle attivita di tutela,
catalogo, Firenze, Centro Di, 1978; F. Mazzocca, La fortuna universale di Canova e dei "classici moderni”:
Bartolini e Tenerani, op. cit.; A. Caputo - S. Bietoletti - E. Spalletti, Lorenzo Bartolini, Firenze, Le Lettere Ed.,
2010. Infine, il recentissimo Lorenzo Bartolini: scultore del bello naturale, catalogo a cura di F. Falletti - S.
Bietoletti - A. Caputo, Firenze, Giunti, 2011; in part. si segnalano i saggi di E. Spalletti, La fortuna della
scultura del Quattrocento fiorentino al tempo della prima maturita di Bartolini, pp. 45-55 e A. Greco, Lorenzo
Bartolini e il “vero fotografico” 1839-1850, pp. 163-168, in cui si analizza 1’applicazione, da parte dello
scultore, della dagherrotipia, vista quale utile strumento di documentazione delle opere d’arte realizzate, e
soprattutto di analisi minuziosa della realta. Anche per Tenerani la nuova tecnica fotografica non costituisce un
“nemico” all’attivita dell’artista, ma un utile strumento di lavoro (Grandesso 1998, pp. 91-103).
% Rovani 1858, pp. 92-94.
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propria maniera, come risulta dall’intenso, ma sobrio, Ritratto di Pellegrino Rossi, scolpito tra
il 1854 e il 1869 (fig. XLIV).

Questa ¢ una delle opere pit importanti realizzate da Tenerani, attraverso cui s’inserisce
nuovamente nel dibattito, ormai avviatosi verso la sua conclusione, sulla liceita
dell’esecuzione di ritratti abbigliati in abiti contemporanei, invece che in vesti classiche. Tale
controversia teorica, apertasi gia dal Settecento in Francia, giunge in Italia nel 1819, quando
viene presentato il progetto del Monumento ad Andrea Appiani, commissionato dal Comune
di Milano:” il progetto viene disegnato da Pelagio Palagi, la sua esecuzione & invece affidata
a Pompeo Marchesi. Punto focale del monumento sarebbe dovuto essere una figura sedente, il
Genio dell’Appiani, cosi descritto ne «Il Conciliatore» del 21 febbraio: «Il vestiario della
figura consiste in un mantello che I’avvolge pressoché tutta, e quelle parti che non sono
coperte, ciog, una porzione del petto e delle gambe, sono vestite, la prima da una camicia e la
seconda dalle calze colle scarpe. Il risultato di questo vestiario € non men vago che
ragionevole, perché non tradisce il costume moderno, e nel tempo stesso non produce cattivo
effetto pittorico».'”

In realta, le poche voci a favore di questa “rivoluzione” dell’abbigliamento in chiave
moderna sono coperte da quelle molto piu forti dei detrattori, tra cui spicca anche Giuseppe
Longhi, all’epoca gia cattedratico di incisione, tant’e¢ che la commissione viene tolta ai due
artisti e affidata a Thorvaldsen.'"!

A Roma, I’eco di questa polemica giunge solo nel 1840, riproposta da Oreste Raggi, il
biografo, ed entusiasta ammiratore, di Tenerani, di cui ha lasciato una biografia dettagliata,
per quanto non scevra di errori: 1’erudito pubblica, sul giornale locale «IlI Tiberino», un
articolo riguardante la statua di Vincenzo Monti eseguita da Giuseppe Ferrari, uno degli allievi
di Tenerani, per il relativo monumento funebre destinato alla Certosa di Ferrara.'” Raggi
approva la scelta del giovane di abbigliare la statua alla greca, prendendo come modello il
Demostene dei Musei Vaticani, restaurato dal maestro; i due direttori del giornale, il gia citato
Giuseppe Checchetelli ed Ottavio Gigli rispondono all’erudito, assumendo, invece, una
posizione contraria, a favore del costume moderno. Raggi, quindi, indice un “referendum”,
rivolto ad artisti e cultori del bello, per saggiarne le opinioni in proposito.'*®

% In colloquio con Napoleone Bonaparte, gia nel 1810 Antonio Canova aveva affermato essere inammissibile, in
scultura, il ricorso all’abbigliamento moderno.

19 G. Pecchio, Al sig. Buonpensiero, in «Il Conciliatore», n. 50, 21 febbraio 1819, in Mazzocca 1989, p. 115.

""" Della questione parlera esplicitamente Leopoldo Cicognara, vd. Mazzocca 1989, p. 127 nota 29. Per una
trattazione approfondita sulla vicenda del Monumento Appiani, vd. ibidem, pp. 113-128.

12 Sulla commissione si rimanda a Grandesso 1999, pp. 251-274.

19 Rispondono all’appello numerose personalita del panorama artistico ed intellettuale dell’epoca, romano e non,
tra cui Bartolini, che condivide 1’opinione dell’erudito, presentando un interessante punto di vista:

«[lustrissimo Sig. Avvocato. Professo la oppinione che la imitazione del vero sia I’'unico scopo che debba avere
un artista, ad onta della presunzione de’ cosi detti Idealisti che chiacchierar vogliono perché hanno una penna ed
uno sgabello. In questo caso che Lei richiede non credo di essere in contraddizione, se mi metto dal di Lei lato;
perché io intendo la imitazione della natura dell’uomo, e della Bestia, e non delle strampalate mode dei secoli; le
quali pure imitate, hanno il bello comparativo della imitazione, ma non credo punto che si debba ridicolizzare
gli Eroi alla posterita, vestendoli colla ridicolezza del commercio della manifattura, e delle corti. Rafermo
dunque che il gia adottato marmo, dia pregio all’arte ed al soggetto, e ne serva d’esempio dalla Colonna
d’Austerliz a Parigi» (Lettera di L. Bartolini a O. Raggi, in Grandesso 2003, p. 247, gia pubblicata quasi
integralmente in Raggi 1880, p. 191; tutte le lettere sono state pubblicate da Raggi (Raggi 1880, pp. 191-192) e
Grandesso (Grandesso 2003, pp. 247-248), dove sono riproposti gli originali, conservati presso 1’Archivio

25



Secondo la testimonianza dell’erudito, inizialmente Tenerani condivide il suo parere, ma
ben presto avrebbe cercato di mettersi alla prova: inizialmente in modo discreto, con il
Monumento di Clelia Severini (fig. XLV), dove il padre indossa, sotto la toga, un giubbetto
appena accennato in rilievo; stando a Raggi, la vera rivoluzione si ha con la statua bronzea di
Ferdinando II, commissionata dal Comune di Messina nel 1838 e innalzata nel 1845 (fig.
XLVI).104 In realtd, come Stefano Grandesso sottolinea, il maestro carrarese gia nel 1829
aveva previsto di abbigliare con vesti contemporanee Giovanni Torlonia, nel suo ritratto per il
monumento funebre, poi non allogatogli: nel 1833 mette in pratica questo proposito, nel busto
di Enrico Lenzoni (fig. XLVII), dove I’artista non rifiuta il decoro classico, mediando «tra la
necessita di una rappresentazione “moderna” dell’effigiato, caratterizzato storicamente ed
individualmente, e la tradizione, che vedeva nel nudo e nel “panneggiamento” I’oggetto
proprio e nobile della scultura, [...] in grado di eternare gli uomini illustri sottraendoli al dato
contingente e transeunte della moda»,105 attraverso 1’uso di un mantello, che imita una
clamide classica e morbidamente avvolge le vesti contemporanee dell’artista.

Senza dubbio, pero, il Ferdinando II del 1845, cosi come la sua seconda versione, eretta
sempre a Messina nel 1858, costituisce un episodio fondamentale nell’arte italiana, che non
passera inosservato, e Tenerani diviene colui che ha riportato I’eroicita nella dimensione
contemporanea; scrive Rafael Pineda a proposito delle statue raffiguranti I’eroe sudamericano
Simon Bolivar, realizzate dal maestro a partire dal 1842 (fig. XLVIII), anche queste abbigliate
alla moderna, con I’espediente del mantello drappeggiato: «Le statue avanzano con il piede
sinistro (quella del Pante6n Nacional, Caracas) o destro (quelle di Bogota e nel monumento
naufragato); una posa dove si cristallizza il movimento del corpo. Perd le ricche pieghe,
disegnate diagonalmente e, al costato, con una cascata di lenta e allo stesso tempo energica
caduta, conferiscono alla figura la maesta plastica necessaria. E ora il purista, sebbene
proveniente dalle formule neoclassiche che Canova consacro, da briglia sciolta e si
secolarizza per la capacita di fare del simulacro artistico un essere vivo nello spazio. Tutto
I’apparato ufficiale da militare ¢ stato magnificato per le funzioni di simbolo e di
idealizzazione».'"

Nella seconda meta del secolo, Roma si sta avviando ormai a perdere questa ‘“vitalita”,
artistica e teorica, che fino ad ora 1’ha contraddistinta; ¢ significativo in proposito il punto di

Storico dell’Accademia di San Luca, non emendati dagli errori ortografici e grammaticali; la lettera di Luigi
Zandomeneghi viene invece proposta da Grandesso per la prima volta.

1% Raggi tratta ampiamente della questione del costume moderno in un intero capitolo (Raggi 1880, pp. 186-
197).

19 Grandesso 2003, p. 204.

' Pineda 1983, p. 53. Contemporaneamente a Tenerani, anche Thorvaldsen sperimenta la strada
dell’abbigliamento moderno, o almeno attuale rispetto all’effigiato: il suo Lord Byron, scolpito tra il 1829 e il
1835, e oggi al Trinity College di Cambridge, vede raffigurato il poeta inglese con vesti contemporanee e un
mantello che simula la clamide; il bronzeo Gutenberg di Magonza, fuso nel 1837, ripropone invece un costume
quattrocentesco, e il Corradino di Svevia un abbigliamento medievale (1836-1847; Napoli, Santa Maria del
Carmine (Di Majo - Susinno 1999, p. 315; Grandesso 2010, pp. 234-236; 259-262). Pur dimostrando di sapersi
ben giostrare nella resa dell’abbigliamento moderno, il maestro danese sosterra sempre la superiorita del nudo e
del panneggio, gli unici strumenti tramite i quali era possibile «[...] trascendere I’episodico in favore
dell’assoluto e di eternare dunque attraverso il marmo, la materia durevole per eccellenza, la memoria della virtu
dei grandi, assolvendo ai compiti pil elevati della scultura monumentale» (Grandesso 2010, p. 215).
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vista di un osservatore esterno, I’erudito messinese Battista Barbagallo, che nel 1868, con fino
occhio critico, scrive:

A Roma I’arte si mantiene stazionaria come la civilta della China [sic]. La citta delle grandi
tradizioni vive e si culla piuttosto nelle reminescenze d’un passato felice anzi che fidarsi alla
corrente delle idee nuove per approdare ad un avvenire non si sa come € quanto avventuroso.
La speranza, principio informatore delle tendenze moderne in ciascun ramo dell’arte, non puo
assidersi tra le magne ruine; ella cerca terre e popoli giovani, nazioni surte quasi d’incanto dal
secolare abbattimento, sicura di non trovare in quelle la prontitudine dello spirito, la vigoria

N

del volere, che le ¢ indispensabile per farsi largo attraverso le spine de la via lunga e
disastrosa.

Il materialismo moderno che comincio dalla fisiologia col Molescot [sic], passo nella filosofia
col Biichner e lemme lemme si riveld nell’arte facendosi chiamare vero, non ottenne il
suffragio di quel paese dove le novita di qualunque sorta se non si attagliano al principio
cristiano e puro vengono colpite d’anatema.'”’

Per concludere questo excursus sul panorama artistico romano di primo Ottocento, ritengo
importante soffermarsi su di una pubblicazione, dimenticata dalla critica contemporanea, che,
a mio parere, ha costituito un evidente riferimento per la produzione funeraria di Zagari e
Prinzi, nonché , in generale, per quella di altri artisti formatisi in seno all’enfourage di Pietro
Tenerani; I’opera in questione ¢ la Raccolta di monumenti sacri e sepolcrali scolpiti in Roma
nei secoli XV e XVI, curata dall’architetto Francesco Maria Tosi € il cui unico volume della
prima edizione era stato pubblicato, con titolo diverso, nel 1834.'%8

Nel repertorio di Tenerani, relativamente alle strutture funerarie, il richiamo all’architettura
e alle decorazioni rinascimentali divengono una caratteristica pressoché costante (fig.
XLIX):109 diverse evidenze dimostrano secondo me che i due messinesi, e altri artisti legati
allo scultore carrarese, nel riproporre tali modelli non si siano ispirati direttamente a lui, ma ai
modelli rinascimentali originali, con il tramite della traduzione grafica fornita loro da Tosi.

Precisamente, si tratta di disegni “a puro contorno”, tipologia che trae le sue origini dalla
nuova considerazione che 1’arte neoclassica conferisce alla purezza della linea: in seguito alla
scoperta di Pompei ed Ercolano, infatti, lo studio delle pitture vascolari romane ha un
rilevante impulso, facendo emergere che «[...] il ricorso al colore come soluzione mimetica
della realta non sia poi cosi indispensabile, dato che la linea di contorno del disegno e il ritmo
paratattico della narrazione dei vasi antichi possono sostituire i calcoli prospettici della pittura
rinascimentale, senza ledere in alcun modo la descrizione naturalistica, che viene presentata in
spazi che tendono a schiacciarsi e a porsi in fasce parallele. La composizione per tanto si

197 Barbagallo 1868, p. 76.
"% Francesco Maria Tosi nasce nel 1808, e da adulto intraprende gli studi di architettura, parallelamente alla
carriera militare; nel 1841 viene inviato di stanza a Perugia, come capitano di artiglieria; queste scarne notizie
biografiche, le uniche pervenuteci, si devono a Checchetelli, che collabora con I’architetto nella seconda
edizione della Raccolta: alla morte dell’architetto, avvenuta nel 1859, ne pubblica postumo il quinto volume
d’incisioni, in cui inserisce una breve biografia del defunto (Checchetelli 1860, pp. I-II).
"9 11 primo a progettare una struttura funeraria che richiamava i modelli rinascimentali era stato Emilio Wolff,
nel gia citato Monumento funerario di Rudolph Schadow (fig. L).
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semplifica, favorendo la frammentazione del racconto, che pud essere capito nel suo
complesso leggendo le sequenze del ciclo».'"

Questa attenzione verso I’arte pre-mimetica porta ad un nuovo interesse per la linea pura,
per il disegno; le teorie neoclassiche lo vedono prioritario rispetto al colore, sia
cronologicamente,''' che concettualmente: lo schizzo, il bozzetto diviene I’espressione pit
genuina dell’immaginazione, ovvero della forma ideale da essa concepita. D’altra parte, il
“bello ideale” viene ad identificarsi primariamente con il lineare, I’ordinato, con cio che ¢
semplice da osservare, e quindi da comprendere, non contorto né intricato: di conseguenza, il
disegno a contorno «[...] diviene il modo pilu caratteristico, se non l’unico, di esprimersi
graficamente dell’arte neoclassica».'"?

Inoltre, per sua natura si presta in modo ottimale alla traduzione in incisione; il primo a far
incidere disegni a puro contorno ¢ stato forse il pittore francese, trapiantato a Roma, Bénigne
Gagnereaux (1756-1795), ma colui che si considera il massimo esponente dell’outline
drawing ¢ Flaxman. Questi, a partire dagli anni Novanta del Settecento, illustra i grandi
componimenti letterari della storia dall’elevato valore morale, dalla Divina Commedia (fig.
LI) alla Gerusalemme liberata, ai poemi e tragedie di Omero, Esiodo ed Eschilo; in queste
incisioni l'inglese porta all’estremo la bidimensionalita, eliminando qualsiasi cenno di
illusione prospettica o profondita, raggiungibile attraverso il chiaroscuro.

I disegno e, di conseguenza, I’incisione a puro contorno, divengono la tecnica disegnativa e
incisoria prediletta in ambito purista, divenendo utili strumenti per sottolineare la purezza
della linea, «la filosofia della composizione e la convenienza dell’espressione».'"

A prescindere dai presupposti teorici, il disegno e I’incisione a contorno si rivelano
particolarmente funzionali alla traduzione grafica dei manufatti artistici, in particolare dei
bassorilievi, dove la profondita spaziale e 1’illusione prospettica sono gia molto limitate per
loro stessa natura.'™*

Ci0 premesso, esaminiamo ora il caso di tre monumenti funebri, eretti a Roma nel ristretto
arco temporale di due decenni. Questi, a prescindere da minime differenze e dalla maggiore o
minore complessita, presentano una comune peculiarita compositiva: sopra lo zoccolo poggia
una struttura ad edicola, le cui paraste e cornici superiori aggettanti sono decorate con motivi
rinascimentali, ovvero candelabra, viticci, racemi floreali e ghirlande, e al cui interno si trova
un bassorilievo; proprio quest’ultimo dettaglio, il rilievo inserito nell’edicola, risulta anomalo
non solo nell’ambito della produzione contemporanea, ma anche rispetto alla secolare
tradizione funeraria. Una simile struttura trova infatti riscontro solo nelle pale d’altare
marmoree o nei tabernacoli, non nelle memorie funebri.

Dei tre monumenti in questione, quello di Filippo Boatti (fig. LII) e di padre Gioacchino
Ventura (fig. LV) si trovano nella chiesa teatina di Sant’Andrea della Valle, mentre il
Cenotafio del cardinal Mario Mattei ¢ collocato presso la sagrestia della Basilica di San
Pietro (fig. LVI). Il Monumento Boatti non ¢ firmato, ma Cecilia Grilli indica come suo autore

"% Eragonara 2002, p. 76.
" Ritorna in auge la leggenda di Butade, la giovane greca che ricalca sul muro il profilo dell’ombra dell’amato,
per serbarne il ricordo, “inventando” cosi la pittura.
"2 Pinelli 2005, p. 34.
'3 Miraglia 2003, p. 557.
"% Fragonara 2002, pp. 71-96; Pinelli 2005, pp. 33-36.
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Camillo Ceccarini, che nel 1856 ha realizzato quello di Monsignor Pier Filippo Boatti,
collocato nella medesima calppellal;115 il Monumento Ventura & stato progettato dall’architetto
Antonio Corrado''® e realizzato da Stefano Gallletti,117 che lo firma, e da Telemaco
Cimarra.""™ Prinzi & invece 1’autore della Memoria funebre di Mario Mattei.

"> Grilli 2003, p. 100. Padre Francesco Ragonesi & il primo a citare un non meglio definito “Ceccarini” quale
autore del Monumento di Filippo Boatti: cid ha determinato non poche incertezze riguardo alla paternita
dell’opera, dal momento che, a partire dal Riccoboni, i testi di scultura distinguono tra un “Giovanni” e un
“Camillo” Ceccarini. Del primo sono pervenute numerose notizie biografiche e diversi esempi della sua opera,
mentre della vita di Camillo non si conosce nulla, ma gli sono stati attribuiti il Monumento di monsignor Boatti e
la Fonte Battesimale di Santa Maria sopra Minerva a Roma, con la statua della Fede. Vicario invece assimila le
due figure, attribuendo a Giovanni il Monumento Boatti (Ragonesi 1907, p. 17; Bénézit 1911, ed. 1999, III, p.
394; Riccoboni 1942, pp. 343-344; Panzetta 2003, p. 51; Vicario 1990, pp. 307-308). Personalmente, tenderei a
non attribuire anche questo secondo monumento al Ceccarini, dal momento che, confrontando i ritratti dei due
defunti, questi non sembrerebbero eseguiti dalla stessa mano (figg. LIII-LIV).

'1® Ragonesi 1907, p. 18.

"7 A mio parere & utile soffermarsi su questo artista, la cui arte presenta un’evoluzione per diversi tratti simile a
quella dei due messinesi, e soprattutto di Prinzi. Stefano Galletti (Cento 1833 - Roma 1905) intraprende
giovanissimo gli studi artistici nella locale Scuola di Disegno e Ornato; dal 1847, grazie ad una borsa di studio
fornita dal Comune, puo studiare a Bologna presso il canoviano Cincinnato Baruzzi (Imola 1796 - Bologna
1878), mentre nel 1853 si trasferisce a Roma: qui frequenta 1’Accademia di San Luca, divenendo allievo di
Tenerani ed aderendo allo stile purista, che trova il suo culmine in opere quali Raphael e Gabriel, Tobiolo e
I’angelo, dai tratti nazareni, e soprattutto Fabiola ispirata all’omonimo romanzo scritto nel 1854
dall’arcivescovo di Canterbury, Nicholas Wiseman. Sempre prima del 1857, realizza gli Evangelisti della chiesa
del Bambin Gesl, «irrobustiti da un pit magniloquente neocinquecentismo di matrice sansoviniana» (Pinelli
1999, p. 37). Tra il 1856 e il 1858 si colloca la sua amicizia con Edgar Degas, momentaneamente a Roma,
amicizia che perd non porta ad alcuna conseguenza, a livello artistico, per il centese; intanto, la sua maniera
inizia ad allontanarsi dal purismo iniziale e a virare verso il realismo, senza giungere mai, pero, ad un netto
cambiamento di stile. Come gia sottolineato, Tenerani cerca di modulare e adattare il suo stile al soggetto
rappresentato: come si vedra, anche i due allievi messinesi cercheranno di giostrarsi tra diversi livelli di
linguaggio, seguendo 1’esempio del maestro, e lo stesso fa Galletti, differenziando la sua maniera non solo a
seconda del soggetto, ma anche, a differenza dei due, in relazione alla committenza. Per quanto il suo stile viri in
modo naturale verso il realismo, le forme puriste non sono mai abbandonate del tutto, e ad esse vi ricorre per le
commissioni ufficiali romane, quali il San Lorenzo (1865), bronzo destinato alla sommita della colonna collocata
davanti alla chiesa dedicata al santo, La Speranza (1878-80), per I'ingresso del Verano, e il San Giacomo
Maggiore (circa 1882) per la Basilica di San Paolo. Al contrario, gia nel 1862 con il Guercino, destinato a Cento,
e soprattutto nel 1875 con il Girolamo Savonarola, per Ferrara, le figure sono rese con un realismo analitico, che
nella statua del predicatore diviene enfatico; stesso discorso vale per i monumenti funerari: alla vetusta Certosa
di Bologna Galletti destina memorie ancora orientate verso un tardo neoclassicismo, a Cento e Roma, invece,
sepolture caratterizzate da un vivace realismo. Si possono ricordare ad esempio il Monumento di Niccolo
Modesti e quello di Maria Belli, realizzati rispettivamente il 1872 e il 1874 e collocati nella chiesa romana di
Santa Maria in Aquiro, mentre al Verano nel 1882 viene eretto quello di Erminia Fua Fusinato, scrittrice e
direttrice della Scuola Superiore Femminile di Roma: il Comune aveva bandito un concorso per I’esecuzione di
questo monumento, concorso vinto appunto da Galletti, che nei rilievi, ma soprattutto nella statua della defunta,
raggiunge un verismo quasi «iperrealista» (Pinelli 1999, p. 48).

Nel 1870 partecipa con successo all’Esposizione Cristiana di Roma con la Fabiola, e dieci anni dopo prende
parte al primo concorso per il Vittoriano del 1880: il suo progetto si colloca al terzo posto di preferenza, ma
vinse Henri Paul Nénot (Parigi 1853 - Ginevra 1934); nel 1882 viene eretto a San Marino il busto di Garibaldi,
primo monumento celebrativo in assoluto dedicato all’Eroe dei due mondi. La fama di Galletti ¢ pero legata al
Monumento a Cavour, inaugurato nell’omonima piazza romana il 22 settembre 1895, dieci anni dopo che era
stato vinto il concorso dallo scultore; la sola statua del politico ¢ alta piu di cinque metri, mentre il monumento
raggiunge complessivamente i diciassette metri di altezza e quattordici di larghezza. Accanto a Cavour vi sono le
allegorie dell’ltalia e di Roma, del Pensiero e dell’Azione, mentre nella parte posteriore del monumento vi ¢
I’allegoria del Popolo romano, rappresentato da un leone coronato. Nuovamente Galletti modula qui il suo stile,
ormai improntato decisamente verso il verismo, mitigandolo perd in senso accademico: la raffigurazione di
Cavour non raggiunge infatti gli esiti della Fua Fusinato, e il realismo del ritratto trova il suo freddo
bilanciamento nella retorica delle allegorie.
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Nessuna delle opere ¢ datata. Padre Ragonesi colloca al 1870 I’esecuzione del Monumento
di padre Ventura, defunto nel 1861, ben nove anni dopo la morte del sacerdote teatino;
sempre nel 1861 muore Filippo Boatti e nel 1870 Mario Mattei: di conseguenza, queste
strutture commemorative sono state realizzate nell’arco di un ventennio, tra il 1860 e il 1880,
e plausibilmente il primo dei tre ad aver sperimentato questa nuova tipologia ¢ stato 1’autore

del Monumento Boatti.'"®

Il Dictionnaire di Bénézit, basandosi su di una svista del De Gubernatis, riporta erroneamente 1’esistenza di un
“Galletti Stefano” e di un “Galletti Francesco”, che secondo 1’autore sarebbero due scultori nati nella stessa citta
ad un solo mese di distanza, e ripartisce tra i due le opere di Stefano. Secondo Vicario, invece, “Stefano” e
“Francesco” sarebbero entrambi nomi dell’artista (Leoni 1857, pp. 34-35; Cecchelli 1995; Cecchelli 1998, cfr.
Riccoboni 1842, pp. 414-416; Bénézit 1911, ed. 1999, V, p. 828; Daini 1979; Daini 1982; Panzetta 2003, pp. 79-
80; Vicario 1990, pp. 492- 495; Tosti 1999, p. 204; Scardino 2006, pp. 58-59, e soprattutto Pinelli 1999, pp. 31-
51).

"8 Di Telemaco Cimarra si ignorano anche le minime informazioni biografiche: 1’unica altra opera pervenutaci &
il busto di Jacopo Sansovino collocato al Pincio, datato intorno al 1865 ( Panzetta 2003, p. 91, Gnisci 1999, p.
173).

"A questi tre monumenti si potrebbe anche accostare il Cenotafio di Gaetano Grano di Antonio Gangeri
(1857), ora nei depositi del Museo Interdisciplinare “Maria Accascina” (fig. LVII), realizzato dall’ultimo dei pil
importanti allievi messinesi di Tenerani, al ritorno del giovane in patria. Andando ad analizzare singolarmente i
quattro monumenti, strutturalmente quello di Gangeri appare inserito pienamente nell’ambito dell’eclettismo
storicista: si riscontra 1’elemento neorinascimentale della decorazione delle lesene, con anfore, viticci e frutti, €
delle modanature, a cui si unisce il coronamento con I’arco ad ogiva,che rimanda contemporaneamente al revival
neogotico. Nella parte superiore del monumento, inoltre, ¢ inserito il ritratto in bassorilievo del defunto,
d’impronta neoclassica; il rilievo della Carita rimanda invece all’ambito purista (vd. Paladino 1994d, p. 145;
Eadem 1995, p. 445; Eadem 1995%, p. 82).

Il Monumento Boatti presenta invece una struttura pitt semplice, con una decorazione piu contenuta. Sopra lo
zoccolo modanato, con le ali laterali leggermente aggettanti, le due lesene delimitano il rilievo, ulteriormente
incorniciato, raffiguranti i beneficiari del lascito testamentario del defunto: i teatini e gli orfani. Disposta
simmetricamente rispetto a loro, vi ¢ I’allegoria della Carita, che reca con la sinistra un sacchetto con del denaro
e del pane, mentre con la destra indica i bambini seduti in terra all’angelo che occupa la parte centrale della
scena. Anche questo rilievo ¢ di gusto pienamente purista, e la figura allegorica rimanda a precisi modelli
teneraniani, quali la Carita del Monumento alla Marchesa di Northampton del 1833. Un arco a tutto sesto poggia
sull’architrave, e all’interno dell’arcata cieca ¢ collocato il ritratto del defunto, questa volta un busto, abbigliato
all’antica.

Piu complesso ¢ invece il Monumento Ventura, che Pinelli reputa «una delle opere meno riuscite di Galletti, il
quale, forse condizionato dall’impegnativo confronto con la vicina pala di Lanfranco e dallo schema
neorinascimentale del monumento, che fu progettato da un architetto, oscilla vistosamente tra il modulo
banalmente neoquattrocentesco dell’Incoronazione della Vergine nella lunetta e quello neobarocco della scena
principale» (Pinelli 1999, p. 44). Effettivamente vi € un contrasto netto tra i due rilievi e la struttura
rinascimentale, costituita questa volta da pilastri con decorazione a candelabra su zoccolo modanato e
sormontati da un importante architrave aggettante, che ingloba la scena in rilievo delimitata da altri due
pilastrini, che sorreggono un arco a tutto sesto. La scena principale rappresenta padre Ventura nell’atto di
predicare, circondato da una folla numerosa, il cui abbigliamento ¢ minuziosamente descritto fino ai minimi
particolari; sullo sfondo, lo spazio ¢ delimitato da un leggero stiacciato, che definisce la navata di una chiesa.
Stridente appare I’ Incoronazione della Vergine, collocata all’interno della lunetta sovrastante: qui 1’autore cerca
di ricollegarsi alla linearita purista, pur caratterizzandola con un maggiore movimento, conferito al rilievo dalle
linee sinuose dei capelli e soprattutto dal manto di Dio; d’altra parte, proprio per il suo essere stilisticamente
inferiore alla scena con padre Ventura, non escluderei che la lunetta sia stata eseguita da Cimarra, che quindi non
si sarebbe limitato alla sola lavorazione della struttura architettonica.

L’ultimo monumento, quello Mattei, presenta un sistema decorativo semplificato rispetto ai precedenti: su di un
alto basamento ¢ collocato il sarcofago decorato a ghirlande, e alle sue spalle si alza nuovamente 1’edicola con
lesene recanti candelabra che sorreggono 1’architrave modanato e il timpano. Il rilievo, di molto aggettante in
alcune sue parti, rappresenta il cardinale presentato a Gesu da San Pietro; ci si trova in un ambito ultraterreno,
motivo per cui I'unica definizione spaziale ¢ data dalle nuvole dove siede Cristo e sorrette dagli angioletti.

30



Gia si ¢ detto che tale struttura non trova riscontro nell’ambito della scultura funeraria
rinascimentale, né contemporanea:120 di conseguenza, per quanto vi sia un’evidente affinita
con le pale d’altare marmoree, ritengo che 1’ispirazione per questa tipologia di stele funeraria,
che non ha in realta molto esito, vada ricercata proprio nell’opera di Tosi, e segnatamente
nella tavola XIX del primo volume (fig. LVIII):'*' la struttura appare molto simile, soprattutto
nel caso dei Monumenti Ventura e Mattei, dal momento che si ripropongono le paraste con
decorazioni a grottesche che sorreggono un architrave, e all’interno vi ¢ rappresentata una
scena narrativa. Questa tavola non raffigura perd una memoria funebre, ma I’altare della
Cappella Carafa di Santa Maria sopra Minerva, sovrastato da un affresco realizzato da
Filippino Lippi e a sua volta incorniciato da una struttura ad edicola aggettante, con
decorazione a candelabra.'* Nella traduzione grafica, pero, non ¢ evidente la differenza tra
elementi architettonici e dipinti, resa da Tosi attraverso un tratto leggermente diverso; inoltre,
I’incisione a contorno, per sua natura, priva di profondita i rilievi, motivo per il quale si
confondono facilmente con le parti affrescate.'>

Su questa ‘“‘ambiguita grafica” si basa la mia ipotesi: nell’ambito del revival
neorinascimentale si elabora una nuova tipologia sepolcrale, che incontra una ridotta
diffusione, sviluppatasi non sul modello di una struttura architettonica reale, ma della
traduzione grafica realizzata da Tosi di diversi monumenti rinascimentali, a partire dagli
affreschi incorniciati da architetture di Lippi e del Pinturicchio.'** Interessante & quindi notare
che 'orizzonte artistico dove si sono formati gli esecutori certi di queste opere, Prinzi e
Galletti e, ampliando il discorso a Messina, anche Antonio Gangeri, ¢ sempre quello puristico
teneraniano; a partire dal 1841, Tosi collabora inoltre ad un progetto editoriale con Oreste
Raggi, e questo ¢ senza dubbio un fondamentale trait d’union con I’ entourage del carrarese.

Anche i contemporanei di Tosi, inoltre, ricollegano la Raccolta alla cultura purista, o in
generale la considerano frutto del rinnovato interesse verso la cultura rinascimentale, come
sottolinea una recensione pubblicata sulla «Biblioteca italiana»:

120 Una lontana analogia si potrebbe individuare con il Monumento funebre di Andrea Appiani di Thorvaldsen,
diverso, pero, nella concezione di fondo (vd. Mazzocca 1989, pp. 113-128).

! Tosi 1834, tav. XIX; Tosi 1853, 1, tav. XIX.

'22 1a decorazione della Cappella Carafa suscitd sin da subito grande ammirazione per via della perfetta,
armonica fusione tra architettura, pittura e scultura, e per gli effetti prospettici - illusionistici che ne derivavano,
oggi perd non piu evidenti. Nei secoli la cappella ha subito infatti numerosi, irreversibili rimaneggiamenti: un
primo restauro fu immediatamente successivo alla rivolta contro i Carafa del 1559, durante la quale la cappella
venne danneggiata da atti vandalici che mirarono a cancellare gli emblemi della famiglia. A causa dell’umidita,
che aveva compromesso parti rilevanti della decorazione parietale, nel Seicento si dovette intervenire
nuovamente: ciod porto al rifacimento dell’intera vela della volta, con la Sibilla Hellespontica, ad opera di un
allievo di Carlo Maratta. Nel 1873 vi fu un nuovo, rovinoso restauro che altero sensibilmente tutta la decorazione
parietale: a quel punto, si poteva ben dire che non vi era parte di superficie rimasta immune da ridipinture.
L’Istituto Centrale del Restauro cercod quindi di porre rimedio a tale situazione: si optd per il mantenimento dei
restauri antichi, la cui rimozione avrebbe compromesso ulteriormente 1’unita decorativa, ma si ripristind la
situazione precedente al 1873 (Bertelli 1865, pp. 145-195).

12 «Quello perd che piti spiace in quelle tavole, d’altronde pregevolissime, & il poco effetto che vi si seppe dare,
per cui spesso non si distinguono le parti pili rilevate da quelle in basso rilievo e ne nasce della confusione» (L.T.
1837, p. 257). Si puo fare il medesimo discorso a proposito della tavola che riproduce I’altare della Cappella
della Rovere di Santa Maria del Popolo (Tosi 1860, V, tav. CXXII. Fig. LIX).

2% D altra parte, Tosi riproduce anche cibori ed edicole, che presentano una impostazione architettonica molto
simile a quella dei monumenti in questione.

31



Questo fascicolo forma la quarta parte dell’opera, la quale deve raccogliere cento dei migliori
monumenti di que’ tempi sparsi nell’eterna citta e dar cosi un’immagine, ad istruzione degli
architetti, del fare di quell’aureo secolo. Gia le arti, e principalmente la pittura e 1’architettura,
al par delle lettere da cui ricevono I'impulso e la direzione, han rivolto il loro studio a
quell’epoca; allettate dal modo semplice, ingenuo e gentilissimo, dalla grazia, dalla verita e
dall’amore con cui quelle opere erano condotte, tendono a quella scuola di purismo, a cui
sarebbesi gia abbandonata anche la nostra gioventl, se mille inceppi, che ora non ¢ nostro
assunto 1’esaminare, non vi opponessero le nostre istituzioni.'*

Come dimostrero, ¢ inoltre evidente che Prinzi attinga diverse volte a questa pubblicazione,
prendendone ispirazione per I’impostazione di due rilievi da lui realizzati, di cui uno ¢ proprio
quello Mattei; anche Zagari guarda a diverse soluzioni architettoniche, qui presentate. Questo
scultore, inoltre, cita esplicitamente Tosi nel suo opuscolo Sulla convenienza de’ monumenti
sepolcrali, scritto nel 1854: «Vedi il monumento di Pio III in Sant’ Andrea della Valle, quello
di Eugenio IV a San Salvatore in Lauro, ed altri in molte chiese di Roma, monumenti che si
trovano riuniti nella stupenda opera dell’egregio architetto cavaliere Francesco M. Tosi,
premiata dalla insigne Accademia di San Luca».'*®

Dal momento che la pubblicazione di Tosi riveste evidentemente un particolare interesse ai
fini di questo studio, ritengo opportuno approfondirla rapidamente: nel 1834 viene pubblicato
il primo volume della Scelta raccolta di monumenti sepolcrali, cibori ed altari del secolo XV
e XVI misurati e disegnati dall’architetto Francesco Maria Tosi, ed incisi da Alessandro
Becchio;'*" come tipologia, non costituisce un’opera innovativa: ci si trova in un momento
storico in cui attivita editoriale ¢ estremamente florida e varia, a partire dalla produzione
della romana Calcografia Camerale, la cui principale finalita, «quella della divulgazione
iconica della cultura artistica e storico-artistica di tutti i tempi, veniva soddisfatta ed appagata,
prima dell’avvento della fotografia, da una produzione interna alla propria struttura, dal
carattere continuo e ininterrotto, dedicata essenzialmente alla “traduzione”».' 28

1, T. 1837, p. 255.

126 Zagaril854, ed. 1874, p. 32 nota c.

127 Per un errore dello stadio dell’incisione, il frontespizio reca invece scritto «del secolo XIV e XV».

28 Miraglia 2003, p. 556. La nascita dell’incisione di riproduzione, avente come oggetto all’inizio la replica di
dipinti, per fini prima di tutto collezionistici, risale agli albori della calcografia; come genere, acquista piena
autonomia solo nel XVI secolo, anche se I’interesse nei suoi confronti risulta ancora limitato. Il vero sviluppo si
ha nella seconda metd del XVIII secolo, quando al di 1a del semplice aspetto estetico e collezionistico acquista
nuove valenze: prima di tutto, se ne inizia a considerare la pubblica utilitd. Francesco Milizia sottolinea come,
all’interno di un testo, I’illustrazione permetta di descrivere un oggetto, una scena, in modo molto pill eloquente
ed efficace di quanto possano fare le parole.

Secondo Giuseppe Longhi, invece, la stampa di riproduzione costituisce 1’'unico mezzo per rendere le opere
d’arte immortali: tutti i monumenti sono destinati a deperire, piu per intervento umano che del tempo, mentre le
fragili stampe, con la loro alta capacita di diffusione, permettono la penetrazione della conoscenza dell’opera, e
quindi della memoria, in modo estremamente rapido e capillare, nonché piu duraturo. Si ampliano inoltre le
tipologie delle opere riprodotte: non solo capolavori pittorici, ma anche edifici e sculture, del passato cosi come
contemporanee; gia nel 1704 era stata pubblicata la Raccolta di statue antiche e moderne data in luce sotto i
gloriosi auspicj di Nostra Santita papa Clemente XI; da Domenico de Rossi illustrata colle sposizioni a
ciascheduna immagine di Pauolo Alessandro Maffei, di Domenico de Rossi appunto (Roma, Stamperia alla
Pace, 1704), ma ben presto la produzione canoviana diviene la protagonista principale della stampa di
riproduzione. Il maestro di Possagno, prima di congedarsi da ogni sua opera, ¢ solito riprodurla o farla riprodurre
in dipinti, allo scopo di possedere un catalogo personale della propria produzione; inizialmente scettico in merito
alla possibilita di tradurre le sue opere in stampe, ben presto si ricrede, e gia nel 1786 commissiona
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In particolare, gia da tempo circolano pubblicazioni aventi per oggetto monumenti funebri:
Tosi € pero il primo a rivolgere un’attenzione mirata al solo patrimonio monumentale del
Quattrocento e del Cinquecento, segnatamente romano, delimitando precisamente 1’arco

personalmente a Pietro Marco Vitali un’incisione del Monumento funebre di Clemente XIV. 1 piu antichi intagli
relativi alle sculture di Canova riproducono invece i bozzetti per il Monumento di Clemente XIII, e sono stati
realizzati da Francesco Chiarottini e Raffaello Morghen, il quale ne ricava una stampa solo nel 1790, basandosi
su un disegno di Stefano Tofanelli.

Non si pud omettere I’importanza dell’opera pitt famosa di Jean Baptiste Seroux d’Agincourt (Beauvais 1730 -
Roma 1814), Histoire de [’art par les monuments: depuis sa décadence au quatrieme siecle jusqu’a son
renouvellement au seizieme (Paris, Treuttel & Wiirtz, 1810-1823) un’enciclopedica raccolta, pubblicata in parte
postuma, che «fu una vera e propria palestra del disegno di puro contorno, che assorbi per molti anni le energie
di alcuni giovani artisti [...], impegnati a fornire i disegni illustrativi per la pubblicazione, copiando in tutta Italia
edifici, statue e dipinti medievali o quattrocenteschi» (Pinelli 2005, p. 35). Un ruolo non meno importante riveste
I’incisione a contorno per Storia della scultura dal suo risorgimento in Italia sino al secolo di Napoleone del
conte Leopoldo Cicognara, pubblicata a partire dal 1813, inserendo poi nel titolo il riferimento a “Canova”, al
posto di “Napoleone”, concepita quale continuazione dell’opera di Winckelmann e, appunto, di d’ Agincourt.

E proprio nell’Ottocento che si assiste all’exploit della stampa di riproduzione, forse spiegabile in parte
considerandolo una conseguenza del trauma causato da Bonaparte e dalle sue razzie: i furti napoleonici di opere
d’arte hanno reso plateale come facilmente un patrimonio culturale possa essere irrimediabilmente disperso. Tra
le varie pubblicazioni si possono ricordare per esempi i tre volumi della Galleria universale di pittura e scultura,
ossia Raccolta dei principali quadri, statue e bassi-rilievi delle pubbliche e private galleria d’Europe, accurate
incisioni a contorni, con notizie storico-critiche (Milano, Domenico Bonatti, 1834), o i novanta fascicoli
dell’Imperiale e reale Galleria Pitti, illustrata per cura di Luigi Bardi regio calcografo (Firenze, presso
I’editore, 1838-1839).

Contemporaneamente, il desiderio documentario e classificatore si amplia al materiale piu vario: dalle
suggestioni naturalistiche, come nel caso dell’Ilconografia della fauna italica di Carlo Luciano Bonaparte (Roma,
Tipografia Salviucci, 1838-1839) agli “itinerari turistici” e all’elemento folkloristico italiano, relativamente al
quale oltralpe vi ¢ un interesse molto vivo.

A proposito dei capolavori dell’arte, tra il XVIII e XIX secolo s’inizia a parlare pill propriamente d’incisione di
“traduzione”, definizione che meglio delinea il ruolo polivalente del disegnatore: non semplice copista, ha il
compito di adattare, con un nuovo linguaggio, il soggetto ad un medium artistico differente rispetto quello
originale. Come sottolinea Petrucci, «[...] se il bulinista non & solo un meticoloso allineatore e calibratore di
segni, ma anche un intelligente e fervente interprete e divulgatore, il suo arduo procedere comporta anch’esso in
certo modo una creazione nella ricerca di equivalenze grafiche, attraverso uno strumento cosi diverso e ribelle, il
cui adattamento ad alte necessita espressive richiede estrosa intuizione» (Petrucci 1953, p. 5). Il parlare di
“traduzione” sottolinea inoltre come la trasposizione dell’originale risulti influenzata dal gusto estetico del
momento storico in cui I’incisione viene eseguita, nonché dalla sensibilita dello stesso traduttore, che spesso
inserisce arbitrariamente particolari non riscontrabili nell’originale: ci0 a riprova di come si consideri autore di
un’opera indipendente; né viene posto in dubbio il valore di queste incisioni, non considerate affatto inferiori a
quelle che riproducevano composizioni originali.

La situazione muta con I’affermarsi della fotografia, molto pil attendibile nel riprodurre le opere d’arte: come
conseguenza, nel valutare una riproduzione a stampa non si considera pil il suo valore intrinseco e puramente
estetico, ma il grado di aderenza all’originale; da qui, inizia il lento, ma inesorabile declino della fortuna
dell’incisione. Ben poco lungimirante appare quindi Tommaso Aloysio Juvara: «Gia ha cercato, e sta cercando di
scalzarla tuttodi, il nuovo trovato della fotografia la quale, nata come un ramo di utile industria, ora si ardisce a
pigliar posto tra le arti belle. Non sard io che neghero I'utilita di questa preziosa scoperta: ma essa non
appartiene che alla meccanica; e tutte le volte che cerca intrudersi fra le arti dell’Urbinate e del Morghen, se da
una parte ottiene i facili applausi degl’ignoranti, non pud che far sorridere di compassione gli artisti e gli
intelligenti.

Non v’¢ infatti fotografia di un quadro, per accurata che fosse, che non abbia tradita I’opera originale. Se il
disegno lineare resta esatto, la prospettiva aerea ¢ falsata; e indicibile confusione poi presentano i toni, giacché i
colori, lungi dall’imprimersi sulla lamina fotografica in ragione del loro valore relativo, operano invece secondo
la loro proprieta particolare di assorbimento o di repulsione al contatto dei raggi luminosi: e cosi veggiamo il
turchino tramutarsi in bianco, il rosso in nero, e sono alterati in conseguenza tutt’i toni che vi partecipano. Ciod
non ostante, la moltitudine ignorante corre a siffatte riproduzioni, attirata dal buon mercato; ma i governi
veramente culti han visto, nel tempo stesso, la necessita di premunire 1’arte dell’incisione contro questi attacchi,
indiretti & vero, ma per essa micidiali» (Aloysio Juvara 1868, pp. 16-17).
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temporale di analisi; altrettanto peculiare ¢ il fatto che la cernita dei monumenti sia stata
motivata non dalla fama del defunto, come avveniva in tutte le altre pubblicazioni di simile
natura, ma dalla sola rilevanza artistica del monumento.'”

La raccolta di Tosi si allontana quindi dal filone foscoliano della celebrazione degli uomini
illustri, attraverso le loro sepolture, per accostarsi invece, come tipologia e finalita, ai
manuali: I’anonimo redattore della gia citata recensione della «Biblioteca italiana» sottolinea
questo aspetto, affermando che questo volume & finalizzato all’ «istruzione degli architetti».'*
Sin dall’introduzione del volume parla esplicitamente agli uomini d’arte, con I’intenzione di
fornire loro un vero e proprio manuale da cui poter attingere: «Il progetto di fare una raccolta
dei monumenti del mille cinquecento, come quei che soli presentano 1 modelli della vera
scoltura e dell’architettura, non ¢ nuovo: molti, in diverse epoche, hanno incominciato a
raccoglierli, ma le difficolta che s’incontrano per via, in simili intraprese, hanno fatto venir

' Tra le pubblicazioni contemporanee a Tosi, aventi per oggetto i monumenti funebri italiani, si possono
ricordare P. Clochar, Monuments et tombeaux, mesurés et dessinés en Italie, Paris, Eurand, 1815; G. Zecchi,
Descrizione della Certosa di Bologna ora cimitero comunale, Bologna, presso Giovanni Zecchi calcografo, e
negoziante da stampe, 1828; P. Benvenuti, Monumenti sepolcrali della Toscana disegnati da Vincenzo Gozzini, e
incisi da Giovan Paolo Lasinio sotto la direzione dei signori cav. P. Benvenuti e L. De Cambray Digny con
illustrazioni, Firenze, [Gonnelli], 1819. Relativamente all’arte francese, A. Lenoir, Musée Impérial des
Monumens Frangais: histoire des arts en France, et description chronologique des statues en marbre et en
bronze, bas-reliefs et tombeaux des hommes et des femmes célebres, qui sont réunis dans ce musée, Paris, [s.n.],
1810.
La riproposizione di memorie funerarie in specifiche raccolte d’incisioni si sviluppa a partire dal Settecento, ma
rientra in una tipologia che ha origini ben piu antiche: la commemorazione delle personalita attraverso gallerie
“letterarie”, come le Imagines o Hedbomades di Marco Terenzio Varrone (116-27 a.C.), o le raccolte reali di
ritratti pittorici, scultorei o incisi, a partire dal celebre Musaeum di Paolo Giovio (1483-1552); dei circa
quattrocento dipinti della collezione, oggi dispersi, si ¢ protratta memoria grazie alle incisioni di Tobias
Stimmer. Proprio la stampa diviene il veicolo preferenziale per la celebrazione dei personaggi illustri, di cui
vengono riproposte le effigi a corredo delle biografie: I’esempio piu celebre sono Le vite de’ piit eccellenti
architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri di Antonio Vasari, nell’edizione
Giuntina del 1568 riviste, ampliate, e corredate dai ritratti degli artisti.
Contemporaneamente, molti dei pellegrini “laici” che si recano ad omaggiare le sepolture dei grandi iniziano a
ricopiare quei monumenti funebri: talvolta da quei disegni, presi a solo scopo di documentazione personale,
vengono in seguito, in patria, tratte le incisioni, come nel caso dei Monumenta sepulcrorum cum epigraphis
ingenio et doctrina excellentium virorum: aliorumq. tam prisci quam nostri seculi memorabilium hominum: de
archetypis expressa di Siegfried Rybisch e Tobias Fendt ([Bratislava], [Crispin Scharffenberg], 1574); un
importante repertorio di monumenti solo francesi, medievali e rinascimentali, ¢ invece costituito dalle incisioni
tratte dai disegni di Frangois Roger de Gaignieres (1642-1715). Peculiare ¢ il caso delle Memorie sepolcrale [sic]
dell [sic] Homini pii insigne di q° secolo conosciuti da Me Cav.” D. Filippo Juvara Architetto e disegniate per
memoria del loro grande nome alcuni ne I’armi, altri nelle lettere, e molti nel disegnio di Pittura, Scultura e
Architettura in Torino nel 1735: in questo album, conservato presso il Museo Civico di Torino e costituito da
cento disegni, omogenei per tecnica di esecuzione e dimensione dei fogli, il cavalier, abate Filippo Juvara
(Messina 1678 - Madrid 1736) ha rappresentato quasi altrettanti monumenti di illustri defunti. Si tratta in realta
di memorie funerarie inventate dallo stesso messinese e mai realizzate: data la loro struttura, che privilegia la
decorazione alla stabilita, alcune di esse non sono neanche realmente fattibili. E questa una galleria privata di
“uwomini illustri”, destinata alla divulgazione entro un circolo ristretto, ma non alla pubblicazione, con la quale
Juvara voleva omaggiare personaggi contemporanei da poco deceduti, o perché da lui conosciuti direttamente, o
in quanto personalita eminenti (Ruggero 2008, pp. 19-32): «Le tavole, pur essendo pervase da un’aria
encomiastica, non esternano devozione religiosa, non hanno nulla di triste e addolorato: sono invece il nobile
ricordo di personaggi che per il loro operato, per il loro contributo artistico ed intellettuale, per i legami affettivi
vengono onorati e “offerti” in maniera positiva ai posteri perché il loro ricordo rimanga indelebile. [...] Ma
plausibile sarebbe anche I’ipotesi che Juvara abbia voluto seguire una moda en vogue di celebrare personaggi
illustri che appartenevano ad un determinato entourage» (Ruggero 2008, p. 180).
BOLT. 1837, p. 255.
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meno il coraggio degli intraprendenti, e le associazioni si sono spente pressoché sul nascere;
cosicché ci € mancata, finora, la collezione di quei capi d’opera che tanto giova a perfezionare
i giovani artisti nel gusto e nel disegno delle respettive arti loro»;'*! e i giovani studenti
dell’Accademia di San Luca hanno facile accesso a tale repertorio, dal momento che la
biblioteca conserva tuttora una copia dei volumi del Tosi, nonché le sue tavole originali in
matita. D’altra parte, se non si pud considerare alla stregua dei cataloghi semplicemente
illustrativi, aventi per oggetto monumenti funerari reali, ma soprattutto d’invenzione,'
contemporaneamente la pubblicazione di Tosi, per la sua elegante impostazione, non si puo
neanche porre totalmente nel filone dei repertori puramente tecnici.'?

Nell’introduzione, si sottolinea inoltre I’intenzione di pubblicare altri tre volumi, per
giungere ad un totale di cento monumenti, tra sepolcri, altari e cibori. Ogni parte doveva
essere cosl strutturata: una breve premessa iniziale seguita dall’indice delle tavole, descritte
sinteticamente; a seguire una prima incisione, raffigurante un monumento disegnato da Tosi
stesso, ma mai realizzato, dedicato ad ognuno dei quattro grandi che hanno fatto rinascere in
Italia I’arte poetica, ovvero Dante e Petrarca per il Quattrocento, Ariosto e Tasso per il secolo
successivo. Quindi la serie di venticinque tavole, delle quali la maggior parte avrebbe
illustrato il monumento nella sua completezza, nelle altre ci si sarebbe soffermati sull’analisi
accurata di alcuni suoi dettagli strutturali; ogni disegno sarebbe stato inoltre dotato di una
scala metrica, il che sottolinea I’intenzionalita tecnica, di manuale, di questa pubblicazione.

Primo e unico collaboratore dell’architetto ¢ I’incisore Alessandro Becchio, molto attivo
anche nella promozione dell’opera, come si evince dalla lettera da lui inviata all’ Accademia
di San Luca.'*

B! Tosi 1834, p. 1.

"2 Tra le diverse raccolte pubblicate ricordiamo B. Radi, Disegni varii di depositi o sepulcri, inventati da B.
Radi da Cortona, Roma, [s.n.], 1619; una seconda edizione venne pubblicata nel 1625. Radi fu anche autore dei
Vari disegni de architettura ornati de porte inventati da B. Radi da Cortona, Roma, [s.n.], 1619 e dello Scudiero
di varii disegni d’arme e targhe fatto d benefitio publico per li scultori, pittori, e intagl”, inventate dal cav.re
Bernardino Radi, Firenze, [s.n.], 1836; M. Giovanbattista Montani, Diversi ornamenti capricciosi per depositi o
altari utilissimi a virtuosi: nuovamente inventati da M. Giovanbattista Montani milanese intagliatori di legniame
Ecc.mo dati in luce da Giovanbattista Soria romano, in Roma, apresso al detto Soria, 1625. Il secolo successivo
vede quindi la pubblicazione del testo del “piranesiano” Jean Laurent Le Jeay, Collection de divers sujets de
Vases, Tombeaux, Ruines et Fontaines, utile aux artistes, inventée et gravée par J. L. Le Jeay, architecte,Paris,
chef Mondhare, 1770. In tutti questi monumenti raffigurati I’importanza dell’elemento decorativo quasi sovrasta
quella dell’architettura.

"3 Solo per rimanere nell’ambito del revival neorinascimentale, si possono ricordare i manuali di Ch. Percier,
Palais, Maisons, et autres édifices modernes, dessinés a Rome, Paris, Didot, 1798 e Paul Marie Letarouilly,
Edifices de Rome moderne; ou, Recueil des palais, maisons, églises, couvents et autres monuments publics et
particuliers les plus remarquables de la ville de Rome, dessines, mesures et publies par Pl. Letarouilly, I-III,
Paris, Typ. de Firmin Didot freres, 1840-1857. Cfr. Patetta 1975.

134 ASASL, ms. inedito, vd. app. doc. n. 170.

Come si vedra, di tutti gli incisori che collaborarono con Tosi ¢ pervenuta qualche notizia biografica, seppur
stringata; di Becchio, invece, anche autore delle incisioni de’ I freschi delle loggie Vaticane non si conosce nulla,
se non qualche notizia di poco conto, come I’essere stato membro associato dell’Istituto Archeologico per I’anno
1836 (Bullettino 1836, p. IV).

Secondo Goffredo Bendinelli ¢ da identificare con 1’«Adriano Becchio pittore di storia» a cui venne affidato,
probabilmente grazie 1’intermediazione di Luigi Canina, I’esecuzione a fresco del fregio della quarta camera del
quartiere ‘“nuovo”, al primo piano di Villa Borghese, come si legge nella nota autografa del Canina, datata 12
febbraio 1841, che funge da ricevuta per i centocinquanta scudi di paga per Dartista, consegnati
dall’amministrazione Borghese (Bendinelli 1953, p. 325 nota n. 45). Secondo Bendinelli il Canina si sarebbe
confuso, scrivendo nella ricevuta “Adriano” invece di “Alessandro”, spiegazione che secondo lui giustificava il
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Il secondo volume di questa edizione non vede la luce: le pubblicazioni riprendono solo a
partire dal 1853, con la ristampa del primo volume, a cui sono state apportate alcune
variazioni, a partire dal titolo dell’opera, mutato in Raccolta di monumenti sacri e sepolcrali
scolpiti in Roma nei secoli XV e XVI, misurati e disegnati dallo architetto cavaliere
Francesco Maria Tosi ed a contorno intagliati in rame da valenti artisti.">> Vengono anche
riscritti il proemio e le descrizioni preliminari dei monumenti, ora pitt ampie e dettagliate, e
firmate anche da Checchetelli; sono mantenute le stampe tratte dalle incisioni di Becchio,
oltre alle quali viene inserita una nuova tavola, presente anche nei volumi successivi, che
riporta la icnografia di tutti i monumenti presenti nel volume,'*° realizzata dell’incisore Pio
Bertoni (fig. LX).137

Queste modifiche probabilmente sono state una conseguenza delle critiche ricevute dal
volume del 1834, a partire da quelle rivolte da parte della «Biblioteca italiana», che ad
esempio aveva evidenziato errori nelle epigrafi riportate da Tosi, e questa poca accuratezza
culminava nel grossolano errore del titolo.

Nelle introduzioni ai nuovi volumi, quindi, viene spesso sottolineata la coscienziosa
aderenza di Tosi al testo delle iscrizioni funerarie da lui ricopiate, ascrivendo gli eventuali
errori al solo epigrafista.13 8

Riguardo al secondo volume, vi ¢ ancora la doppia presenza di Becchio e di Bertoni, autore
della sola tavola icnografica; a partire dal terzo, la collaborazione con il Becchio s’interrompe
alla tavola LVI:'* si sostituiscono a lui Francesco Salngeni,140 Annibale Costa'*! e Alessandro

Moschetti,142 che a volte cooperano alla realizzazione della medesima tavola, come dimostra

non aver avuto altre notizie di questo pittore (Bendinelli 1953, pp. 325, 326, nota n. 45); tralasciando la difficolta
comportata dal ritenere che Canina abbia sul serio potuto cosi ingenuamente sbagliare il nome del proprio
protetto, Bendinelli in realta ignorava I’esistenza di questo Adriano, pittore romano di minore rilevanza che
opero a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo. Si sa che da Maria Cristina di Borbone gli venne commissionato un
dipinto raffigurante il conte Pietro di Savoia, opera portata a termine da un altro artista, Francesco Cusa, a causa
della morte precoce del Becchio, avvenuta quindi prima del 1845, anno in cui il dipinto venne esposto alla
Promotrice di Torino.

133 1 "architetto non spiega perché si sia aspettato cosi tanto per riprendere le pubblicazioni: si pud ipotizzare che
intanto era stato troppo coinvolto dalla collaborazione con Oreste Raggi, o forse la causa ¢ stata la sua partenza
per Perugia, come capitano di artiglieria.

13 Ulteriore riprova della destinazione specialistica di questa pubblicazione e delle sue finalitd prettamente
manualistiche.

137 Pio Bertoni viene brevemente citato nel Dictionnaire di Emmanuel Bénézit (Bénézit 1911, ed. 1999, 11, p.
227) e da Milesi (Milesi 1989, p. 71), che lo ricordano entrambi semplicemente come un incisore vissuto nella
prima meta dell’Ottocento.

"% (i si sofferma su tale questione diverse volte, anche nel primo dei fascicoli pubblicati in collaborazione con
Raggi: «Qui avvertiamo (e valga I’avviso per sempre) che le iscrizioni sono da noi copiate esattamente
dall’originale; e ove si trovassero errori, come in questa di San Silvestro al verso 3, celebre per celebrem, si
ritengano dell’originale medesimo» (Raggi 1841, p. 25 nota 1).

139 Non si conoscono le cause dell’improvvisa interruzione di tale collaborazione, che tra I’altro si stava
dimostrando molto proficua.

140 Ricordato lapidariamente da Milesi (Milesi 1989, p. 287).

141 Riporta Petrucci che Annibale Costa fu un incisore romano, nato intorno al 1811 e deceduto nel 1887; presso
I'Istituto Nazionale per la Grafica si trovano due rami lavorati in collaborazione con altri incisori: il primo
riproduce i Fatti della vita di Santo Stefano e San Lorenzo, del Beato Angelico, il secondo gli Ornati delle porte
del Battistero di Firenze del Ghiberti (Petrucci 1953, p. 44). Milesi ricorda invece un Antonio - Annibale Costa,
nato a Parma nel 1804 e deceduto a Venezia nel 1875 (Milesi 1989, p. 116).

"> Di Alessandro Moschetti si sa unicamente che era attivo a Roma nell’Ottocento. L’Istituto Nazionale per la
Grafica ne conserva un rame, Scenografia dei pin celebri monumenti di Roma (n. di catalogo 1229), eseguito in
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I’eventuale doppia firma. Nel IV volume si aggiunge anche Giuseppe Bianchi,'** il piu
importante tra gli incisori che collaborarono all’opera e pressoché unico autore delle incisioni
del quinto volume, pubblicato postumo. Come spiega Checchetelli nella quinta ed ultima
introduzione, a causa della grande quantita di materiale posseduta, Tosi aveva deciso di
aggiungere un ulteriore volume, nonostante il progetto iniziale ne contemplasse solo quattro;
prima di morire aveva terminato i disegni, senza riuscire a vederli incisi: I’opera ¢ stata quindi
portata a termine per volere dei familiari dell’architetto, e nel 1860 lo stesso Checchetelli si
occupa della pubblicazione.

In questa data viene anche stampato I’ Indice,"** un volume di poche pagine che comprende
anche il ritratto dello stesso Tosi (fig. LXI), disegnato da Amilcare Galeotti e inciso da
Annibale Costa: I'architetto ¢ qui raffigurato con due medaglie, una delle quali ¢ quella
concessa a lui e a Becchio nel 1837 dall’Accademia di San Luca. Come testimoniato da una
epistola firmata dai due e diretta a Tommaso Minardi, I’allora presidente dell’ Accademia, il
primo volume della Scelta raccolta era stato infatti sottoposto al giudizio accademico,
ricevendone la piena approvazione: la nuova edizione dell’opera reca quindi riprodotti sui
frontespizi di tutti i volumi il verso e il retto della decorazione (fig. LXII)."**

Nel 1842 tale pubblicazione ¢ inoltre inviata in dono al Royal Institute of British
Architects,146 dove riscuote molto successo, tant’e che 1’anno successivo il volume viene

collaborazione, nonché tre stampe relative alla Pianta delle dogane dello Stato Pontificio, (n. di catalogo: 1509),
altre quattro invece derivate da Giovan Battista Costa (nn. di catalogo: 1723 - 94). Petrucci 1953 p. 86; Milesi
1989, p. 234.
' Giuseppe Bianchi fu attivo a Roma nella prima meta dell’Ottocento e si dedicd principalmente all’acquaforte.
1l Dictionnaire di Bénézit gli attribuisce, quali opere pitl famose, le incisioni raffiguranti le principali basiliche
romane: I'Istituto Nazionale per la Grafica possiede tuttora un rame relativo alla Sezione della basilica di San
Paolo, recante il numero di catalogo 1678; qui & anche conservato un ramo tratto dal Vignola, i Cinque ordini di
architettura, numero di catalogo 1384), nonché una quarantina di stampe del medesimo soggetto. Negli anni
Venti collabord con Giuseppe Valadier ai volumi sulle architetture romane, ovvero Teatro Valle in Roma, privo
di data e luogo di edizione, e Opere di architettura e di ornamento ideate ed eseguite da Giuseppe Valadier,
stampato a Roma nel 1833.
Il Dizionario Enciclopedico Bolaffi ricorda infine che incise dei disegni relativi ad antichi monumenti
architettonici di Perugia: si tratta probabilmente del volume dedicato al coro della locale basilica di San Pietro,
pubblicato nel 1845 dagli stessi padri (Bénézit 1911%, ed. 1999, p. 278; Petrucci 1953, p. 25; Bolaffi 1972, I, p.
111).
"“'F. M. Tosi, Indice dei monumenti sacri e sepolcrali scolpiti in Roma nei secoli XV e XVI contenuti nei cinque
volumi di quest’opera, Roma, Tipografia Tiberina, 1860.
> ASASL, ms., vd. app. doc. n.172.
1% Cio si deduce da una lettera del 30 giugno 1843 inviata da Luigi Canina al Segretario dell’ Accademia di San
Luca (ASASL, ms., vd. app. doc. n. 171).
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pubblicato in una doppia traduzione inglese e francese:'*’

. . . . . . 14
considerazione di cui godeva presso 1 contemporanel. 8

¢ evidente, quindi, I’alta

7 Altars, Tabernacles and Sepulchral Monuments of the 14th and 15th centuries existing at Rome. Published
under the patronage of the celebrated Academy of Saint Luke By Maria Tosi and Becchio (Romans).
Descriptions in Italian, English and French by Mrs Spry Bartlet In one volume - Dedicated to the Royal Institute
of British Architects By Mr Mastraca, Editor, Lagny, Impr. Typ. de Giroux et Vialat, 1843. Da notare che il
titolo riporta 1’errore relativo ai secoli interessati; dei due traduttori, Mrs. Spry Bartlet e M. Mastraca, anche
editore, non si € potuto risalire alla loro identita: la prima risulta anche autrice dei testi in lingua inglese in The
Italian Bee: a collection of the best works of Art Ancient and Modern published at Rome by the Academy Of
Saint Luke under the direction of The Marquis Melchiorri and in France By M. Mastraca. English text by Mrs
Spry Bartlet for the Year 1842, Paris, 1842.

'8 Un discorso totalmente diverso riguarda un’altra opera, anche questa non studiata, alla cui realizzazione Tosi
collabora: Monumenti sepolcrali eretti in Roma agli uomini celebri per scienze lettere ed arti, visitati da Oreste
Raggi disegnati ed incisi da Francesco Maria Tosi, a cui collaborano anche altri incisori, i gia citati Bertoni,
Sangeni e Costa; ¢ costituita da quattro volumi, di cui il primo ¢ pubblicato il 1841 presso la Tipografia della
Minerva, il secondo e il terzo nel 1844 e nel 1846, entrambi dalla Alessandro Monaldi, € 'ultimo 1’anno
successivo, dall’editore Bertinelli: trattano di monumenti conservati rispettivamente presso le chiese dei rioni
Monti, Trevi, Colonna e Campo Marzio.

Raggi non aveva previsto un limite numerico, ma aveva intenzione di affrontare, volume per volume, tutti i
quattordici Rioni di Roma; il quindicesimo era destinato a trattare del cimitero di San Lorenzo fuori le mura.
Checchetelli sostiene che 'opera ¢ stata interrotta per cause indipendenti dalla volonta degli autori. si puo
ipotizzare che, dati i lunghi tempi di preparazione di ogni volume, non si siano trovati finanziamenti: per poter
pubblicare un’opera, il sistema piu diffuso era infatti ricorrere alle “associazioni”, ovvero erano gli stessi futuri
acquirenti a fornire preventivamente il denaro necessario all’esecuzione ed alla divulgazione del testo. Si tratta
chiaramente di un investimento ad alto rischio sia per gli associati che per il promotore della pubblicazione, dal
momento che avrebbe dovuto provvedere in prima persona a risarcire gli investitori, se la pubblicazione non
fosse andata a buon fine: lo stesso Cicognara viene costretto a vendere la sua ricca biblioteca per poter far fronte
ai debiti contratti con i finanziatori della sua Storia della scultura (Mazzocca 1981). Nell’introduzione al terzo
volume, Raggi si sente quindi in obbligo di difendersi dalle critiche presumibilmente rivoltagli dagli associati:
«Incominciata gia da qualche anno 1’opera stessa parra forse che poteva oggimai essere molto pill innanzi che
non &, e taluni ci potrebbero anche far colpa di lentezza poiché ne avevamo promesso il termine in tanto minor
tempo, ma da costoro saremmo pure scusati ove sapessero eglino quali e quante difficolta siamo per incontrare
talune volte quando o manca nelle chiese qualunque segno a ricordare i nomi di certi che pure riteniamo ivi
sepolti, o ci vengano meno le memorie loro che per le pubbliche biblioteche andiamo per rintracciare con grande
difficolta» (Raggi 1846, pp. 8-9).

L’ordine seguito nella descrizione dei monumenti, all’interno di ogni singola chiesa, ¢ prettamente cronologico:
si va dal piu antico al piu recente, e ogni volume reca una dedica ad un illustre personaggio, sotto i cui auspici
venne pubblicato. Al contrario della Raccolta, questa pubblicazione rientra pienamente nel filone romantico -
foscoliano del culto dei grandi attraverso la celebrazione delle loro sepolture: emblematica ¢ 1’introduzione al
primo volume: «Possa questo mio lavoro toccare il fine al quale io mirava metendomi in esso. Che se varra a
ridestare negli altrui animi I’amore alle ceneri di quei trapassati e delle virtt onde furono adorni, sard ben durata
fatica questa del ricercare che feci quante sono fra noi le urne degli uomini celebri per scienze lettere ed arti delle
quali Roma ¢ bella e ricca sopra ogni altra citta dell’Ttalia» (Raggi 1841, p. 19).

Non solamente !’intenzionalita con cui nasce il lavoro & quindi diversa rispetto alla Raccolta, ma anche
I’'impostazione: la discriminante per la scelta dei monumenti da inserire non ¢ puramente estetica, ma relativa
alla maggiore o minore importanza del defunto. Significativamente, i cenotafi sono infatti esclusi dalla
trattazione: Raggi mira foscolianamente a stimolare gli animi alla riflessione e all’ammirazione non del
monumento funebre di per sé stesso, ma in quanto luogo di ultimo riposo di un eccellente personaggio; di
conseguenza il cenotafio, per quanto interessante dal punto di vista artistico, risulta irrilevante per 1’autore, ai fini
di un qualche insegnamento morale.

Sul defunto ¢ quindi totalmente focalizzata 1’attenzione di Raggi, che si sofferma profusamente sulle biografia,
accennando a malapena al relativo monumento sepolcrale, alcune volte sostituito addirittura dal ritratto del
personaggio. Vi ¢ un’altra differenza sostanziale rispetto alla Raccolta: in questo caso, infatti, il ruolo delle
immagini ¢ relegato a quello di semplice illustrazione. Anche se I’aspetto puramente didattico ¢ venuto meno,
Tosi non rinuncia perd all’uso di scale graduate, che continuano ad accompagnare le tavole, e che denotano una
intenzionalita non estetica, ma tecnica.
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Dall’analisi generale delle sue opere, e soprattutto dei disegni originali, emerge con
evidenza le buone doti di disegnatore di Tosi, che riproduce i monumenti con un’attenzione
certosina, effettuando una perfetta traduzione grafica bidimensionale dell’immagine
tridimensionale, senza tralasciare alcun dettaglio.

Come conseguenza, pero, I’'immagine appare a volte sovraccarica di particolari; attento e
meticoloso fino all’estremo nel rispettare 1’originale, poi non rifugge dalla tentazione di

La valenza dell’incisione quale preservatrice dei capolavori dell’arte contro la distruzione e I’oblio del tempo
emerge infine dalla terza opera di Tosi, dedicata al Coro della chiesa di San Pietro a Perugia, che una tradizione
consolidata voleva realizzato su disegni di Raffaello: F. M. Tosi, Li ornati su disegni di Raffaello da Urbino
intagliati in legno da Stefano da Bergamo esistenti nel coro della chiesa di San Pietro dei monaci cassinesi di
Perugia disegnati dal cavaliere Francesco Maria Tosi architetto, Roma, s.n., 1851. Questo coro ligneo ¢
caratterizzato da un certosino lavoro d’intaglio e d’intarsio, condotto, con soluzione di continuita, dal 1526 al
1535 (sulla sua storia, vd. Siciliani 2002).
L’introduzione al volume, vergata a mano in bella grafia, illustra il fine per il quale ¢ stato concepito: nel 1841
Tosi si trovava a Perugia di stanza quale capitano di artiglieria, ed aveva avuto quindi la possibilita di vedere il
famoso coro; «Senonché, essendo il detto lavoro condotto in legno per via di tarsia e d’intaglio in rilievo, la parte
inferiore degli stalli, bellissima per isvariate immagini nonché per vaghi gruppi di fiori e frutta, non resisteva
all’azione distruggitrice del tempo; il quale ¢ pur a temere, per la fralezza della materia onde il Coro & composto,
che giunga alla perfine a vincerla sulla cura, ch’¢ veramente somma, colla quale que’ benemeriti monaci si
affaticano a tutelare dalla mano di lui i superstiti intagli. Parvemi pertanto che 1’arte di Alberto Durero e di
Marcatonio sarebbe adoperata per appunto al suo nobile scopo se, prima che quel lavoro paghi nuovo tributo alla
vorace pertinacia del tempo fosse, per via di una accurata incisione in rame, eseguita su diligente disegno,
riprodotto si nel concetto generale e si ne’ dettagli, anche i piu minuti» (Tosi 1851, p. I). Le tavole vengono
concluse solo nel 1851, anno in cui Tosi le presenta ufficialmente all’ Accademia di San Luca per un giudizio
(ASASL, ms. inedito, vd. app. doc. n. 172), di cui perd non ¢ pervenuto 1’esito; non vengono pero incise. Come
egli stesso afferma nell’introduzione, altri prima di lui stavano portando a termine la medesima impresa: infatti
nel 1841 Raimondo Meucci aveva realizzato una prima serie d’incisioni, perd poco soddisfacenti (Siciliani 2002,
p. 37).
Quattro anni dopo sono gli stessi monaci a curare un’ulteriore edizione di cinquanta tavole, di cui recentemente
sono stati ritrovati i rami originali: Gli ornati del coro della chiesa di San Pietro intagliati in legno da Stefano da
Bergamo sopra i disegni di Raffaelle Santi da Urbino, ora per la prima volta tutti raccolti incisi a contorno e
pubblicati, Roma, per cura dell’abate e monaci di quel monastero, 1845. Nonostante 1’approssimativa
contemporaneita delle due opere, padre Siciliani, autore della pit recente pubblicazione relativa al Coro, ricorda
appunto solo I’edizione del 1845 e sembra ignorare totalmente I’esistenza delle tavole di Tosi. Al contrario, Tosi
non solo conosce Gli ornati del coro, ma si pone in aperta competizione con questa pubblicazione: cio ¢ evidente
sin dalla seconda tavola del volume, dove 1’architetto raffigura integralmente il coro, e che riprende esattamente
il medesimo taglio compositivo, nonché le medesime dimensioni, anche se leggermente ampliate verso destra,
della prima tavola della pubblicazione del 1845 (figg. LXIII- LXIV).
Risulta subito evidente come l’architetto romano sia estremamente accurato, rappresentando ogni minimo
dettaglio con un’accuratezza quasi maniacale: nasce quasi il sospetto che Tosi abbia ricalcato il disegno del
predecessore, Marchi, per quanto riguarda il profilo del coro, solo per poter sottolineare la propria maggiore
analiticita nell’annotare anche i minimi particolari. Vi sono invece numerose discrepanze tra le due tavole,
proprio per quanto riguarda i particolari; Tosi, inoltre, consapevole dell’evidente confronto con il volume
pubblicato in precedenza, cerca di rendere manifesto che egli si ¢ dedicato in prima persona allo studio del coro,
riproducendolo dal vivo, come emerge anche in due lettere, allegate alla richiesta di giudizio rivolta
all’ Accademia di San Luca, in cui due testimoni sottoscrivono una dichiarazione giurata, asserendo di aver visto
I’architetto trascorrere lungo tempo nella chiesa (ASASL, ms. inedito, vd. app. doc. n. 172).
Cosi come la Raccolta di monumenti sepolcrali, anche questo volume presenta un’impostazione prettamente
manualistica: il fatto che la prima tavola presentata sia la pianta del coro, e che siano nuovamente presenti le
scale graduate, non fa che sottolineare una finalitd didattica; la sua meticolositd porta addirittura Tosi a
rappresentare, nei prospetti, anche gli scomparti in realta non visibili, resi con il segno tratteggiato. Infine, ci
sono pervenuti anche i disegni della Porta del Filarete della Basilica di San Pietro, ricordati dal Checchetelli,
disegni mai tradotti in incisione a causa della morte di Tosi, e ancora conservati presso I’Accademia di San Luca
(fig. LXV).
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ammorbidire le forme e renderle piu gradevoli; la qualita dei disegni viene apprezzata anche
dal critico redattore della «Biblioteca italiana» (fig. LXVI).

Apprezzata in Italia e nel Regno Unito, I’esistenza della Raccolta & stata oggi dimenticata
quasi del tutto: al contrario, ai nostri occhi queste tavole acquisiscono un interesse particolare,
dal momento che testimoniano come si presentavano all’inizio del Ottocento diversi

monumenti, in seguito modificati da restauri.'®

% La tavola relativa all’altare della Cappella Carafa ci presenta, ad esempio, la situazione anteriore al
drammatico restauro del 1873, a cui I’intervento novecentesco dell’ICR ha potuto porre rimedio solo in parte: gia
in precedenza la parete, pesantemente rimaneggiata, era stata oggetto d’interventi mirati a limitare i danni
provocati dall’umidita, discesa dalla volta fino alla base degli affreschi. La parte inferiore della cornice e del
dipinto erano stati compromessi dall’aggiunta di un altare, rimosso in occasione del restauro ottocentesco, che
ripristino la cornice e intervenne sulla lacuna cromatica che si era creata, rimaneggiando arbitrariamente anche la
parte restante dell’affresco (Bertelli 1965, pp. 145-195).
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3. SARO ZAGARI
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3.1. L’ALLIEVO DILETTO DI TENERANI

Rosario Zagari nasce a Messina il 21 maggio del 1821, ultimo di quattro figli, da

Domenico, un commerciante € Antonina Formica:"! nonostante la famiglia numerosa, ha la
possibilita di iscriversi alla Facolta di Architettura presso il Real Collegio Carolino, dove si
laurea nel 1842.'3 Sacca, molti anni dopo, lo ricorda quale allievo del Subba,153 di cui in
realta frequenta probabilmente solo il corso di disegno: negli anni messinesi, Zagari non
riceve quindi una solida istruzione artistica, se non nei suoi aspetti basilari; per questo motivo

130 «Nato a Messina il 21 maggio 1821. Figlio di don Domenico, anni 34 negoziante (fu don Gregorio e fu donna

Giovanna Peditto) e di donna Antonina Formica di anni 28 (figlia di don Francesco e donna Giuseppa Ferro)»
(ASMe, Fondo Stato Civile, a. 1821; vol. 5 - Sezione IV; f. 191, n. d’ordine 190, Atto di nascita di Zagari
Rosario) . La data di nascita viene qui indicata per la prima volta in modo preciso: tutti i biografi, infatti, hanno
sempre genericamente indicato ‘“maggio 18217, rifacendosi all’informazione incompleta ricordata dal
monumento funebre dello scultore. Oreste Raggi indica come anno il 1825 (Raggi 1880, p. 487).
In ogni caso, fino ad ora Raggi ha costituito la fonte piti importante per la conoscenza della vita e delle opere di
Zagari, e tutti gli studiosi successivi si sono sempre rifatti a lui, limitandosi a citarlo; vanno pero segnalati gli
apporti di Emanuele Lanza Trabia (Lanza Trabia 1880), di Chinigd (Chinigd 1897) e Virgilio Sacca (Sacca
1900) e di Giorgio Attard (Attard 1926, ed. 1991), che scrivono alla fine del secolo XIX e all’inizio del
successivo: non solo confermano diverse informazioni fornite da Raggi, ma aggiungono dettagli e notizie
relativamente ad altre opere dell’artista messinese. Tra i contributi critici piu recenti, il pil rilevante & quello di
Stefano Susinno, Premesse romane alla scultura purista dell’ Ottocento messinese, pubblicato in: Messina 1997,
pp- 43-51, che segnala la ripresa di un nuovo interesse nei confronti della scultura ottocentesca siciliana.
Si indicano come ulteriore bibliografia pregressa, relativamente solo alla biografia: Michel 1926, VIII, p. 184;
Thieme-Becker 1954, p. 383; Paladino 1994", pp. 361-362; Paladino 1997", pp. 138-139.
T nomi dei due genitori sono per la prima volta citati da Raggi (Raggi 1880, p. 487). L’ Archivio di Stato di
Messina possiede i registri dello Stato Civile dall’anno 1820 fino al 1865: in quest’arco di tempo non sono
registrate le nascite di altri figli di Domenico e Antonina; altri documenti inediti testimoniano perd che lo
scultore doveva avere almeno due sorelle e due fratelli maggiori, nati quindi prima del 1820. Nel 1850 viene
infatti registrata la promessa di matrimonio di Vincenzo Zagari: «Solenne promessa in data 04 02 1850 tra don
Vincenzo Zagari anni 31 impiegato, figlio di don Domenico, negoziante, e di donna Antonina Formica, civile; e
don Gaetano Milanesi, di eta maggiore, figlio di don Giacomo e donna Maria Lembo, di condizione
spedizioniere, quale procuratore speciale di sua sorella donna Caterina Milanesi di anni 27» (ASMe, Fondo stato
civile; a. 1850; b. 340, vol. 323/A, Sezione IV, f. 19, n. d’ordine 10, Solenne promessa).
In una lettera inviata a Girgenti, dove si giustifica per il ritardo della commissione affidatagli da quel Comune, lo
stesso Saro ricorda la recente I’epidemia di colera del 1854: «Quante perdite imparabili ha prodotto I’accanito
temibile morbo. [...] Io fin ora so di aver perduta una sorella carnale [...]» (ASAg, ms. inedito, c. 37v; vd. app.
doc. n. 17). In diverse lettere inviate a Tenerani, in quel momento a Napoli, egli nomina inoltre un fratello,
Francesco, che vive nella citta partenopea, offrendo al maestro i di lui servigi (Archivio Tenerani, ms. inedito,
vd. app. doc. n. 216).
Un’altra lettera di Tenerani ci permette di conoscere 1’identita della quarta sorella, ovvero Maria Vincenza,
moglie di Giovanni Pisani Rodriguez, uno dei protagonisti delle rivolte messinesi contro i Borbone:
«Mi fo un dovere dirle che sono 5 giorni, dopo 19 anni di passione tribulata, che mia sorella sposo il signor
Giovannino Pisani e sono partiti per Lipari, ove in atto trovasi la madre di lui» (Archivio Tenerani, ms. inedito,
c. Ir; vd. app. doc. n. 236).
Infine, in una lettera inviata dal messinese Giuseppe La Farina a Tenerani nel 1845, si riferisce al padre di Zagari
quale «uomo aggravato di famiglia» (Di Giuseppe la Farina, sulla statua del re di Napoli, in Raggi 1880, p.
354).
12 Raggi 1880, p. 487.
'3 Sacca 1900, pp. 77-78.
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si puo ben affermare che la sua formazione in scultura sia avvenuta ex novo, durante il suo
successivo soggiorno romano.">*

Una volta laureatosi, abbandona, ancor prima d’intraprenderla, la carriera di architetto, dal
momento che il suo interesse verso 1’arte statuaria diviene sempre pit manifesto: inizia ad
esercitarsi a plasmare in gesso e in creta e a scolpire la pietra, richiamando positivamente
I’attenzione di diverse personalita messinesi, soprattutto alla luce del fatto che & un

autodidatta. Gaetano Cartella, suo amico e letterato,15 5 & testimone di questi primi tentativi:

[...] tre anni addietro piacevasi con tre o quattro bulini di scolpire a basso-rilievo qualche
figura che dai gessi copiava. E primamente scolpi un leone piagato a morte, il quale abbenché
duro d’intagli si fosse, per difetto di appositi strumenti e direzione d’arte, perciocché nel
nostro paese manca la scuola di scultura, nulla meno presentava agli occhi dell’intelligente:
disegno corretto e pilt di quanto avrebbe potuto sperarsi da un giovane affatto ignaro di
quest’arte. Pose mano ad un secondo lavoro su pietra, e si fu una piccola testa di vecchio
venerando, tratta anco dal gesso: Zagari progrediva sempre di pil. Sulla pietra un terzo lavoro
tentava: era la difficile testa di Michelangelo. Io non so davvero come potrebbe giugnersi tanto
facilmente, senza per anco vedere scolpire e con soli brevi elementi di disegno, a dare un terzo
lavoro direi finito, ove le vene tempiali, la barba mezzo fluente, tutte le rughe impresse sul
volto che rendeano veneranda la faccia di quel gigantesco artista, tutto va ammirato per una
certa tal morbidezza che ti sorprende. [...] Ned egli accontentavasi punto dei brevi lavori che
dai gessi traduceva. Spinto da segreta voce, prese un giorno alquanta creta e ne modello a
basso-rilievo un ritratto, che ritratto era....giovane degnamente ardito! Per la seconda volta
prese la creta ed in tutto rilievo modelldo un mezzo busto al naturale, con che volle
addimostrare il suo dovuto, celestiale amore di figlio, ritraendo, come meglio si potea, il di lui
affettuoso genitore; gli torno in bene il lavoro, ne colse meritati e sinceri plausi dal chiarissimo
professore signor Tommaso Aloisio e dagli altri eruditissimi artisti, suoi concittadini, e ne
trasse forti avvisi onde studiare la scultura in Roma, per ove un palpito sublime dall’anima lo
appellava. Tentato il primo rilievo, ne modelld altri tre, ritraendo il chiarissimo egregio
professor signor Placido Tardy, I’eruditissimo dottor signor Giovanni Mina e [’ottimo
professor signor Carmelo la Farina; e possiamo dire, senza orpello d’amicizia, che tutti questi
suoi lavori hanno mostrato sempre miglioramento."”®

Artisti quali Aloysio Juvara e Michele Panebianco lo sollecitano quindi a recarsi a Roma per
poter assecondare questa sua inclinazione: vi si reca perd0 a proprie spese, senza alcuna
sovvenzione da parte dell’ Amministrazione comunale, nonostante il fatto che la sua famiglia
non versi in buone condizioni economiche.””’ Per questo motivo, & preventivato che il

13 Ritengo che cid abbia favorito I’approccio estremamente ricettivo con cui egli si avvicina all’arte di Tenerani,
e che lo porta ad essere piu rigidamente accademico rispetto a Prinzi.

155 Messinese, € autore del resoconto: Su la inondazione del 30 settembre 1846 nei dintorni di Messina, Messina,
T. Capra, 1846.

'3 Cartella 1844, pp. 3-5; Raggi aggiunge che Zagari si esercitava anche realizzando cammei di pietra lavica
(Raggi 1880, p. 47).

7 «Questo povero giovane appartiene ad una famiglia, la quale ha dovuto patire delle gravi sventure: egli viene
in Roma a sue spese, o per meglio dire a spese di suo padre, uomo aggravato di famiglia, e non in fiorenti
fortune; ha quindi bisogno di stare fuori di patria il meno tempo che sia possibile, danno grave, al quale egli non
puod mettere rimedio» (Di Giuseppe la Farina, sulla statua del re di Napoli, in Raggi 1880, p. 354; cfr. Cartella
1844, p. 7).
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giovane si fermi nello Stato Pontificio solo pochi anni, ossia il tempo necessario per poter
acquisire i rudimenti basilari dell’arte statuaria, e poi far subito ritorno in patria.

Diverse testimonianze permettono di individuare con una certa sicurezza il momento in cui
Zagari si reca a Roma, ovvero I'estate del 1845:'® precisamente, secondo Raggi, entra nello
studio di Tenerani in agosto.

Su consiglio del carrarese inizia a frequentare anche la Scuola del Nudo, ma solo a partire
dal 1847, ossia quando, plausibilmente, dopo esser giunto a Roma quasi totalmente digiuno
di arte, nell’opinione del maestro si ¢ ormai impadronito con profitto dei rudimenti
fondamentali; sempre secondo Raggi, in questi anni la giornata di Zagari si divide tra
I’esercizio mattutino del modellare, per quattro ore, e la riproduzione di statue dell’antichita e
di Tenerani nel pomeriggio,'® quando si dedica anche ai tentativi di comporre
indipendentemente;'®' partecipa inoltre al concorso per la prima classe di scultura nel nudo
dell’ Accademia di San Luca, giungendo al primo posto.'®* Intanto, invia a Messina le prove
dei suoi progressi: nel 1846, Cartella testimonia che da poco il padre, Domenico Zagari, aveva
ricevuto un «bellissimo rilievo in gesso»;163 una lettera inviata da questi a Tenerani,

testimonia inoltre I’esecuzione di un busto di Augusto.'*

'8 11 primo documento che fa riferimento all’arrivo di Zagari a Roma & la lettera di presentazione in suo favore

che Carmelo la Farina indirizza a Salvatore Betti, segretario dell’ Accademia di San Luca, datata al dicembre del
1843 (BNCRm, ms. inedito, vd. app. doc. n. 274. Fig. LXVIII); il primo febbraio dell’anno successivo Zagari si
trova ancora a Messina, come risulta dalla data di una epistola da lui indirizzata a Cartella e da questi fatta
pubblicare (Zagari 1844, pp. 8-16). In un suo articolo del marzo del 1844, Cartella afferma che il messinese,
insieme al ventunenne pittore agrigentino Ignazio Giambertoni Sileci, si sarebbe recato a Roma di 1i a poco
(Cartella 1844, p. 7); anche ne «Lo Spettatore Zancleo» e ne «La Fata Galante» si fa riferimento ad una sua
vicina partenza. Raggi perd ne colloca I'arrivo nel giugno del 1845, accompagnato da diverse lettere di
presentazione, di cui alcune per padre Gioacchino Ventura e per Tenerani: proprio al 20 luglio 1845 si data
infatti la lettera a lui indirizzata da Firenze da Giuseppe la Farina, che si complimenta per il successo del
Ferdinando II, eretto a maggio a Messina; aggiunge inoltre che tale lettera gli sarebbe stata consegnata a mano
da Zagari (Di Giuseppe la Farina, sulla statua del re di Napoli, in Raggi 1880, p. 354; per un errore di stampa,
I’anno riportato ¢ 1844). Per qualche motivo, quindi, il giovane ritarda di un anno la partenza, e plausibilmente si
reca prima a Firenze, dove incontra il politico in esilio, e poi a Roma: cid sembrerebbe confermato nuovamente
da Cartella, che in un ulteriore articolo dedicato all’amico e datato 13 aprile 1846 ricorda la partenza del
giovane, che lui dice avvenuta a meta dell’anno precedente (Cartella 1846, p. 297). 1l fatto che I’epistola di La
Farina per Betti sia oggi conservata presso la Biblioteca Nazionale Centrale di Roma, con altre, facenti parte
dell’epistolario privato del segretario, dimostra che la lettera di presentazione viene comunque consegnata da
Zagari, pur essendo passato piu di un anno da quando ¢ stata scritta.
1% Raggi 1880, pp. 488-489.
1% «E sono tre mesi che ivi dié finimento ad un secondo rilievo che copiava dagl’ispirati marmi del Tenerani.
Questo rilievo indica il genio della caccia: [...] e il rilievo che sto descrivendo & copia, forse e senza forse
fedelissima, di un originale del celebre Tenerani» (Cartella 1846, pp. 297-298).
181 Come si vedra, un Zagari appena ventenne, in una lettera diretta a Cartella, sostiene con veemenza
I’importanza di studiare la natura, per la formazione dell’artista; ritiene inoltre che sia da tralasciare il copiare,
vacuo, opere altrui, per quanto realizzate da maestri di valore: una metodologia didattica totalmente diversa da
quella di Tenerani, che poi sembrerebbe essere gradita al messinese.
12 Raggi 1880, p. 489.
'3 Cartella 1846, p. 297.
1% Lo stesso giorno, il 17 aprile 1846, Domenico Zagari indirizza un’ulteriore lettera a Tenerani, in cui afferma
di aver ricevuto il Genio della caccia: I’arrivo delle due sculture fornisce al padre dello scultore il pretesto per
ringraziare profusamente Tenerani, per le premure dimostrate nei confronti del figlio (Archivio Tenerani, mss.
inediti, vd. app. doc. nn. 242-243).
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Sembrerebbe che le sorti di questo giovane siano state prese a cuore dal maestro, che
plausibilmente lo introduce presso i circoli culturali piu importanti dell’Urbe.'® Ben presto,
quindi, si viene a instaurare un rapporto quasi paterno tra i due, come dimostra il tono delle
epistole inviate al carrarese a partire dal 1849. In quell’anno, infatti, & costretto a lasciare
Roma, presumibilmente per questioni economiche;'® a differenza di quanto Raggi sostiene,'®’
egli non parte nel 1850, né torna a Messina: si reca invece a Napoli, dove rimane piu di un
anno, presumibilmente presso il fratello.

Il tono usato dal messinese in queste lettere, cosi come nelle successive, non pud non
lasciare perplessi: per quanto sia ricordato per essere «d’animo mite e gentilissimo»,168 1 suoi
modi estremamente ossequiosi appaiono artefatti, spesso fuori luogo.

La captatio benevolentiae iniziale, sempre costante, diviene perO pill contenuta con il
passare del tempo, quando gli ardori giovanili si sono ormai placati; anche gli slanci
entusiastici di affetto, che caratterizzano le prime epistole, risultano pian piano pit moderati,
mentre il linguaggio, per quanto sempre estremamente rispettoso, pian piano si fa piu
colloquiale. Anche se tutte le lettere inviate al maestro trattano di lavoro, spesso Zagari vi
inserisce delle informazioni strettamente personali e si rivolge a Tenerani quasi come se egli
fosse un suo genitore: questo dimostra che non hanno esagerato i biografi del messinese,
Raggi in primis, che ricordano il messinese come uno degli allievi prediletti di Tenerani, a cui
sta vicino anche nei giorni della sua agonia.169 Il maestro carrarese, quindi, al di la delle
esternazioni alquanto eccessive del giovane, deve aver scorto in lui un sincero entusiasmo e
voglia d’imparare, uniti ad un sentimento di vero affetto e riconoscenza nei suoi confronti:
come si vedra, infatti, Zagari si fa “plasmare” totalmente, nello stile scultoreo, dal maestro
carrarese. Dal canto suo, Tenerani si fida totalmente del giovane, tant’¢ che Zagari in seguito
diverra il suo tramite per quanto riguarda tutte le commissioni relative al Regno delle Due
Sicilie.

Andando ai contenuti di alcune di queste epistole, emerge inoltre che sin dall’autunno del
1849 Zagari sta tentando di essere ammesso al concorso per il pensionato artistico di Roma
indetto periodicamente dalla Commissione di Belle Arti di Palermo:'"" i primi tentativi

195 Nel giugno del 1846, ad esempio, Michele Panebianco giunge a Roma, e Tenerani organizza un banchetto in

suo onore e «per rendere 1’onoranza piu solenne invitd molti illustri personaggi, tra cui basta segnalare i nomi del
Minardi, Zagari e Cornelius» (Barbagallo 1868, p. 48); all’epoca Zagari ¢ tutt’altro che illustre, ma & chiamato
comunque dal maestro a sedere alla tavola degli artisti pili importanti. Anche in seguito, ¢ costante la presenza
del messinese accanto a Tenerani: «Da quel giorno le relazioni d’intima amicizia tra lo statuario ed il pittore non
sono cessate un istante, e se a Roma si vedevano ogni giorno [...] e molte volte alla medesima tavola che il
Tenerani apprestava invitando le pill cospiscue persone, tra cui immancabilmente lo Zagari» (Barbagallo 1868,
pp- 72-73).

1% 1 a situazione economica della famiglia & infatti peggiorata dopo i moti del 1848: «[...] dovrebbe interessarsi
il Ministro stesso ad agevolare un giovane che potrebbe fare onore al paese, e che per gelosia di qualche suo
competitore, 0 per equivoco, trovasi da pit mesi in Napoli, e col timore di dover abbandonare ogni idea di
quell’arte, che gli promette sussistenza ed onore, dopo che il di lui padre dapoi I’invasione di Messina perdé
quasi ogni avere, sicché non poté piu sovvenirlo come pria» (Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Iv; vd. app. doc.
n. 208).

'7 Raggi 1880, pp. 488-489.

"% Sacca 1900, p. 77.

1% Raggi 1880, pp. 362, 494.

' Tale concorso viene istituito nel 1842: a differenza delle borse di studio precedenti, il numero di anni del
pensionato & stato aumentato a sei, dai quattro originari (Del Pozzo 1857, pp. 477-478). La prima lettera relativa
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sembrano cadere nel vuoto, tant’e che la lettera inviata alla Commissione gli viene rimandata
indietro. Fa allora affidamento su due protettori d’eccezione, il conte Giuseppe Ludolf,
ministro plenipotenziario del Re di Napoli presso la Santa Sede'’' e il conte Karl Graf von
Spaur, ministro plenipotenziario di Baviera a Roma, e dal 1851 presso la corte sabauda:
entrambi sembrano prodigarsi affinché il re in persona gli dia I’autorizzazione a partecipare al
concorso.'” Vi sono perd degli ostacoli: a Zagari viene contestato di aver consegnato in
ritardo la richiesta di partecipazione, € non essendosi presentato nessuno scultore, era stata
aggiunta un’ulteriore borsa per gli incisori; in realta, sono ben sei anni che il posto destinato
agli scultori, appunto, non viene occupato, segnale questo di un momento di stasi, nell’ambito
della scultura siciliana. Fatto ben piu grave, il giovane ¢ accusato, da calunniatori non citati
per nome, di aver partecipato attivamente alle ribellioni del 1848, e soprattutto di essere stato
uno degli assassini di Pellegrino Rossi, giurista e politico, nonché amico di Tenerani.

Forte dell’appoggio di Spaur e Ludolf, le sue richieste vengono presentate anche a Gaetano
Filangieri, principe di Satriano, di cui in seguito lo stesso Zagari eseguira il busto per il
monumento funebre, e a Giovanni Cassisi, ministro segretario di Stato per gli affari di Sicilia.

Nell’aprile del 1850, Zagari riceve infine la comunicazione dell’ammissione al concorso:
nelle lettere successive, continua pero a richiedere degli attestati di merito che lo possano
garantire, e che gli vengono forniti dallo stesso Tenerani, da Tommaso Aloysio Juvara e da
Pietro Valente, I’architetto a cui ¢ stato affidato il progetto per la costruzione del nuovo teatro
di Messina. Oltre a questa corrispondenza, nessun’altra fonte biografica cita questo concorso,
che alla fine viene indetto per I’anno 1852: risultano pero partecipanti, per la scultura, solo
Benedetto Delisi e Pietro Villareale.'”

Plausibilmente, il messinese si € ritirato volontariamente dal concorso, dal momento che,
nel 1851, ha ottenuto la prima commissione: ¢ infatti incaricato dal Comune di Messina di
realizzare I’apparato decorativo del prospetto del teatro cittadino Santa Elisabetta, che verra
inaugurato il 12 gennaio del 1852, in concomitanza con il compleanno di Ferdinando '

Sempre da questi documenti risulta che Zagari ha lavorato a due opere, andate perdute,
prima di lasciare lo studio del maestro: il busto di Augusto, poi inviato al padre, e un
medaglione di marmo, traduzione di un modello realizzato dallo stesso Tenerani in onore di
Pio IX, ed eseguito dall’allievo nell’aprile e nel maggio del 1849. Di quest’opera Zagari fa
dono al ministro Spaur, che ha rivestito un ruolo primario nella fuga del papa da Roma,

a questo concorso risale al 19 novembre del 1849: nove giorni prima, Zagari si era imbarcato per Palermo da
Civitavecchia: «Partenze dal giorno 10 al giorno 11 novembre. [...] Zagari Rosario di Messina, architetto, per
Palermo» («Giornale di Roma» 13 novembre 1849, p. 452). Probabilmente vi si ¢ recato proprio per poter
affrontare la questione con la Commissione di Belle Arti. Questo stralcio di notizia ci fornisce anche un’altra
informazione interessante: presso I'ufficio doganale di Civitavecchia Zagari non si dichiara scultore, ma si fa
registrare come “architetto”; qualche anno prima diceva: «Io non sono artista: perd I’animo mio sente a ribocco il
bisogno di volerlomi essere» (Zagari 1844, p. 10).
! «Gazzetta piemontese» 1832, p. 463; Spada 1869, 11, p. 78.
"> Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. nn. 204-208. Si ringrazia la dott.ssa Emiliana Ricci per tutto
quello che riguarda le ricerche presso I’ Archivio Tenerani.
'3 La Barbera 2006, p. 115.
' Molonia 1984, p. 31.
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avvenuta la notte del 24 ottobre 1848:'"> molto apprezzata dal politico, viene anche mostrata

allo stesso Pio IX e al re, ricevendo molti consensi. Non si sa come Zagari sia riuscito ad
entrare nelle grazie del conte Spaur: questi, in una delle lettere di raccomandazione inviate,
per fargli conseguire la partecipazione al detto concorso, afferma di essere stato colui che ha
permesso al ragazzo messinese di essere accettato nello studio di Tenerani. Anche in seguito,
il rapporto tra i due sembra essere rimasto solido, tant’¢ che nel 1854 il ministro si reca nella
campagna romana, dove lo scultore e altri artisti siciliani si sono rifugiati, per fuggire
all’epidemia di colera. 176

Nel 1851, come gia accennato, Zagari ottiene la sua prima commissione, per altro di grande
prestigio; relativamente a quest’anno, non risultano lettere inviate a Tenerani, motivo per cui
si potrebbe dedurre che egli sia tornato a Roma, per poter lavorare ai rilievi e al gruppo
statuario.

Sicuramente nel 1852 € a Messina, da dove invia a Tenerani una lettera listata di nero,
probabilmente in seguito alla morte della madre: egli si sta esponendo in prima persona,
affinché venga allogata al suo maestro I’esecuzione della nuova statua di Ferdinando II,
commissione che viene confermata nel 1853, anno in cui Zagari risulta ancora essere nella sua
citta natale.'”’

Firma il contratto definitivo per 1’apparato decorativo scultoreo del Teatro Santa Elisabetta,
ottenendo la concessione di uno studio a Roma, presso Palazzo Farnese, all’epoca Pensionato
Borbonico, o Perfezionamento degli studi d’arte; pud quindi tornare nell’ Urbe, dove inizia a
lavorare anche al Carlo 11l e Ferdinando II, 1a cui esecuzione gli viene allogata sempre nel
1853, rispettivamente dal Comune di Messina e da quello di Girgenti.

Tutti i lavori vengono perd interrotti nel 1854, a causa dell’epidemia di colera che decima la
popolazione italiana: Roma viene abbandonata da chi puo permettersi di fuggire, e Zagari,
insieme ad altri artisti, tra cui Panebianco, si rifugia per due mesi fuori citta, a Monte
Porzio.'”®

Nel gennaio del 1859 le due statue borboniche vengono quindi terminate, e Zagari pud
esporle nel suo nuovo studio di Via Giulia,'”” prima di portarle a Napoli, dove rimangono
collocate per diversi mesi, in attesa di venir ammirati dal sovrano; intanto, lo scultore ¢
dovuto tornare a Messina, a causa dell’aggravarsi delle condizioni di salute del padre,'™ che

muore a maggio.'™'

' La notte del 24 ottobre 1848 il papa, rifuggiatosi ad Ariccia, sale sulla carrozza degli Spaur travestito da
abate, e accompagnato dalla moglie e dal figlio del ministro giunge a Gaeta; a Roma tornera solo nell’aprile del
1850 (De Boni 1849, p. 211; Prévot Arlincourt 1851, p. 85 nota 1).

176 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 225.

77 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 209.

'78 Al ritorno in citta, Zagari mantiene lo studio a Palazzo Farnese (Barbagallo 1868, pp. 70-71, 72 nota n.1).

17 (Dietro il Palazzo Farnese, sulla Via Giulia allo studio numero 80, sono due statue colossali in marmo,
rappresentanti il re Carlo III e il re Ferdinando II delle Due Sicilie, operate dallo scultore siciliano Saro Zagari,
per commissione de’ municipi di Messina e di Girgenti, nelle quali citta, sopra appositi piedistalli, verranno in
due piazze collocate. Chiunque avesse la gentile intenzione di vederle, dal 10 del corrente resteranno esse al
pubblico esposte per 8 giorni, da mezzodi alle 4» («Giornale di Roma» 1859, p. 27).

180 Archivio Tenerani, mss. inediti, vd. app. doc. nn. 231, 233.

"8 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 235.
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Il gruppo del Tempo che scopre la Verita e I’Allegoria di Messina e le due Storie di Ercole
arriveranno invece a Messina solo nel 1864, precedute gia da anni dagli otto rilievi con i
profili di compositori e poeti.

Dopo queste commissioni ufficiali, Zagari non ne avra ulteriori della medesima importanza;
la sua produzione successiva si limita quindi ai monumenti funebri, pil 0 meno complessi, se
non costituiti solamente da un busto su piedistallo; costituiscono una parentesi peculiare
all’interno della sua produzione la statua a grandezza naturale di Emanuele Lanza Trabia,
quest’ultima esemplata sul Pellegrino Rossi di Tenerani, e soprattutto i rilievi commissionati
al messinese da William King, duca di Lovelace e soprattutto genero di lord Byron, avendone
sposato la figlia Ada: 1 soggetti di questi otto rilievi, purtroppo non pervenuti, sono tratti da
altrettanti componimenti del poeta inglese.

Tutte le commissioni ulteriori che gli vengono allogate sono quindi destinate a privati:
tranne nel caso delle lastre per i Lovelace, si tratta sempre e solo di importanti esponenti della
buona societa siciliana, con cui, in molti casi, Zagari ¢ legato da rapporti di amicizia personale
o parentela, come nel caso della commissione Calcagno, Pisani, e probabilmente Policastro.
Si tratta quindi di un circuito di committenze ben ristretto: non ¢ pervenuta traccia, infatti, di
una qualche commissione fatta in ambito romano; I’altra unica eccezione ¢ costituita dalle
commissioni napoletane per il Monumento Filangieri e per la lastra funebre richiesta dal re
deposto Francesco II, per la matrigna, Maria Teresa d’Austria, e il fratellastro, il principe
Gennaro.

Nel 1867 si ¢ intanto trasferito nel Rione Monti, al numero 32 del Vicolo Zucchelli, nei
pressi di Piazza Barberini: questo indirizzo ci viene fornito da un atto notarile relativo alla
vendita di due case, da parte di don Giovanni Caretta, allo stesso Zagari,182 una in Via di San
Martino ai Monti, ai numeri 4, 5 e 6, vicino alla basilica di Santa Maria Maggiore,183 e ’altra
al Vicolo della Palma, nel Rione Ponte,184 in cui non risulta perd aver mai vissuto.

L’anno successivo, come Raggi ricorda,'® Zagari viene nominato accademico residente di
San Luca;'® il biografo non pud chiaramente citare la sua nomina a vicepresidente, avvenuta
nel 1887,'*" né quella successiva a presidente nel 1890, incarico che mantiene per un anno.'*®

182 ASRm, ms. inedito, vd. app. doc. n. 112.

'3 Gia verso gli anni Novanta questo edificio era inabitabile, tant’e che nel dicembre del 1897 Adelina Zagari,
I'unica figlia che D’artista aveva avuto dalla moglie, Concetta Cucinotta, richiede un’autorizzazione per
ristrutturarlo (ASC, ms. inedito, vd. app. doc. n. 112).

' Questo vicolo & oggi scomparso, ma una volta collegava Via di Panico con Piazza di Ponte Sant’Angelo
(Lombardi 1996, p. 180); il Dizionario di Gaetano Moroni ricorda invece tale vicolo a Trastevere (Moroni 1851,
p. 302), cosi come il conte Camillo Massimo (Massimo1864, p. 5).

'8 Raggi 1880, p. 492.

186 ASASL, ms. inedito, vd. app. doc. n. 173.

187 ASASL, ms. inedito, vd. app. doc. n. 174.

"% Sono pervenute diverse testimonianze documentarie relative alla sua attivita di presidente, nessuna delle
quali, pero, di particolare rilevanza:

«[ustrissimo Signore,

ho I'onore di partecipare alla Signoria Vostra Illustrissima che quest’Accademia ha eletto la Signoria Vostra
Iustrissima ad accademico di merito nella classe della scultura. La notissima vita artistica della Signoria Vostra
Illustrissima e le opere pregievolissime, che Le hanno acquistata rinomanza non peritura, hanno mosso la reale
Accademia a voler annoverare fra i suoi uno scultore di merito cosi segnalato, a cui meritamente venne affidata
la direzione dell’ Accademia di Francia in Roma.
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Molto interessante ¢ la sua presa di posizione, quale accademico, su uno scandalo verificatosi
nel 1873, e che ha avuto come oggetto le fontane di Piazza Navona: in quell’anno era stato
indetto infatti dal Comune di Roma un concorso relativo al completamento della Fontana dei
Calderai, collocata nella parte settentrionale della piazza e costituita da una semplice vasca
disadorna; i progetti presentati avrebbero dovuto essere attinenti per temi statuari e decorativi
a quelli della Fontana del Moro. 11 vincitore del concorso avrebbe quindi ricevuto cinquemila
lire per compenso.

Son seguite situazioni incresciose: viene proclamato vincitore il ravennate Luigi Majoli,'®
ma gli altri nove candidati accusano la commissione di parzialita; il Comune ne costituisce
un’altra, inadeguata, di cui fanno parte I’architetto napoletano Enrico Alvino, lo scultore
toscano Pio Fedi e il milanese Antonio Tantardini. La nuova selezione vede vincitore Antonio
della Bitta,"® ma da questa risoluzione scaturiscono nuove polemiche, dal momento che il
bozzetto del messinese Gregorio Zappala corrispondeva meglio ai dettami del bando: il
siciliano aveva infatti previsto, come pendant del Moro, una Mora, soggetto piu in sintonia
del Nettuno di Della Bitta."”! Per superare le controversie, si commissionano a Zappala tutte le
figure dell’apparato decorativo e a Della Bitta quella centrale; e ci0o, nonostante il fatto che il
Nettuno neanche presenti una qualche consonanza stilistica con il Moro, come richiesto
esplicitamente dal bando, ma vi si avvicina solo per la postura e la gestualitél.192 Essendosi
resa evidente I'incompetenza della seconda commissione, Zagari scrive a Emilio Wolff,
presidente dell’ Accademia di San Luca, sollecitando un provvedimento interno che impedisca
agli accademici di esprimere giudizi su opere d’arte, senza un esplicito mandato
dell’ Accademia stessa (fig. LXIX).'"?

Oltre che di quelle accademiche, Zagari si ¢ fregiato di altre onorificenze: diviene virtuoso
del Pantheon e riceve la Croce di Cavaliere Gregoriano da parte di Pio IX;'™* & inoltre socio
delle accademie di Palermo, Carrara, Perugia195 e Messina.

Nel 1869, intanto, muore Pietro Tenerani: Zagari ¢ tra gli allievi che lo vegliano, e che il 7
aprile dell’anno successivo sottoscrive, insieme a Tommaso Cardelli, un documento ufficiale
in cui dichiara che Tenerani & morto senza far testamento.'*®

Nel rimetterLe qui unito il relativo diploma, prego la Signoria Vostra Illustrissima di gradire le mie personali e
particolari congratulazioni ed i sensi di sentita stima coi quali mi pregio di dichiararmi, il presidente Saro
Zagari» (Musée d’Orsay, fonds Guillaume, 1. 48 4022, Lettera autografa di S. Zagari a E. Guillaume, direttore
dell’Accademia di Francia a Roma del 2 giugno 1891, in Fossier 2007, pp. 148-149).

"% Luigi Majoli (Ravenna 1819 - Roma 1897) si forma a Firenze con Giovanni Dupré (Panzetta 2003, pp. 561-
562; Gnisci 1999% p. 182).

1% Nasce a Roma nel 1807, e fino al 1879 risulta attivo nella capitale. E famoso soprattutto per le sculture
effimere, realizzate in cera in occasione dell’Ottavario dei Morti e destinate ai cimiteri di Roma e dei Castelli
(Panzetta 2003, p. 209; Ponente 1999, p. 175).

! Su Gregorio Zappala, vd. infra, La seconda meta del secolo a Messina.

12 Della Bitta firma il contratto il 18 aprile 1874, e nel 1878 il modello in gesso & gia concluso (D’Onofrio 1957,
pp. 60-61; Ponente 1999, p. 175).

'3 vd. ASASL, ms. inedito, app. doc. n. 278. Questa proposta non sembrerebbe aver avuto seguito.

' La Corte Cailler 1909-1914, p. 237 nota n. 2.

' Nell’ Archivio Storico della Fondazione Pietro Perugino & conservata la lettera di ringraziamento di Zagari per
la nomina, avvenuta nel 1894 (Serie Corrispondenze, b. 12, fasc. 875, ms. inedito del 29 agosto 1894, c. Ir).

19 Archivio Tenerani, Amministrazione Tenerani, b. 2, f. 7, ms. inedito n. 1, ¢. Ir - Iv.
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Probabilmente in questo periodo si deve collocare cronologicamente il matrimonio con
Concetta Staiti-Cucinotta, sua concittadina:'”’ da questo matrimonio nascera una sola figlia,
Adelina."®

Nel frattempo, Zagari ha di nuovo cambiato domicilio: alla morte di Tenerani il suo
domicilio ¢ in Via delle Quattro Fontane numero 79,199 notizia confermata dal primo volume
della Guida Monaci, del 1871;200 tale Guida poi non lo registra fino al 1876, quando lo
scultore risulta invece presente al numero 66 di Via Nazionale,®' dove rimane per altri due
anni.””? Fino al 1881 la sua presenza non ¢ pill segnalata dalla Guida: ¢ plausibile, quindi, che
abbia trascorso questo intervallo di tempo pilt a Messina che a Roma. A differenza di Prinzi,
che sposta a Roma la sua residenza, Zagari infatti continua a fare la spola con Messina,”"?
tant’¢ che il suo studio ¢ segnalato in Via Santa Lucia.”*

Il suo successivo domicilio nella capitale ¢, per due anni, il numero 3 di Piazza dei
Cappuccini, ora inglobata da Via Veneto.”” Nelle Guide del 1883 e del 1884 Zagari
nuovamente non compare, ma dall’anno successivo risulta domiciliato in Via Nazionale

"7 Non & stato possibile risalire alla data precisa del matrimonio, presumibilmente celebrato a Messina: il fondo
Stato civile dell’ Archivio di Stato di Messina giunge solo al 1865, ma entro questa data le nozze tra i due non
risultano registrate; cid sembrerebbe confermare quanto accennato da Gaetano La Corte Cailler, secondo il quale
i due si sarebbero sposati solo con il rito religioso (La Corte Cailler 2002, p. 1064).
198 1 a nascita di Adele Zagari, poi in Di Bella, deve essere avvenuta dopo il 1865, dal momento che non risulta
registrata presso i registri dello Stato Civile di Messina, che appunto giungono solo fino a quella data; cid ben si
adatta all’ipotesi che ella abbia una quarantina d’anni, quando avviene a Messina il terremoto nel 1908: in una
lettera da lei inviata a Carlo Tenerani, infatti, afferma che «Lagrime di tenerezza sgorgarono dai nostri occhi
fondendosi a quelle dei nostri figli, i quali nella loro innoccenza non cessano di pregare per la sua salute»
(Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 201). Si pud presumere, quindi, che i figli siano ancora bambini,
e di conseguenza che Adelina non abbia un’eta troppo avanzata. Una «Zagari Adelina da Messina» viene inoltre
citata dalla «Gazzetta di Messina», quale partecipante all’Esposizione Artistica Industriale Didattica di Messina
del 1882, dove riceve una menzione d’onore per la lavorazione della guipure («Gazzetta di Messina» 1882%). E
molto probabile che Adele si divida tra il padre, che lavora per lo pit a Roma, e la madre, che plausibilmente
non ha seguito il marito nell’Urbe: «[...] noi c¢’imbarcammo per la Sicilia alle 7.50 p.m. giungendo a Messina
alle 2 p.m. del 17; [...] Non ti parlo dell’incontro con mamma e la zia, son cose che difficilmente si possono
esprimere. Io sono fin’ora contentissima e con me tutti i parenti ed amici; perd mi sento ancora come chi si
sveglia da un bel sogno, e non credo a me stessa di trovarmi in Messina» (Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Iv;
vd. app. doc. n. 200). Sono riuscita a rintracciare i discendenti di Saro Zagari, che tuttora portano il cognome Di
Bella e vivono a Milazzo; sfortunatamente, nulla ¢ rimasto in loro possesso della produzione dell’antenato,
tranne che un disegno che riproduce il volto del Tempo, la statua eretta sul prospetto del teatro messinese.
199 Archivio Tenerani, Amministrazione Tenerani, b. 2, f. 7, ms. inedito n. 1, c. Ir.
20 Monaci 1871, p. 190.
' Monaci 1876, p. 172. Via Nazionale era stata concepita come la strada di rappresentanza di Roma, e per
questo progettata ampia e delimitata da eleganti palazzi; entro il 1872 era stato portato a termine il primo tratto,
che da Santa Maria degli Angeli procedeva fino a Via San Vitale. Il Palazzo delle Esposizioni venne invece
edificato tra il 1880 e il 1883, su progetto di Pio Piacentini (Becchetti 1978, pp. 134-135).
22 Monaci 1877, p. 288; Annuario 1878, p. 312.
29 Approfittando di questi spostamenti, diverse personalitd romane e messinesi gli affidano la corrispondenza:
«Ornatissimo signore, & un debito ritardato purtroppo quello che, profittando del ritorno costi del signor Saro
Zagari, mi appresto a soddisfare, inviandole una copia di due ultimi miei tragici componimenti [...]» (BNCRm,
FA, ms. A.62/43, Lettera autografa di A. Galatti a S. Betti del 13 Marzo 1854, c. 1v).
% Busacca 1877, ed. 1994, p. 117.
% Monaci 1881, p. 450; Monaci 1882, p. 602.
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2 N
1.296 ovvero, si €

numero 230, e quindi, fino al 1897, in Via delle Quattro Fontane numero 4
trasferito a Palazzo Tenerani, che appunto si affaccia su entrambe le vie.2

Gia Raggi e altri biografi ricordano lo stretto legame tra Tenerani e Zagari, che assiste il
maestro anche quando questi si trovava in punto di morte;** il fatto che sia andato a vivere a
Palazzo Tenerani, edificato dal figlio del maestro dopo la morte del padre, ¢ quindi
estremamente indicativo.

Inoltre, a quest’indirizzo non ¢ segnalata la presenza di nessun altro scultore, a
dimostrazione che Carlo Tenerani non aveva convertito il palazzo in un insieme di studi per
artisti: al contrario, lo destina prima di tutto ad abitazione privata, ma soprattutto vi allestisce
la gipsoteca paterna. Oltre alla Guida Monaci, vi sono altri documenti che testimoniano il
domicilio del messinese presso via Nazionale: il primo ¢ un biglietto da visita di Zagari, dove,
al di 1a del futile messaggio sopra vergato, ¢ stampato come indirizzo «Via Nazionale Palazzo
Tenerani» (fig. LXX).209 Oltre a ci0, dalla documentazione conservata all’Archivio
Capitolino, risulta inoltre che Adelina, gia sposata con Luigi di Bella, nel marzo del 1898
dimora ancora all’ultimo piano di Palazzo Tenerani in Via delle Quattro Fontane numero
4129 La documentazione, conservata presso 1’Archivio Tenerani di Palazzo Braschi, ha reso
anche piu evidente il forte legame che esisteva non solo tra il maestro e il discepolo, ma anche
tra le due famiglie; nel 1888 Adelina scrive a Enrichetta, la figlia minore di Tenerani: il tono
della lettera ¢ molto intimo, a dimostrazione di una frequentazione tra le due famiglie.211
Dopo il terremoto del 1908, a causa del quale Adelina perdera la madre, Carlo Tenerani si
prodighera per aiutare economicamente la famiglia di lei, come risulta da una lettera di
ringraziamento inviata dalla donna da Napoli, dove probabilmente si ¢ recata, con la famiglia,
per essere ospitata dai parenti paterni.*'?

Ad ulteriore riprova del fatto che Zagari abbia vissuto nel palazzo di via Nazionale, e
soprattutto che qui vi aveva lo studio, vi ¢ la presenza, nella gipsoteca Tenerani, di un busto,
fino ad ora indicato come “ritratto di personaggio ignoto” e attribuito al carrarese, e che qui
viene invece ricondotto proprio a Zagari: si tratta, infatti, del modello per un busto relativo al
cenotafio eseguito dal messinese per i Paterno Castello di Catania. Ritengo che questo gesso
sia confluito nella collezione di gessi teneraniani, nel momento in cui, defunto Zagari nel
1897, sua figlia Adelina ha provveduto a sgomberare lo studio paterno.

La morte sorprende Zagari a Messina, dove si spegne per cardiopatia il 2 marzo 1897, in
Via Legnano; sepolto nel Cimitero Monumentale della citta, il suo monumento, il cui busto ¢
scolpito da Gregorio Zappala (figg. LXXI- LXXII), viene collocato solo il 24 marzo 1900

2% Monaci 1885, p. 378; Monaci 1886, p. 386; Monaci 1897, p. 840.

27 Ora numero 230 di Via Nazionale, originariamente I’ingresso di Palazzo Tenerani, eretto da Carlo, il figlio
dello scultore, sul terreno acquistato dal padre, era individuato dal civico 359 (Raggi 1875): gia nella Guida
Monaci del 1882 la numerazione della via risulta essere stata cambiata (Monaci 1882, p. 474). Fino al 1880, la
Guida inoltre segnala la presenza, tra gli scultori, di un non definito “Tenerani”, con studio in Via Quattro
Fontane, dal numero 14 al 16: probabilmente, fino a quell’anno Carlo Tenerani mantiene allestita la gipsoteca
nella sua collocazione originaria, e solo dopo il 1880 la colloca nel palazzo da lui fatto costruire.

2% (Né gli mancavano le cure pi affettuose del cognato, Gaetano, degli amici e dei discepoli Anderlini,
Cardelli, Zagari, che vegliavano notte e di al suo letto [...]» (Raggi 1880, p. 361).

% BNCRm, ms. inedito, vd. app. doc. n. 277.

19 ASC, ms. inedito, vd. app. doc. n. 122.

' Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 200.

12 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 201.
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213 Nel 1913 le «ossa bruciate» di sua moglie, deceduta durante il

214 . . N
Un ritratto di Zagari ¢ conservato

sulla spianata del Cenobio.
terremoto del 1908, vengono sepolte accanto al marito.
presso 1’Accademia di San Luca, dipinto da Silverio Capparoni su commissione della figlia
Adelina, e da lei donato all’Accademia (fig. LXVII); il secolo scorso, una via di Messina ¢

stata dedicata allo scultore."”

1 L’indirizzo risulta dal registro dell’Archivio dei morti del Cimitero Monumentale di Messina: «Numero
63973, Zagari Rosario fu Domenico fu Formica Antonia, morto il 3 marzo 1897, di anni 76, [domicilio in Via]
Legnano, pl. 63973». Per quanto riguarda invece la causa della morte, ASCMMe, ms. inedito, vd. app. doc. n.
187.
2"ASCMMe, ms. inedito, vd. app. doc. n. 185.
1 Incisa della Rocchetta 1979, p. 84.
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3.2. BELLE ARTI, SULLA CONVENIENZA DE’ MONUMENTI
SEPOLCRALI, MONUMENTO A PIO VvIII: LE RIFLESSIONI DI
ZAGARI SULL’ARTE

Oltre a un rapporto diverso che i due allievi, come si vedra, instaurano con lo stile di
Tenerani, tra Zagari e Prinzi si rileva anche un’antitesi per quanto riguarda 1’approccio all’arte
in generale: puramente “tecnico”, professionale, quello di Prinzi, che non a caso attinge
abbondantemente dal testo di Tosi, utilizzandolo come repertorio iconografico; motivato
invece da precise basi teoriche, quello di Zagari.

Si ¢ gia ricordato il vivace clima culturale della Messina di primo Ottocento, aggiornata
riguardo ai dibattiti intellettuali pit importanti che avevano luogo in Europa, clima che
sicuramente avra giovato al giovane Zagari; non bisogna per altro sottovalutare 1’importanza
della sua formazione accademica,’'® evidentemente pitt completa rispetto a quella di Prinzi,
limitata esclusivamente alle tecniche artistiche. Cosi lo ricorda infatti Sacca: «D’animo mite e
gentilissimo, lo Zagari seppe ben presto accattivarsi le simpatie del maestro e di quanti lo
conobbero, riuscendo a conquistare un posto eminente fra gli artisti contemporanei, massime
per la sua vasta cultura — cosa molto rara negli scultori e pittori di quell’epoca».217

Il primo a parlare degli interessi letterari di Zagari ¢ Oreste Raggi: «Se gli artisti, 1 quali si
dolgono spesso degli uomini di lettere che scrivono intorno alle Arti Belle, apprendessero a
trattare la penna insieme col pennello e lo scalpello, potrebbero essi stessi discorrerne meglio
che non i letterati. Cosi fa lo Zagari»;218 afferma inoltre di averne letto dei versi, composti in
seguito al bombardamento di Messina del 1848. Piu che gli interessi poetici, gli altri biografi
ne ricordano invece, genericamente, 1’attivita di critico.”"

216 Intendiamo noi qui parlare dell’egregio artista Saro Zagari, nostro benemerito concittadino, il quale, recatosi

in Roma per apprendervi la scultura, in poco volgere di tempo, avvalorato da positivi studi nelle lettere e nelle
scienze, ¢ divenuto tale un artista da rendere onore non dico al proprio paese, ma si bene all’Italia pel valore del
suo intelletto e del suo scarpello» (I Compilatori 1855, p. 121).

217 Sacca 1900, p. 76.

1% Raggi 1880, p. 492.

% Fino ad oggi, le uniche due pubblicazioni ricordate esplicitamente dai biografi e dagli studiosi sono Sulla
convenienza de’ monumenti sepolcrali e Monumento di Pio VIII in San Pietro. 1 versi composti da Zagari in
relazione al bombardamento di Messina del 1848, citati da Raggi (Raggi 1880, p. 492), probabilmente non sono
mai stati pubblicati; un’altra poesia, invece, La traditrice, di tematica tutt’altro che patriottica, e di qualita
piuttosto discutibile, appare nel 1859 sul periodico messinese «Il Tremacoldo», firmata con lo pseudonimo “S. Z
—I": «La traditrice. Eri si bella nel tuo sembiante / Quando fedele eri all’amante; / Ora pensosa la fronte abbassi /
E sospettosa muovi tuo’ passi? / Va scellerata, il volto il dice, / Sei traditrice. // Eri purissimo giglio d’amore, /
Eri tu I’idolo di questo core; / Triste pensiero or ti scolora, / Ogni tua grazia perderesti ancora, / Va scellerata il
volto il dice, / Sei traditrice. // Pur la tua ingenua fisonomia / Che tanto accendere fe 1’alma mia / Un tetro pallido
I’ha disfiorata / E di brutture s’¢ maculata: / Va scellerata il volto il dice, / Sei traditrice. // Inseparato nero
rimorso / Di tua freschezza recide il sorso, / Dagli occhi torvi da’ tuoi capelli, / Or si scomposti un di si belli, /
Ripeton tutti: il volto il dice, / E traditrice. / E quanto il cielo rannuvolato / Par che ti accusi del tuo peccato, / Tu
taciturna prendi la strada / Che mena a informe turpe contrada: / Va scellerata, il passo il dice, / Sei traditrice. //
Ognun che incontrati inorridisce, / Costei, ripete, tutti tradisce. / Va t’allontana dell’'uom che ama, / Funesta e
perfida ¢ la tua brama: / Va scellerata, il volto il dice, / Sei traditrice. // Ed or che il verde di tue giornate / Le
illusioni sono passate, / E ’l vizio struggeti financo il senso. / Ché I’'uomo abborre, Dio maledice / La traditrice.
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La prima pubblicazione in cui il messinese espone una propria teoria sulle arti ¢ una lettera
scritta a Messina, datata 1 febbraio 1844 e da lui indirizzata ad un amico, il letterato Gaetano
Cartella, che la pubblica in appendice ad un suo contributo; Zagari, quindi, non ha ancora
avuto modo di entrare in contatto con I’ambiente intellettuale dell’Urbe, ma gia da questa
epistola si delinea la figura di un ventitreenne aggiornato sulle questioni artistiche piu attuali,
quali il dibattito teorico sull’imitazione artistica della natura.

La lettera, dalla sintassi abbastanza contorta, ricca di pensieri scritti di getto e destinati ad
un amico, si apre con la descrizione dei sentimenti dell’autore, provati dopo aver terminato la
testina di Michelangelo; emerge la volonta di tentare una strada diversa da quella intrapresa
fino a quel momento: «Io non sono artista, perd 1’animo mio sente a ribocco il bisogno di
volerlomi essere».??’

Introduce subito una questione importante: da “esterno” all’arte, reputa che solo il guardare
alla natura permetta la crescita, la corretta formazione dell’artista, non 1’adorazione di opere
altrui, per quanto si possa trattare di capolavori.

Né cosi mal fermo ¢ lo intelletto mio di tanto abbagliarsi, che servo involontario divenghi dei
capo-lavori; ma sonci alcuni, miseri, che, brevi di mente, fanno supperire questi a quelli della
natura, cui non sanno modo di comprendere. lo, artista, su quel modello m’informerei, che
tutti di e d’ogni dove sotto i miei sensi percorre a magicamente modificarmi: la natura, cui
incessantemente ragguarda dentro la midolla delle cose sue il fisico, il chimico, il
mineralogista, il botanico, il chirurgo, il medico, e che so io, tutti coloro in somma che scienze
naturali professano; ed in questo fonte perenne dello scibile umano debbe istessamente
I’artista, non meno degli altri, informarsi ed a quelle leggi aggrapparsi, che mai sempre gli
additino la scala del salire.

Or se alcuno mi chiedesse perché I’artista debbe alla natura darsi, e non allo studio delle opere
fatte, io, per quanto i miei lumi il comporterebbono, in cotal verso gli risponderei: non tutti gli
artisti essere genii, e per conseguenza severi maestri del bello e del sublime; ed abbenché pur
essi gittarono lo sguardo sul vero, nol videro che in superficie puramente geometrica, nol
copiarono che per isvisarlo. Or direi a questi studenti od artisti, comeché si addimandassero:
vorreste ire voi associati a questa classe di corrompimento? ... Sarebbero negativi; spero, anzi
vado securo che alle sole opere di valorosi uomini I’attenzione loro rivolgerebbono [...]; e gli
esorterei le mille volte torre a fine tanto caro proponimento, qualora il ministero dello artista
quello si fosse: di fare redivivere le cosi dette scuole di questi potenti ministri dell’arte. Pero,
oh, come li vedrei con immenso empito, esser saputi escire da quel laccio che inretivali nella
mente ed inceppava loro le idee; quando per assai profonde meditazioni, d’apposite
conoscenze non iscompagnate, affratellati si fossero ai misteri che reggono 1’arcano ordine
delle cose, gittandosi tra la brulicante societa degli uomini: e andar con essi tramestati a

Di cosi infame vile carriera / Alfin la giunse la orrenda sera, / Cosa restolle del suo passato? / Il sol rimorso del
suo peccato, / Ch’ora dispera, e fa infelice / La traditrice. / Congiunti e amici ’han discacciata, / Da mali turpi
dessa ¢ piagata, / Di cenci luridi un letticciuolo / Sostien suo corpo la sopra un suolo, / E langue e piange ed a sé
dice: / Fui traditrice! // S. Z - I» (Zagari 1859).
Quasi tutte le pubblicazioni pervenuteci sono state firmate con varianti di questo nome fittizio: in particolare, la
copertina dell’opuscolo Monumento di Pio VIII, nella copia conservata presso la Biblioteca Casanatense di
Roma, reca una nota a matita con cui 1’autore chiarisce il significato dello pseudonimo “O. I.”: «Di Saro Zagari
da Messina, scultore, il quale ¢ sottoscritto nel presente articolo con ’ultima lettera O del suo nome Saro, e con
I’ultima lettera I del suo cognome Zagari».
70 Zagari 1844, p. 10.
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studiarne le loro piu efficaci passioni, traducendosi nei tempii, nelle lustre degli assassini,
negli ospedali, fra le grevi multiformi avvisaglie, infra i ridotti, nei tamusi. Studiare le scene di
pianto e di gioia, non pretermettere le interessantissime innumeri vicende di nostra vita che,
per moderatezza di dire, io non espongo; né tralasciare lo studio dell’essere dei bruti, dei
minerali, delle piante: ché se lo scultore od il pittore geniale scienziato fosse, letterato,
drammaturgo, noi, con tutte le potenze dell’anima, diremmo solo a lui addirsi la padronanza
delle cose di quaggiuso, che egli ne sa il come della sustanza e la filosofia della loro essenza,
apprestando, con ciascheduno lavoro, materia per tutti.”*'

Il primo rischio per un giovane artista ¢ quello di guardare a dei maestri poco qualificati,
che lo potrebbero condurre sulla strada dell’errore, invece che del progresso; ma anche
prender come modello artisti eccelsi, per quanto costruttivo, ha come sua conseguenza il
richiamo anacronistico di quelle maniere del passato, mentre I’arte ¢ in fieri, ¢ evoluzione. Il
contatto diretto con la realta quotidiana, in tutte le sue sfaccettature, anche le piu infime, ¢
invece fondamentale, costituisce la linfa vitale per 1’artista, il quale deve prendere spunto da
tutte le espressioni, tutti i visi, tutte le manifestazioni della natura, quasi fosse uno scienziato,
senza precludersi nulla. Tutto ci0, ¢ quanto di pil bartoliniano ci si possa aspettare:

Per secondo, tolti quegli ostacoli in cui il laico artista s’imbatte ad ogni pi¢ sospinto, e che la
potenza del genio supero, schiudendosi il varco fra mezzo le spine, arrecando innovazioni
nell’arte, create queste una volta, per gli altri vengono reputate siccome soli nuovi mezzi da
ravvicinarsi al perfezionamento del fuori di noi; e chi lambiccatamente il suo bello ripone nel
sapere questi mezzi meramente eseguire, i0 non artista, si bene artigiano lo vocherei. Ma che,
forse non denno per nulla servirci quei capo-lavori, che lo intero mondo saluta? Oh si, per
infiammarne ad imprendere opere magnanime e grandi, osservando fin dove si giunse, e come
seppersi tradurre su pietra o su tele talune cose della natura; e poi viste, tenerle quale termine
di paragone tra la natura istessa e quello che sara da crearsi, non gia per istudiare il modo e la
disposizione degli oggetti nelle loro composizioni, imperciocché questi scrupolosamente esser
denno dalla estetica dei fatti preceduti ed a caldo ispirato intelletto affidati. Onde mal si
avviserebbe I’artista salire ad orrevole nominanza d’'uomo geniale, la sua vita consumando
nello studio delle opere fatte, pieno dal nauseoso vizio di taluni, anzi moltissimi artisti in non
poca estimazione tenuti, d’espacciare le opere loro quai lavori tutti di nuovo conio, mentre non
sono da reputarsi che somma d’una perseverata addizione di parti di aliene fatiche. Ora a noi
fa stomaco 1’analizzare le cose altrui, perché una lambiccata sintesi ne segua. Sono queste di
tali smancerie che snervano cotanto il maschio dell’arte, finché la decadenza di quest’ultima
ne proceda. Eppero, anco I’andare pari passo rimessamente dietro la istruzione di coloro che,
non so da qual principio od incantagione guidati, le sue idee realizzarono a conformazione di
quelle altrui gia realizzate, € un implicarsi in certi nodi i quali, non gli lasciando alcun verso di
stringare, li fan cadere in slombatagini e strafalcionerie, cui hanno a rossire riscontro quegli
uomini che intesi sono, pit che allo studio, del perché le cose debbansi di tale o tal altra
maniera concepire. E siamo oramai stufi sentirci ripetere a pill non posso: questa esser pittura
o scultura della scuola di Michelangelo o di Antonello da Messina, e quelle del Canova o di P.
il Veronese, ed alla pari di molte infinite altre, il vocabolo “scuola” apponendo dinanti ai
lavori che solo differiscono dal morbido, bel conformato e svelto disegno, o dalla vivezza ed

2! Ibidem, pp. 10-12.
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accordo dei colori; perciocché, le prime qualita s’acquistano con I’esercizio di facilmente le
dita comporre a seconda I’atto della mente, mai sempre intesa di squadrare il bello, le seconde
studiando accuratamente la Scala Cromatica del famoso Nobili. E poi le une e le altre vanno
informate su d’un solo esterminato modello, qual si & la natura [...]. Al postutto effettualmente
ne conseguita grande errore esser quello: ire a rilento e macerarsi la vita, studiando sur un

dipinto o sur una statua altrui, ché uomini erano quelli che pinsero o scolpirono, i quali forse

bendati di sé stessi, non videro pil1 di quello che fecero: o se il videro, nol poterono.**

Critica, quindi, gli “imitatori degli imitatori”’, coloro che si limitano a guardare
passivamente a quei maestri che hanno portato innovazioni nell’arte. Non si tratta, pero, di
una damnatio memoriae dell’arte precedente: i capolavori del passato sono la pietra di
paragone con la natura; ¢ lecito studiarne la composizione, le espressioni, le posture, per poter
apprendere e produrre qualcosa di nuovo, non copiare pedestremente. E evidente 1’influsso di
Bartolini, anche se non viene mai citato: ¢ impossibile perd che queste parole non riflettano la
polemica scoppiata a Firenze alla fine del 1841. Date queste premesse, se Zagari avesse
messo in pratica quanto affermato, probabilmente sarebbe stato uno di quei dissennati,
criticati da Dupre e da altri, che travisando e portando all’estremo le parole del maestro, sono
arrivati a rappresentare bassezze, perché «si sarebbe pur potuto insegnare quel sacrosanto
principio della imitazione del vero nella sua infinita scala di varieta, evitando il deforme; ma
una volta cominciato col bambino sterile, col vecchio adiposo, col giovane stecchito o floscio,
s’andd sino in fondo».*** «Come perd nel mondo morale riesce pericolosissimo il cominciare
a fermar la mente sugli atti viziosi, cosi che anche nel mondo fisico non puo essere opportuno
il cominciare a volger I’occhio dei giovani alle deformita; perché dalla contemplazione di
quella possono contrarre una mal’abitudine nella valutazione delle forme».***

Paradossalmente invece, tra Prinzi e Zagari, proprio quest’ultimo si dimostrera il pil
accademico, legato iconograficamente e stilisticamente ai modi di Tenerani, avvicinandosi
alla natura solo attraverso il filtro del maestro. Il messinese rimane invece coerente con le sue
idee giovanili, per quanto riguarda il valore morale dell’arte:

Primamente veggiamo, mercé lo studio sulle opere dei surnomati autori, non potersi giugnere
alla conoscenza di quanto abbiamo testé mentovato, perocché dessi, per quantunque volte
seppero la natura guardare e sceglierne il suo bello, traendone efficacemente un effetto morale,
nulla manco non ci apprestarono che cose individue, mentre in fatto i generi diversi delle cose
vanno confusi con I’infinito. Ed abbisognando il mondo di apprendere sempre e non sentirsi
ripetere ci0 che aveva appreso, debito ¢, dell’artista, per la sola diritta via incamminarsi che al
santo scopo lo conduca di lavare le immense lordure che pur troppo il sistema sociale
infettano, meditando sugli svariati appetiti degli uomini; per la qual cosa, conoscendone le
cause amari effetti producenti, stillare nelle anime nuovi aforismi di moralita, per indi arrecare
non solo ai presenti, ma si a gli avveniri, un melioramento, il quale i popoli sani leghi in amore
reciproco, ché le geste d’ogni secolo sono conseguenza di quello antecedente. [...] la natura, la
di cui rappresentanza porta con seco lo scopo di trarne medesimamente beni morali e fisici:

2 Ibidem, pp. 12-16.
2 Dupré 1879, ed. 1882, p. 122.
> Rovani 1858, p. 90.
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dal che, ne seguirebbe surgere le scuole diverse pei diversi errori che gli uomini nel trasandar
la natura da essa difettano. Perd noi vorremmo di tutt’altra che di questa guisa si costituissero
le scuole, che davvero gli artisti s’addicono, sendo molte le vie che ogniduno di questi puote, a
suo bellaggio, prescegliere, onde arrecare progredimento, svolgendo argomenti che la loro
patria, la loro nazione o quella altrui od alla generale il mondo correggano; intravedendo, in
ciascheduno di questi casi, i cupidissimi desii degli uomini, oppugnando con I’arte la infezione
dalla sentina dei mali geminata. E siccome Parini ed Alfieri nel passato secolo, quando
gl’italiani, fatti sonnacchiosi, vivevansi in talune delicature e leziosagini, ei soli
magnanimamente dal loro potentissimo ingegno assistiti, fero pitt maschi gli spiriti donnaioli,
tracciando due scuole diverse, ma convergenti in un sol punto morale; per questo conto, senza
che mi dilunghi altri autori allegando, amerei venissero le ‘“scuole” distinte pei diversi
argomenti con cui una medesima moralita va sviluppata. Né in cio vi saprei altro bandolo
trovare, perché in altro significato il vocabolo “scuola” si dovesse nell’arte introdurre; e
distinguerei per piu esatta analogia quelle opere, le quali differisconsi in fatto di disegno e di

colorito, con la parola “stile”

La riproposizione della natura non e, quindi, fine a sé€ stessa, dal momento che I’arte riveste
precisi valori morali, didattici. Aggiunge I’osservazione che le diverse scuole non sono altro
che dovute alla diversa accentuazione di un errore, errore dovuto all’essersi pil 0 meno
distaccati dal modello esemplare della natura; pit idoneo sarebbe quindi che, a quelle legate ai
difetti, si sostituiscano scuole invece aventi ognuna un diverso approccio costruttivo con il
tema morale. Al contrario, le differenze legate alle singole opere, sarebbero da rilegarsi a
differenze di “stile”, termine che tra Settecento e Ottocento vede acquisire una propria
valenza autonoma rispetto alla maniera.”*® Dal “bello naturale” bartoliniano al “bello morale”
di Pietro Estense Selvatico.

I1 valore morale dell’arte verra sostenuto da Zagari anche nel suo scritto piu “famoso”, Sulla
convenienza de’ monumenti sepolcrali, diviso in tre parti e pubblicato nel 1874, anche se la
sua stesura, riportata senza alterazioni, come lo stesso Zagari spiega in nota, risale al 1854;227
alla fine dell’Ottocento, questo testo sembra aver rivestito un’importanza non secondaria,
tanto da essere lodata anche da letterati stranieri: «Scrisse egli inoltre vari lavori di critica
artistica, primo fra tutti quello notevole sui monumenti sepolcrali, che si ebbe le lodi migliori
del Ferrari, del d’Orsi»*®® e di Amédée Roux, che in Histoire de la litterature italienne
afferma in proposito:

L’auteur de la Fisiologia et des Porte del Paradiso est évidemment un homme au goft tres-
sr, entierement détaché des préjugés de la routine, et nous accorderons le méme éloge aux
trois esthéticiens dont il nous reste a parler: monsieurs Saro-Zagari, Alberto Rondani et Carlo

2 Zagari 1844, pp. 12-15.
26 (Lo “stile” & una peculiarita dell’arte storica oggettiva (classica o progressiva); la maniera & meramente
individuale, astorica» (F. Schlegel, Frammenti sulla poesia e la letteratura I (1797-1798), in Schlegel 1998, p.
128, fr. 145); «Il termine ‘“stile” sta a significare i rapporti costanti tra le componenti originarie ed essenziali
della bellezza o del gusto. La denominazione di “stile perfetto” si potrebbe attribuire quindi a quell’opera d’arte
o a quell’epoca che per libera attitudine soddisfano del tutto, in questi rapporti, la legge necessaria» (F. Schlegel,
Sullo studio della poesia greca (1795), in Schlegel 2008, p. 83).
7 Zagari 1854, ed. 1874, p. 32 nota a.
¥ Sacca 1900, p. 77.
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Belgiojoso. Le premier, que nous avons déja cité parmi les plus fameux disciples du grand
Tenerani, s’est efforcé depuis trente ans, par ses conseils et par ses exemples, de prévenir la
décadence toujours imminente de la statuaire italienne, et ses Pensieri sulla convenienza dei
monumenti sepolcrali ont, au point de vue de la pratique, une importance d’autant plus grande,
que nos artistes, a Paris comme a Rome, trouvent au Campo Santo le principal emploi de leur
talent. Ils auraient beaucoup a gagner, pour la plupart, aux lecons de monsieur Zagari, qui
manie d’ailleurs la plume aussi aisément que le ciseau, et c’est a leur adresse que nous
consignons ici cet avis charitable.

Si, I'ceil toujours tendu vers le méme horizon, le sculpteur de Messine se préoccupe
uniquement des destinées de 1’art National [.. 17

Quest’opera viene vista quindi come un testo destinato agli specialisti, anche se si tratta di
un manuale puramente teorico, a differenza invece dei repertori puramente tecnici. Nel 1854,
anno in cui scrive, Zagari si sta occupando contemporaneamente dei rilievi e del gruppo per il
Teatro di Messina e delle due statue dei sovrani borbonici, ovvero delle commissioni piu
importanti a lui allogate; € costretto ad interrompere il lavoro, a causa dell’epidemia di colera,
durante la quale si rifugia a Monte Porzio con altri artisti: si potrebbe anche avanzare 1’ipotesi
che questo tema sepolcrale sia stato da lui affrontato, e anche ispirato, proprio durante questo
soggiorno forzato.

Mentre nel testo gia analizzato s’incontrano le idee del giovane sull’arte in generale, e
nell’opuscolo successivo Monumento di Pio VIII si riscontreranno invece apprezzamenti
rivolti pitt propriamente allo stile scultoreo di Tenerani, nello scritto Sulla convenienza Zagari
fa confluire le sue convinzioni di architetto: infatti, prende posizione rispetto a diverse teorie
architettoniche, appunto, sviluppatesi a partire dal secolo precedente, e da lui applicate ad un
ambito ristrettamente funerario.

Precisamente, Zagari sembra ricollegarsi al tema dell’architecture parlante, che si era
diffuso nel Settecento in Francia; secondo questo approccio teorico, ogni edificio deve
rispecchiare nei suoi componenti architettonici, ovvero nella struttura, negli ordini e nelle
proporzioni, la funzione a cui ¢ destinato, nonché rendere facilmente comprensibile il suo
intimo significato simbolico. Nel suo trattato rimasto inedito e incompiuto, Essai sur [’art,
scritto negli ultimi decenni del XVIII secolo, E. Boullée sostiene: «I nostri edifici, soprattutto
gli edifici pubblici, dovrebbero essere in qualche modo dei poemi, le immagini che essi
offrono ai nostri sensi dovrebbero eccitare sentimenti analoghi all’uso cui questi edifici sono
consacrati».”" Si sottintende quindi una valenza morale, come sostenuto esplicitamente da
Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806): «Il carattere dei monumenti, come la loro natura, serve

Y Roux 1883, pp. 253- 254.

Qualche pagina prima Roux aveva gia ricordato Zagari quale uno dei pit importanti seguaci di Tenerani:

«On sait, en effet, quelle vaste et glorieuse carriere a parcourue le digne continuateur de Canova et de
Thorwaldsen; mais pour ceux qui n’ habitent point Rome, ou I’auteur de la Fiducia in Dio survit, pour ainsi dire,
dans son admirable famille, et grice aussi a d’illustres disciples tels que Saro-Zagari, Anderlini, Salvini,
Luchetti, etc., un grand enseignement moral était perdu, celui qui résulte toujours de I’accord si rare d’un génie
de premier ordre et du plus ferme caractere» (Roux 1883, p. 247). Da notare I’errata attribuzione della Fiducia in
Dio di Lorenzo Bartolini a Tenerani.

9 E. Boullée, Essai sur I’art, in Pinelli 2005, p. 48; cfr. Ibidem, pp. 45-57; N. Le Camus de Mézieres, Le génie
de ’architecture, ou I’analogie de cet art avec nos sensations, Paris, Benoit Morin, 1780.
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alla propagazione e alla depurazione dei costumi».' Il tema dell’architecture parlante &
inoltre strettamente legato a quello dei revival: «Le forme architettoniche, gli elementi
dell’architettura, gli stili del passato vengono reinterpretati in base ai loro effetti psicologici,
ad una simbologia elementare ed esplicita (ad esempio, nella cosiddetta architecture
parlante), a valori emblematici e didascalici (sottolineati da tutti i revival)».232

Sempre tenendo presente la tematica foscoliana dell’alto valore morale del monumento
funebre, Zagari sembra avvicinarsi a questi temi, gia da tempo diffusisi anche in Italia,
adattandoli al piu ristretto contesto sepolcrale: non solo, come si vedra, sostiene che lo stile di
una sepoltura debba essere idoneo alla religione del defunto, ma anche che la memoria
funebre «[...] debb’essere in iscorcio la storia figurativa di colui che fu»,233 ovvero farsi
portavoce della vita del defunto e di tutti i singoli aspetti che lo riguardano, dal rango sociale
al credo; se anche il monumento assume la stessa dignita degli edifici civili, e quindi il diritto
di “parlare” a chi I’osserva, trattando di singoli individui ¢ a maggior ragione essenziale che il
monumento sepolcrale narri la «[...] storia vera, nella quale si dovrebbe mostrare il bene ed il
male operato dalla persona estinta», altrimenti si verrebbe a configurare come un “falso
morale e storico”.

Unico colpevole di cid sarebbe I’artista: nonostante la possibilita di guadagno, dovrebbe
evitare di accondiscendere ad esaltare un peccatore, non solo per questioni morali, ma anche
perché la cattiva fama di “falsario” finirebbe per riversarsi sulle altre sue opere. In realta, la
questione si pone come un problema nei confronti dei posteri, perché coloro che sono a
conoscenza della vita del defunto, i suoi contemporanei, difficilmente verrebbero ingannati da
una sepoltura menzognera, destinata a sopravvivere piu di ogni biografia.

Senonché, la bellezza dell’opera stessa potrebbe portar lode al defunto e alla sua famiglia,
committenti di un’opera esteticamente piacevole, a prescindere dalla sua condotta in vita:
proprio I’esteriorita del monumento puo far si che anche i meno degni vengano ammirati,
anziché biasimati:

Cosi non si vedrebbono bruttate, e direi anche contaminate, le pareti de’ sacri templi o de’
camposanti, da monumenti che riccamente e superbamente elevandosi offendono, volendo con
impudenza dimostrare virtuoso il ladro, dotto I'ignorante, onesta la meretrice, sol perché il
ladro, I’ignorante, la meretrice si ebber tant’oro da poterlosi, mercé I’opera dell’artista,
trasmutare in virtt marmoree. Un tale scandalo contemporaneo, che incomincia a far
vilipendere i monumenti, potrebbe per avventura finire per farli ammirare dagli avvenire, o per
mancanza di storia, come succede degli uomini nulli, o per ignoranza di essa. Ora
permetteranno mai le leggi di sana o morale coprire d’una bugiarda maschera di pietra anco la
salma di chi visse male, dando cosi premio al vizio a spese della virtu? ... I monumenti che

2! pinelli 2005, p. 38. Gia I’Enciclopédie riconosceva all’architettura la capacita di condizionare i costumi, se
non la mentalita degli uomini (Patetta 1975, p. 44), segno anche questo di una mutata visione che 1’architetto ha
di sé: rievocando quanto gia sostenuto da Leon Battista Alberti, che differenziava colui che progettava dal
semplice esecutore materiale di un edificio, ora si considera un professionista, dedito ad “un’arte filosofica”.
Boullé afferma che il costruire non ¢ che la parte pratica, scientifica, dell’architettura stessa, il cui momento
nevralgico € invece costituito dalla pura invenzione e progettazione; egli inoltre arriva ad affermare la superiorita
di quest’arte sulle altre, dal momento che permette di «mettre en oeuvre la nature» (Pinelli 2005, p. 45).
2 Patetta 1975, p. 9.
3 Zagari 1854, ed. 1874, p. 7.
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non possono servire di esempio ai riguardanti non si permetta innalzarli, perocché essi, come
s e .. . . . . .. .23
vanita individuali, sono da Dio maledetti ed agli uomini dannosi.”**

Del tema foscoliano della sepoltura quale donatrice di immortalita, ne vengono quindi
considerate le implicazioni negative, il rischio effettivo che anche i non meritevoli vengano
ricordati nel tempo, solo perché artisti hanno avuto la compiacenza di assecondarne le
richieste relative alla tomba.

Introduce quindi un’ulteriore questione, lo stile con cui devono essere realizzati tali
monumenti, in relazione alla religione del defunto:

Ho detto da prima che I’architettura e 1’ornato debbono mostrare la religione a cui 1’estinto
appartiene: dal che chiaro emerge come non tutti gli stili architettonici possonsi adoperare per
tutti. E davvero e’ sarebbe strano usare lo stile cristiano nella tomba d’un islamita o d’un
pagano e viceversa; perocché le linee in architettura, come le figure in scultura o le parole in
letteratura, hannosi un tipo, un’espressione propria, che scambiar non si possono senza perdere
nella proprieta, nella convenienza, e cadere in strafalcioni. E nel vero usereste mai la
costruzione inglese, russa, francese, scrivendo italiano? Parimente si dovrebbe fare delle arti di
cui discorriamo.

E pure a tutti ¢ visibile come nelle chiese e ne’ camposanti abbondino linee etniche, e piu
ancora pagane, dette greche, con ornati ed iscrizioni non sempre cristiane: cosa deplorevole;
perocché sonvi di molti che patiscono di questa belluria. Anche io sono ammiratore delle
sagome e forme greche, e le userei in un teatro, in un museo, e che so io, in tutto che converga
a paganesimo; ma in una tomba cristiana le vedo come intruse, importune, scandalose. E mi si
dica in che consista la proprieta, la convenienza, 1’unita d’un’opera, ove un guazzabuglio ed
un’accozzaglia di forme tra loro aliene compongono un tutto pazzo?...

Né mi da meraviglia sentire esclamare essere siffatti monumenti per concetti e forme belli,
perocché vi ha il bello generico, specifico e individuo, e spesso avviene che il bello che si
vede non ¢ lo assoluto. Tutto che ridesta I’idea o I’affetto di cosa goduta o piacevolmente
contemplata in certe date circostanze passate genera in noi il sentimento del bello individuo,
che non fa testo.

Ora, s’ei fosse ben fatto poter usare linee pagane ne’ monumenti cristiani, sarebbe egualmente
benissimo fatto se, per mancanza di ritratti, si figurasse Cristo con la faccia di Giove, la
Santissima Vergine con quella di Giunone od altra deita pagana ed i Santi con tutte le
sembianze di quegli Dei che facevan seguito a Giove ed a Giunone. Per queste vie,
ingannando noi stessi, convergiamo spensieratamente, se non a paganesimo, per lo manco a
quell’indifferentismo in religione che ci rende amorfi e cattivi. Dalla forma esterna n’¢ dato
congetturare la natura interna delle cose; questa ¢ ’umana condizione, né ad altro in arte siam
tenuti; e perd vuolsi di molto accorgimento nel dar veste a’ corpi, ond’essa ce li faccia
conoscere fin dal bel principio. Ma come il vestito non fa la persona, cosi una tomba di stile
pagano puo ben chiudere un corpo d’un cristiano. In tal modo per fermo conchiusero quelli
che adoperarono lo stile in discorso ed io, mentre li ammiro per valentissimi artisti, li esorto a
volere impiegare la potenza della loro arte a far distinguere la tomba d’un politeista da quella
d’un cristiano, quella d’un protestante da quella d’un cattolico, e cosi di seguito; senza di che
le chiese ed i camposanti diverranno ridotti di carnevale e peggio, perocché in carnevale vuolsi

24 Ibidem, pp. 8-9.
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vestire diverso di quel che si &, per non essere conosciuti, € per converso, usando a quel modo,
. .. . . 5
si crede poter essere conosciuti vestendo un abito non proprio.”

Le teorie sulla differenzazione tipologica degli edifici implica che attraverso delle
connessioni puramente astratte di idee, simboli e sensazioni, a ogni tipologia appunto di
costruzione si faccia corrispondere un ben preciso stile, o “ordine”; tale discorso aveva
coinvolto I’architettura sepolcrale solo marginalmente, anche se particolare rilievo aveva
assunto in proposito il dibattito sullo stile egiziano, grazie soprattutto a Luigi Canina, > stile
considerato incontaminato, geometricamente puro: le solenni piramidi, che appaiono destinate
a durare in eterno, sono i monumenti funerari per eccellenza. Per associazione, quella egiziana
viene vista come la piu naturale architettura dei defunti.?” Al contrario, Zagari critica 1’uso di
architetture pagane per i cristiani, anche se la sua polemica ¢ piu esplicitamente rivolta al
riutilizzo delle forme classiche, giudicate da lui inappropriate in un contesto funerario: il
neogreco era stato per lungo tempo considerato lo stile moralmente in generale piu idoneo
all’architettura, soprattutto nella sua declinazione dorica, visione questa di matrice
vitruviana;>*® d’altra parte, queste parole nascondono una polemica nei confronti dell’arte
neoclassica, ovvero di Canova, come in seguito si vedra.

Dal punto di vista pratico, Zagari non fissa una norma rigida per i monumenti funebri
cattolici: ’unica cosa fondamentale ¢ che sia la struttura stessa ad adattarsi ai valori e alla
morale della religione del defunto, non il contrario; in generale, perO, sostiene che
fondamentale ¢ sempre la mano dell’artista stesso, il suo modo di interpretare i temi e i
significati.

2 Ibidem, pp. 6-7.

26 1n tre dei nove volumi dell’Architettura descritta e dimostrata coi monumenti, pubblicati tra il 1830 e 1843,
Luigi Canina rivaluta 1’architettura egiziana, equiparandola a quella greca e romana: di conseguenza, il suo
studio diviene fondamentale nella formazione degli architetti.

7 Nel 1856 sul «Giornale dell’ingegnere e dell’architetto» viene pubblicato Iarticolo Sullo stile dei cimiteri,
dove dopo aver scartato il gotico, quale stile con decorazioni troppo minute, il “lombardo”, poco monumentale,
si consiglia 1'utilizzo del solenne e severo stile egizio, perché conferisce subito 1’idea di una tomba. Nei fatti,
pero, il ricorso allo stile egizio si ¢ alla fine ridotto al semplice riproporre strutture a piramide.

Va inoltre considerato che, in ambito europeo, non si puo parlare di revival egiziano: le architetture non vengono
riproposte meccanicamente dagli architetti, tranne nel caso dei propilei, a cui ricorre per la prima volta Luigi
Canina, inserendoli all’ingresso di Villa Borghese (1827); da quel momento, verranno spesso utilizzati per
segnalare ’entrata dei cimiteri, come in quello tedesco di Rosslau, del 1828. In Italia invece si continua per
lungo tempo ad adottare una struttura neoclassica per i camposanti, ovvero un grande recinto con al centro un
edicola-pantheon, come nel caso del cimitero di Staglieno, del 1825.

Al contrario, lo stile egiziano assume carattere di revival negli Stati Uniti: viene infatti utilizzato per le
biblioteche, quale riferimento a quella di Alessandria, per le scuole di medicina, perché I’Egitto ¢ la culla di
questa scienza, nonché per le corti di giustizia e gli istituti penitenziari, essendo quest’architettura austera e
severa.

Dal momento che conferisce anche un’idea di solidita e resistenza, tra 1830 e 1840 questo stile viene anche
utilizzato per i ponti sospesi di metallo (Patetta 1975, pp. 102-112, 129).

238 Milizia, nei suoi Principi di architettura civile, indica I’ordine dorico quale simbolo di severita, moderazione
e “economia”, e nel 1788 Ledoux progetta una Cassa di Sconto con la struttura a tempio dorico, affinché
evocasse solidi valori di moralita; otto anni prima invece aveva proposto una Borsa degli Affari, tipologia di
edificio figlia dello sviluppo borghese, caratterizzata da un periptero ionico collocato su di un alto basamento
(Patetta 1975, p. 51).
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Ora, stringendo la questione e venendo ai monumenti cattolici, quale debb’essere lo stile da
usarsi? Una regola che rispondesse al bisogno della cosa darvi io non saprei, ma, per dirlavi
sempre come la penso, avviserei doversi stare a preferenza allo stile tenuto da que’ primi
cattolici che sentirono elevatamente la religione che professarono: tuttocché, a mio credere,
tale stile che succedeva al gentilesimo non risponda al tutto nel sentimento cattolico.”’

Quest’apprezzamento per 1’arte dei primi cristiani probabilmente ¢ pili motivata dal suo
valore morale, piuttosto che estetico, tant’e che Zagari si dimostra alquanto titubante in questa
affermazione; non ¢ comunque I’unico a sostenere il valore dell’arte paleocristiana:

E percio, io non lascio di esortar coloro, a’ quali riuscisse malagevole e difficile questo
confronto e questa scelta, di attenersi invece ed onninamente a’ modelli che se ne sono raccolti
dalla Roma sotterranea, dove la scultura e la pittura concorsero, fin da che si proposero ad
esempio i soggetti biblici, ad ornare de’ piu casti simboli i sepolcri de’ cristiani. E tu li trovi
nelle figure di diversi animali, ne’ tanti geroglifici, nelle varie piante, ed in quelle molteplici
immagini, che racchiudono i reconditi misteri di nostra Fede, e principalmente il dogma della
futura Resurrezione.**’

E quindi critico verso la presenza dei monumenti sepolcrali nelle chiese, anche se in seguito
egli stesso ne eseguira due: secondo Zagari, infatti, i monumenti alterano la funzione e
I’organizzazione dei luoghi di culto, che a loro volta obbligano le memorie funebri ad
adattarsi alla loro struttura; conseguenza di cio € un risultato poco armonico e gradevole. Al
contrario, un artista dovrebbe ambire ad «un consentimento di parti che cospirino a disposare
nobilmente la forma al pensiero, con proprietd e convenienza di stile». **!

Viene quindi intrapresa un’analisi precisa di quelli che per 1’autore costituiscono le quattro
componenti di un monumento funebre, ripartendo tra queste i ruoli morali e strutturali che una
tale opera dovrebbe rivestire:

In quanto alla parte artistica, dico che nei monumenti non potendo piu di quattro fattori
intervenire, 1’“architettura”, 1’“ornato”, la “figura” e 1’*“iscrizione”, ¢ da far si che: ‘l primo
insieme col secondo fattore chiaramente mostrino la religione, la classe, e la famiglia a cui
appartiene il defunto che v’¢ rinchiuso; il terzo dia conoscenza della morale che ‘1 medesimo
esercito in vita e gli effetti che se ne hanno; il quarto, compendiando e individuando quanto gli

29 Zagari 1854, ed. 1874, p. 12.
9 Questo passaggio & tratto da Sul carattere che dée distinguere I’architettura funebre cristiana da’ pagani
monumenti, volume pubblicato nel 1855 dal cattedratico napoletano Giovanni Garruccio, architetto (Garruccio
1855, pp. 6-7), che conduce un’accurata analisi e confronto delle sepolture pagane e paleocristiane, passando
dalla struttura ai minimi dettagli decorativi. Si possono trovare diverse analogie di fondo con lo scritto di Zagari,
prima di tutto legati al valore morale del monumento funebre; non ritengo si sia verificato, anche se non si pud
escludere a priori, un qualche contatto con il messinese, che possa aver influenzato le teorie di quest’ultimo.
Garruccio ¢ autore di diversi testi, alcuni vertenti sulla storia di Napoli, come Il Masianello ossia La rivoluzione
di Napoli nel 1647 (Napoli, [s.n.], 1860), ma la maggior parte legati alla storia dell’architettura e all’arte: Intorno
i riti funebri degli egizi e sull’uso delle piramidi memfitiche (Napoli, Stab. tip. G. Cataneo, 1852), Sulla origine e
sulla costruzione dell’anfiteatro di Catania (Napoli, Stab. tip. G. Cataneo, 1854) e Antichita di Napoli e suoi
contorni, esposte sotto il titolo di Isoletta del Salvatore, e riunite e spiegate nella storia del Regno de’ Goti in
Italia (Napoli, Tip. Largo S. Lorenzo, 1850).
1 Zagari 1854, ed. 1874, p. 22.
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altri espressero, ci dica il nome e ‘1 casato dell’estinto, il tempo e come uso degli anni ch’ei
visse. Lo insieme debb’essere legato e fuso in modo che 1’'una cosa faccia sentire il bisogno
delle altre, siccome a parti costituenti quel tutto che vuolsi rappresentare.***

L’iscrizione ¢ I’elemento che forse, piu degli altri, concorre a definire esplicitamente «il
concetto del monumento»:** proprio per questo motivo la sua lettura deve essere facile, non
ostacolata dall’uso di un idioma diverso da quello parlato in vita del defunto. Il testo deve
quindi essere adeguato alla sua religione: la sepoltura di un cristiano non pu0 recare
un’epigrafe recanti riferimenti negativi alla morte, che per i credenti costituisce 1’inizio della
vera vita; I’iscrizione deve essere inoltre dignitosa, e soprattutto non mendace. L’autore
riporta, quali esempi antitetici, quella relativa ad una statua raffigurante Cleopatra, collocata
nel giardino di Villa Puccini, a Scornio,”** e I’epigrafe del monumento funerario di Marco
Antonio Pallante, il famoso, e corrotto, liberto dell’imperatore Claudio.

La prima iscrizione ricorda “alla regina” che «PER GODIMENTO BREVE ED INFAUSTO DI
REGNO E DI LIBIDINI / LASCIASTI FAMA NON BELLA»; ammonisce quindi i visitatori «QUANTO
MEGLIO E VITA DI VIRTU / CON CIVILE FORTUNA»:** questo testo & per Zagari un ottimo
esempio di iscrizione che rispetti la verita storica, infondendo una lezione morale. Al
contrario, il monumento di Tivoli che ospitava le spoglie di Pallante recava, secondo la
tradizione trasmessa da Plinio,**® la seguente epigrafe: «Huic senatus ob fidem pietatemque
erga patronos ornamenta praetoria decrevit et sestertium centies quinquagies, cuius honore
contentus fuit».

Il corrotto liberto, che arrivo a rubare dalle stesse case del tesoro imperiale, di cui era stato
nominato sopraintendente, venne perd onorato dal Senato con la concessione degli ornamenti
pretorii e di alcuni milioni di sesterzi, a cui rinunzio: con questo gesto, «[...] trionfalmente
fece ritenere virtuosa la sua anima prava».>*’ Di conseguenza, tale epigrafe & la dimostrazione
di come si possa facilmente manipolare la storia, anche attraverso i soli monumenti funerari.

Zagari si sofferma quindi sugli aspetti compositivi, sull’organizzazione e sviluppo delle
singole componenti: sostiene che tanto piu gli elementi architettonici e ornamentali si
debbano alleggerire quanto piu sono collocati nelle parti superiori del monumento. Il ritratto
del defunto, invece, dovrebbe presentare una diversa collocazione a seconda del contesto in
cui ¢ rappresentato: se lo si raffigura in un ambito “terreno”, rappresentando un episodio della
sua vita, dovrebbe essere posto nella parte inferiore del monumento; la posizione ¢ invece
indifferente, se raffigurato da defunto.

Nel caso fossero presenti statue o rilievi di tema storico e allegorico, dovrebbero essere
inseriti nella parte mediana del monumento, ed in ogni caso al di sotto del ritratto. La
posizione dell’iscrizione ¢ invece subordinata alla sua natura: se 1’epitaffio fosse impostato

*2 Ibidem, p. 9.
*3 Ibidem, p. 24.
4 Tra il 1825 e il 1845 Niccold Puccini fa costruire una villa, appositamente destinata alla celebrazione degli
uomini illustri e delle Virtu, e nel giardino e nei diversi palazzi vengono collocate le statue che li raffigurano,
tutte accompagnate da un’iscrizione; quella relativa alla Cleopatra, in particolare, viene composta da Pietro
Giordani (Contrucci 1845, pp. 529, 541).
0 Zagari 1854, ed. 1874, p. 25.
6 Epistola VI, 29, 2.
7 Zagari 1854, ed. 1874, p. 26.
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come se fosse il defunto stesso a rivolgersi ai vivi, la collocazione sarebbe irrilevante; se
invece fosse espressione di una terza persona, dovrebbe essere collocato al di sotto di ogni
ritratto e allegoria.

Proprio alle figure allegoriche atte a visualizzare le virtu del defunto ¢ dedicato un ampio
passaggio della seconda parte del testo, in cui ci si sofferma anche sugli errori in cui gli artisti
rischiano di incorrere, a causa del loro utilizzo arbitrario:

Si rifletta molto prima di apporre a° monumenti qualita personificate, le quali sono inerenti
all’essere dell’estinto, sia rispetto il posto che occupava, la carica che teneva, il ministero cui
adempiva, la dignita alla quale era assunto, essendo certamente obbligo del suo ufficio il
doverle tutte accuratamente e rigorosamente osservare. Che altrimenti e non fareste I’elogio
del trapassato e pregiudichereste la sua classe, facendo intravedere in essa I’indisciplina e la
cattivezza nella quale sarebbe altra volta caduta.**®

Considera infatti inutile e scontato, e a volte quasi pericoloso per la fama del morto,
sottolineare con allegorie le virti che lo caratterizzano: un giudice “deve” essere giusto,
quindi un’allegoria della Giustizia sarebbe ridondante, cosi come la Castita dovrebbe
sottintesa nel caso di una suora, perché:

[...] si vorrebbe cosi far ritenere a virtl la esecuzione de’ proprii doveri, 1 quali danno il nome
allo stato di quelli che vengono preconizzati. E confessatemelo, vi ha dirittamente giudice
senza giustizia; monaca senza castita; militare senza coraggio e disciplina; sacerdote senza’
religione? [...] Effettuando tutti gli avvisi discorsi, avrebbonsi monumenti individuali e non si
vedrebbe 1’assurdo, personificato col mettere in relazione diretta le figure allegoriche con le
reali, a detrimento di quelle ed a scapito di queste: perocché le prime, essendo la espressione
de’ principii assoluti, non vanno paragonate alle seconde, che sono il segno d’un variabile
concreto alle prime subordinato.**

L’abuso di allegorie renderebbe il monumento spersonalizzato, atemporale, e il compito di
individualizzarlo verrebbe cosi delegato ai soli stemmi e iscrizioni, mentre tutte le sue
componenti dovrebbero farsi portavoce del carattere, delle virtu ed eventualmente dei vizi del
defunto. Zagari si sofferma quindi ad analizzare le iconografie delle allegorie piu utilizzate
per i monumenti funebri, sottolineando le forzature a cui sono andate soggette nei secoli, che
hanno portato, ad esempio, a rappresentare una serpe, animale da sempre ricollegato al male,
quale attributo della Prudenza. Nel caso della Carita:

Voi gia sapete come la Carita siasi rappresentata spesso ne’ monumenti per una donna che
allatta, mentre il farsi succiare il latte ¢ naturale necessita e non virtl: anzi il non darlo, quando
se ne ha, tornerebbe di pericolo alla salute. Oltr’a cid, non saprei con quanta decenza di un
sacro luogo si facciano vedere tutte quelle poppe scoperte, come operarono i barocchi. A me

% Ibidem, p. 14.
** Ibidem, pp. 14-16.
64



pare si possa restare pill commossi vedendo rappresentata la Carita da chi dispensa il proprio
a’ bisognosi, o gl’instruisce moralizzandoli.”’

E evidente il riferimento a Tenerani, che nel riprendere questa forma allegorica si allontana
dall’immagine della Caritas romana di Valerio Massimo, ovvero il sacrificio della figlia che
allatta il padre in carcere, e le conferisce invece il connotato di Beneficenza; non meno
nascosto ¢ il riferimento a Bartolini e alla sua Carita educatrice. Di contro, la polemica con
gli stilemi canoviani si fa esplicita: Zagari infatti sottolinea I’importanza di una corretta
corrispondenza tra immagini e contesto, dal momento che a volte le raffigurazioni non sono
convenienti, adeguati alla dottrina cattolica; ¢ quindi inappropriato che una tomba cristiana
presenti immagini allegoriche dolenti, dal momento che, per questa religione, il momento del
trapasso rappresenta 1’inizio della vita vera.

Tutti sanno che ‘1 Genio della discordia si pone la dove di questa vuolsi presentare il trionfo, il
Genio della pace ove trionfa la pace, ed il Genio della morte dove regna la morte; pure avevan
quelli, ed hanno ancora taluni artisti, la testa pregna di lagrime, che han fatto piangere invece
di ridere financo il Genio della morte. Neppure il Genio della vita si pud far piangere, non
finendo per la morte di taluni individui il principio della vita umana. E si bandiscano da’
monumenti cattolici que’ Genii che rappresentando vita fisica e morte fisica nulla hanno a fare
con la nostra religione, che mira all’infinito dell’anima, nella sua eterna beatitudine o
perdizione eterna.”"

Allegorie in lacrime dovrebbero al massimo caratterizzare la sepoltura di colui che non ha
fatto niente, in vita, per meritarsi la pace eterna. Alla base di questa vigorosa critica si pud
quindi vedere un giovane totalmente affascinato e devoto al suo maestro ed ai suoi
insegnamenti: la polemica non si stempera: «Talché non mi da meraviglia scorgere nella
maggiore e piu splendida basilica di questa eterna Roma I’essersi giunti sino alla stolida
impudenza di mettere la statua della Religione sur i monumenti de’ Papi, come s’ei non
fussero creati dallo Spirito Santo, e in religione infallibili».** Biasima quegli artisti che
mirano a colpire lo spettatore attraverso la “massa monumentale”, per amplificare la quale
hanno progettato dei monumenti,

[...] che a mezzo il basamento hanno una porta, la quale mette alla cella mortuaria per deporvi
la cassa sepolcrale, e quinci pit in su di essa porta aggiustarono un’urna od un’arca per
accogliere quasi ancora le ceneri od il corpo del medesimo estinto, che mentre vi sono delle
figure che lo piangon morto, lo si vedo vivo non pure, ma esercitare tutto il suo pieno potete i,
nel tempio del Signore che solo vi regna ed a Cui debbe il tutto mostrarsi religiosamente
umiliato e sommesso. Cosa che gli artisti insino al secolo XV ben compresero, facondo ne’
monumenti figurare gli estinti distesi su la loro tomba, e nella parte soprana composero Dio, la

Madonna od i santi protettori bellamente disposti, e di puro sentimento concetti ed espressi.”>

29 Ibidem, p. 19.
> Ibidem, p. 17.
2 Ibidem, p. 15.
>3 Ibidem, p. 18.
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L’immagine di un papa rappresentato nell’atto di svolgere la sua funzione politica e
religiosa si discosta dall’atteggiamento di umilta con cui il defunto si sarebbe dovuto
accostare a Dio: Zagari cita quindi come esempi negativi il sepolcro canoviano di Clemente
X111, quello di Urbano VIII scolpito dal Bernini e di Alessandro VIII.>*

Emerge inoltre pil evidente la condivisione delle idee puriste del maestro: come si vedra, si
tratta perd di un’adesione relativa piu all’architettura funeraria, agli ornati rinascimentali,
piuttosto che alle iconografie e allo stile vero e proprio; ulteriore importanza acquista quindi
la lode rivolta nei confronti del testo di Tosi: «Vedi il monumento di Pio III in Sant’ Andrea
della Valle, quello di Eugenio IV a San Salvatore in Lauro ed altri in molte chiese di Roma:
monumenti che si trovano riuniti nella stupenda opera dell’egregio architetto cavalier
Francesco M. Tosi, premiata dalla Insigne Accademia di San Luca».”’

La lode a Tenerani diviene comunque esplicita nella celebrazione del monumento piu
purista realizzato da Tenerani, la sepoltura della duchessa Lante della Rovere:

E sia di esempio imperituro ai presenti e agli avvenire il mirabile, religioso e stupendo
monumento della duchessa Lante, collocato in questa Chiesa sopra Minerva. Esso si compone
d’apposito basamento sopra cui posa un’arca, che nella anteriore sua faccia mostra a mezzo
rilievo il corpo della duchessa estinta; posto supino, all’ultima figura, con le braccia al petto
conserte; poco pill in su delle quali sta sul fondo scolpita una croce; e sopra 1’arca 1’ Angelo
della resurrezione, di forme colossali, con semplice ma imponente postura siede, e fissando gli
occhi in Dio aspetta, senza stancarsi, l'ordine per suonare la tromba nunziatrice
dell’inesorabile giudizio. Quanta filosofia, quanta religione, quanta potenza d’arte esso
comprende! Quand’io sto innanti a quell’angelo, di mille pentimenti mi sento compreso;
perocché dal volto di lui io tutta intendo la onnipotenza del Creatore e Giudice dell’universo:
sicché davanti a quest’angelo si prostra I’anima riverente e commossa. Quel volto che mira
I’Eterno alla vigilia del gran Giudizio, nel quale infiniti saranno i salvi e i dannati, non poteva
essere meglio espresso, che facendolo non contento né addolorato; perocché convinto nella
necessita della superna giustizia, con espressione d’equilibrati affetti, guarda, attende e sta,
sedendo sull’arca di quell’estinta quasi a patrocinarla com’anima eletta dal Signore. Sta, a
mostrare lo incominciamento delle cose create e ‘I fine della loro catastrofe. Sta, a legare per
lo anello dell’infinito I’idea della fugace materia a quella eternalmente immutabile. Il rapporto
che ¢ tra la estinta e I’angelo, e tra questo e Dio, costituisce il circolo delle leggi eterne, che
dal sapere umano a quello dell’Ente supremo comprendono lo scibile infinito dell’esistenze,
che han per centro I'unificata Trinita, dalla quale tutto si parte ed a cui tutto ritorna. Sono
questi 1 monumenti modello che, attraendo i sensi, commovendo gli affetti e sublimando le
idee, acchiudono in sé tutto un trattato di estetica e di morale. Quindi s’inspiri ognuno
nell’instancabile indagatore e scrutatore del bello vero, in Pietro Tenerani: potenza artistica,
faro splendidissimo della italiana scultura, senza del quale questa nobil’arte trascinata e
sbattuta da’ marosi dell’intemperanza rovinerebbe affatto sugli scogli del manierismo. E, mi
duole annunziarlo, la nuova moda del cosi detto Rococo sta insinuando tutto il suo veleno, fino
a minacciare quella statuaria, che in atto, per opera del Tenerani ¢ nella nostra Italia quasi

»* 11 progetto del monumento & di Arrigo di San Martino, mentre Giuseppe Bertosi & 1’autore del bassorilievo
frontale del basamento, rappresentante le Offerte durante la cerimonia di canoninazzazione del 1690, e della
statua del Papa; De Rossi scolpi invece quelle della Prudenza e della Religione.

3 Zagari 1854, ed. 1874, p. 32 nota c.
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pervenuta al culmine del perfetto. E di vero nella movenza, armonia, e formosita delle pieghe

si ¢ a’ sommi greci avanti, e nella sceltezza, compostezza e carnosita de’ nudi, emuli di loro

256
eccellenza.

Zagari ha gia dimostrato di essere aggiornato per quanto riguarda le problematiche artistiche
teoriche a lui contemporanee: quest’ultimo passaggio ne ¢ la dimostrazione piu eloquente, dal
momento che lo scultore prende parola a riguardo di un nuovo dibattito, che si sta svolgendo
pero oltralpe, relativo alla rivalutazione della pittura barocca e a quella del Settecento. Nella
Francia della prima meta del secolo, infatti, «<Molti esponenti della generazione ‘romantica’,
[...] difesero colori e soggetti di quei pittori, contribuendo alla creazione di miti che
penetrarono perentoriamente nel gusto della societa», >’ e tra di loro spicca Théophile
Gautier, il precursore del parnassianesimo.”® Questi ambisce ad un’ideale unione tra
letteratura ed arte: diverse sue opere di narrativa infatti «[...] dimostrano 1 prestiti diretti o
indiretti dalla pittura delicata ed armoniosa di Fragonard e dei “petits maitres”»,”’ e
soprattutto da Antoine Watteau; non meno viva, inoltre, ¢ la sua ammirazione per le forme
michelangiolesche e per quelle barocche di Rubens.**

Considerando attentamente le parole di Zagari, dato che parla di una “minaccia rococo”, si
puo presupporre che ancora non ne abbia avuto un esempio concreto, in ambito scultoreo: si
dimostra, pero, senza dubbio lungimirante, nel prevedere quello che sara il futuro della
scultura. Gia nel gennaio 1856 giungera in Italia Jean-Baptiste Carpeaux, vincitore del Prix de
Rome, che qui realizzera il gesso dell’Ugolin et ses fils. Se si potesse ipotizzare che Zagari
abbia in realta aggiunto questo riferimento al momento della pubblicazione dell’opuscolo, nel
1874, la polemica contro quella «nuova moda» si ricollegherebbe direttamente alla
produzione di artisti, quali appunto Carpeaux, che pur essendo proiettati verso il Realismo
non rinunciano alle movimentate forme barocche.

In ogni caso, ritengo evidente che il giovane artista messinese abbia conosciuto le teorie
artistiche di Gautier, che trovano una loro prima espressione gia nella produzione narrativa
dello scrittore precedente alla meta del secolo.

Zagari conclude il discorso dicendo che ¢ fondamentale dubitare, discernere, giudicare cio
che ci ¢ stato tramandato, sia esso un documento, ma anche e soprattutto un monumento, dal
momento che ¢ difficile, per un artista, tramandare inalterata la verita dei fatti:

Quindi emmi grato al postutto conchiudere che ove gli artisti, oltre al merito di eseguire, si
avessero I’altro d’ideare giusto e rettamente, potrebbono di sicuro, senza tradire la storia, cavar
tale un partito da fare de’ monumenti a’ presenti ed ai venturi scuola di virtll e di morale. Sta

26 Ibidem pp. 22-23.

»7 Rizzo 1998, p. 16.

2% «Le second romantisme, celui qui commence avec le voyage de Delacroix au Maroc, coincide avec la
naissance de I’art pour I’art cher a Théophile Gautier et se veut résolument apolitique, tourné vers la seule
délectation pure» (Chenique 2003, p. 99).

> Rizzo 1998, p. 20.

% Tra le numerose pubblicazioni dedicate a Théophile Gautier quale critico d’arte, cfr. C. Rizzo, Critica d’arte
e narrativa in Théophile Gautier: un itinerario ad incastro, Santa Maria di Licodia, Aesse, 1998 e C. Rizzo, Arte
e scrittura nell’Italia di Gautier, Santa Maria di Licodia, Aesse, 1998.
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qui il difficile per I’artista, i0o lo comprendo; ma chi non raggiunge questo santo scopo non

creda d’acquistar vera ed onorevole nominanza.”®'

Zagari, architetto prima che scultore, anche con questo testo si dimostra quindi aggiornato
sui dibattiti che appassionavano gli architetti sin dal secolo precedente; dibattiti che in altre
forme e in altri toni si protrarranno per tutto il secolo, soffermandosi perd di rado sulla
questione puramente sepolcrale; inoltre, ¢ evidente come per lui I’arte rivesta un primario
ruolo morale, educatore, all’interno della societa.

Finalita ben poco didattiche e morali caratterizzano invece un altro testo di Zagari, anche
questo citato da Raggi:262 il Monumento di Pio VIII in San Pietro, un breve articolo
pubblicato nel 1866, prima sull’«Osservatore Romano» e poi indipendentemente come
opuscolo, che ¢ -caratterizzato da un’entusiastica descrizione della memoria funebre,
inaugurata il 18 gennaio del medesimo anno, ma commissionata all’inizio del 1853 (fig.
LXXIII).*

Gia nel marzo di tale anno lo scultore messinese aveva manifestato 1’intenzione di scrivere
un testo atto a celebrare questo monumento:

Ho potuto conoscere il concetto pel nuovo monumento di Pio VIII da Lei gia operato in
bozzetto, e ne rimango pieno di gioia, perocché oltre di essere grandioso e nuovo
concepimento degno di Lei, supera quanti altri monumenti si osservano in San Pietro, i quali
non sono che la ripetizione antilogica della stessa idea sotto diverse forme rappresentata. Nel
vero che si potrebbe scrivere un volume sulla convenienza delle figure da Lei prescelte e
messe cosi esteticamente congiunte fra loro sur un monumento di un papa.”®

Sostanzialmente, in questo opuscolo Zagari riprende alcune delle tematiche approfondite
con pill veemenza, ma anche con piu rigore teorico, nel testo precedente, ovvero la necessita
di calibrare bene ’uso delle allegorie, e la difficolta di realizzare un monumento destinato ad
essere collocato in un edificio sacro. Il confronto con il modello canoviano ¢ sempre presente,
anche se 1’aperta polemica appare qui piu contenuta; I’aspetto pitl lodato, in quanto diverso
rispetto ai monumenti di Canova, ¢ la composizione:

Quindi rifuggendo dallo strano romanticismo di fare una tomba di sotto ed una di sopra e
suvvi a sedere il Pontefice che al solito benedice, lungi dal ripetere le vedute e rivedute virth
teologali o cardinali che, anziché farti convergere lo spirito alle individuali qualita
caratteristiche dell’estinto, ti trasportano al genere ed all’astratto in cui non pil I’individuo si
vede, ma stanno i principii, pieno di classica unita il Tenerani ha ideato Pio VIII che, sulla
porta del suo sepolcro, stando in ginocchio nell’ultimo istante della sua terrena dipartita,

26! Come nota conclusiva, Zagari afferma che «Se ‘I tempo e la salute mel consentiranno ragionerd altra volta
intorno la proprieta e convenienza architettonica, ornamentale e simbolica delle Chiese, secondo il culto che
queste professano» (Zagari 1854, ed. 1874, p. 32 nota d). Questo testo, relativamente al quale non ho trovato
altro riscontro, € probabile che non sia mai stato scritto.

262 Raggi 1880, p. 332.

263 Per I’esecuzione Tenerani, voluto da Pio IX, aveva ricevuto i ventiseimila scudi provenienti dal lascito del
cardinale Giuseppe Albani: questi aveva infatti disposto che, con questo denaro, venisse eretto un monumento
funebre a Pio VIII (Moroni 1853, p. 115; Raggi 1880, pp. 329-330, 336).

264 Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Iv; vd. app. doc. n. 217.
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concentrato nel timore di Dio cui mentalmente vede, invocando 1’assistenza di San Pietro e
San Paolo, giunte le mani prega e spera. E il Signore in alto, seduto sul trono celeste, con a’
fianchi que’ due grandi apostoli, apre e protende amorevolmente le braccia per accoglierlo.*®

Tralasciando il fatto che I’iconografia del pontefice inginocchiato aveva un importante
precedente, canoviano, nel Monumento di Clemente XIII Rezzonico (1783-92), ¢ proprio la
composizione 1’oggetto delle maggiori critiche da parte dei detrattori di Tenerani,
principalmente per la postura del papa, di spalle rispetto a Cristo.*®

Per quanto riguarda le allegorie, Tenerani ha inserito due rilievi rappresentanti la Giustizia e
la Sapienza, virtu di cui il papa, durante il suo pur breve pontificato, aveva dato prova; Zagari
legge quindi il San Pietro e il San Paolo, ai lati del pontefice, quali due simboli
rispettivamente de «la Fede e la Sapienza, elementi necessarii per informare 1’entita del
sostenitore e reggitore della chiesa ortodossa». >’

Alla lode entusiasta di Zagari, non corrisponde invece 1’opinione diffusa dei contemporanei,
che vedono il monumento poco in sintonia con il contesto della basilica, senza mettere pero in
discussione la buona fattura delle singole parti.*®®

205 7agari 1866, pp. 5-6.

26 «Ma il maggiore dei biasimi che vi si appuntasse si era quello che malamente il papa volge le spalle al
Redentore, e questo biasimo, a primo aspetto, par giusto: ma a chi ben consideri ¢ il meno ragionevole, perché la
testa del supplicante, essendo tanto inferiori di lui da non arrivare neppure al suppedaneo, neppure materialmente
volge a quel divino le spalle. E perd né gli manca di ossequio, come non mancano di ossequio gli assistenti al
soglio pontificio, sedendo sui gradini al disotto del papa; ed anzi, sedendo in quello stallo inferiore, mostrano
rispetto ed ossequio. Ma qui Pio VIII prega in ispirito e non materialmente la immagine del Salvatore: qui
I’ideale dell’artista si ¢ di rappresentare unito il visibile coll’invisibile. Pure il Tenerani, prevedendo questa
critica, ’aveva evitata in quel bozzetto in cui pose il Pontefice inginocchiato di fianco a pregare, sollevando il
voto alla immagine di Gesu. Ma non piacque a Pio IX, che scelse quest’altro [...]» (Raggi 1880, p. 336; vd. De
Ferrari 1866, p. 4).

7 E nell’approvare questo valore simbolico, Zagari contraddice in parte quanto sostenuto nel testo precedente,
ovvero che ¢ inopportuno indicare, attraverso allegorie, determinati valori e virtl, che invece dovrebbero essere
intrinseche nel ruolo rivestito dal defunto.

268 Tenerani non riesce infatti ad adeguare il proprio stile a quello generale della basilica: «Inoltre I’insieme della
composizione rimane freddo e troppo simmetrico. Nella chiesa di San Pietro, dove tutto & barocco, le linee dritte
e regolari vi muoiono: quei monumenti del Settecento, esagerati e assurdi, vi stanno meglio con i loro svolazzi,
le loro linee sconvolte, che lo stesso monumento del Canova, che pure & loro superiore» (Vitelleschi 1869, p.
719). Tale difetto ¢ evidente anche per Raggi: «Piu facilmente rimane alla vista ed al giudizio del pubblico un
monumento sepolcrale, come ve ne sono gia tanti, che sorgono dal suolo, ma che percid presentano tanta
maggiore difficolta in una basilica si vasta, e di stile artistico tutt’altro che purissimo. Lo stesso scoglio
incontrava il Thorvaldsen, quando ebbe dal cardinale Consalvi la commissione di eseguire un simile monumento
nella stessa basilica di San Pietro, alla memoria di Pio papa VII: barocca la chiesa, barocchi gli ornati, quasi tutte
barocche le sculture che vi sovrabbondano; mentre il Thorvaldsen era tutta semplicita e purezza greca, come poi
il Tenerani. Un monumento eseguito con questi principii d’arte e collocato fra tanti di cosi opposta forma, se nel
confronto sarebbe riuscito piu bello, avrebbe altresi discordato da quell’insieme della basilica Vaticana, come
difatti avvenne, e la comune degli uomini, che nel giudicare di Arti non guarda tanto pel sottile, lo avrebbe
stimato e lo stimava non proprio del luogo» (Raggi 1880, pp. 330-331). Problema simile si riscontra riguardo al
Sant’Alfonso de’ Liguori (1839).

Altre critiche riguardano la presenza della porta “reale” integrata nel monumento: in Ricordi di Roma, il francese
Louis Delatre annota scandalizzato «Una porta che fa da mausoleo! E non ¢ la sola. Questi sono barbarismi che i
greci € i romani non hanno mai fatti, perché fra loro il mal gusto non ha mai prevalso come fra i moderni»
(Delatre 1870, p. 86); interessante ¢ la critica che rivolge agli stilemi ormai attardati dello stile purista,
nell’ambito della cultura italiana ancora apprezzati: «Il Cristo ¢ seduto sopra una alta base. Con quella lunga
chioma ondeggiante, con quella lunga barba, con quei lunghi baffi sembra un Robinson Crosug, che da venti
anni non sa cosa sia un rasoio o un par di forbici» (Ibidem, pp. 86-87). Non viene risparmiata dalle critiche
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L’ultima pubblicazione di Zagari che mi ¢ stato possibile rintracciare ¢ un articolo,
pubblicato prima su «L.’Album», e poi riproposto sul «Tremacoldo», dedicato a un’opera di
Michele Panebianco: segnatamente, il dipinto che sta realizzando a Roma, a Palazzo Farnese,
dove anche lo stesso Zagari, in quegli anni, ha lo studio;269 al contrario dei testi precedenti,
questo costituisce un puro e semplice omaggio al conterraneo.

neanche la composizione: «Ai suoi lati stanno ritti gli apostoli Pietro e Paolo, colle solite chiavi e colla solita
spada, e fra quei due santi, immediatamente sotto il Cristo, sta genuflesso, sopra una cornice il papa Pio VIII, che
volge le spalle al suo Signore, ma fissa su di lui lo sguardo come per domandare mercede, nello stesso modo che
farebbe un condannato a morte a un sultano. Gli apostoli Pietro e Paolo sembrano due icoglani del serraglio che,
muti, immoti e armati, non attendono che un gesto del loro sovrano per staccar quella testa dal tronco. Il povero
papa, tutto tremante, tutto rannicchiato sull’estremita della sua cornice, si rassegna alla sua trista sorte; e intanto
che venga I’ultima ora, fa ogni sforzo per non cascare addosso al passeggero» (Ibidem, p. 87). Va nuovamente
sottolineato che la qualita della fattura non viene mai messa in discussione: «Le statue perd del Tenerani, e
particolarmente quella del Cristo, sono bellissime e ben degne della sua fama» (Vitelleschi 1869, p. 719; vd. De
Ferrari 1866).

2% Zagari 1856. L’Attacco de’ Saraceni contro i Cavalieri dei Verdi che accompagnano il Sacramento
Eucaristico, andato distrutto con il terremoto del 1908, aveva come tema un episodio avvenuto nel 1059 a
Messina, quando la Sicilia era sotto la dominazione saracena.
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3.3. «ILPIU ANZIANO DEGLI SCULTORI MESSINESI»

Questa citazione, tratta da Vincenzo Vicario,270 indica indirettamente il ruolo spesso

attribuito a Zagari, non solo dai suoi contemporanei, ma anche da una parte della critica pit
recente: 1’essere stato il “caposcuola” che, nonostante lo stile evidentemente accademico, ha
contribuito a risollevare le sorti della scultura messinese, in qualche modo influenzando le
generazioni successive. In realta, come si approfondira successivamente, la sua maniera non
ha avuto alcun seguito, nonostante le critiche positive: la sua presenza lascia del tutto
indifferente il contesto artistico messinese, che dopo, se non contemporaneamente a Zagari
stesso e a Prinzi, si avvia verso una direzione totalmente diversa. D’altra parte, bisogna
comunque riconoscere che ¢ con questo scultore che Messina ha finalmente la possibilita di
aggiornarsi rispetto ai canoni dell’arte del continente.”’"

Come si ¢ visto, il ventitreenne Zagari, ancora non entrato in contatto con la realta artistica
romana, scriveva che il riferimento costante dell’artista, e soprattutto dello scultore, deve
essere la natura: 1 fatti dimostrano come abbia totalmente rinnegato queste posizioni
“bartoliniane”, dedicandosi invece a quell’attivita da lui stesso indicata come negativa, ovvero
la riproposizione, passiva e priva di originalita, dell’arte altrui. Andando ad analizzare la
produzione del messinese, ¢ evidente un costante riferimento ai modelli stilistici e
iconografici teneraniani, riproposti perdo in maniera fredda e distaccata, limitatamente
rielaborata, e soprattutto svuotata da qualsiasi problematica teorica vi potesse essere connessa
originariamente. Inoltre, sebbene alcuni suoi busti siano particolarmente gradevoli
nell’esecuzione, I’arte di Zagari ¢ contraddistinta da una certa omogeneita di stile, improntata
su di una costante rigidita, che a suo modo vorrebbe, non riuscendovi, emulare la ieraticita
delle sculture di Tenerani, di stampo “thorvaldsiano”.?’* I busti eseguiti dal maestro carrarese
presentano infatti una postura per lo piu frontale, solo raramente mitigata da una leggera
torsione, e che risulta pero piacevole, perché ben si adatta alla resa delle fisionomie, in parte
idealizzate (fig. LXXIV): questa sobria rigidita viene ripresa e accentuata da Zagari.

710 yicario 1990, p. 673.
7' Se il riproporre modelli riconoscibili, e molto pill famosi, non risultava essere cosa sgradita per i
contemporanei di Zagari, gia alla fine del secolo I’opinione ¢ mutata: «Le opere dello scalpello dello Zagari
risentono quasi tutte dello stile del Tenerani: il suo Carlo III, che si conserva in una sala a pian terreno del nostro
ateneo, e il suo Ferdinando II, che furono premiati nella Esposizione Artistica Napoletana del 1859, non hanno
pur troppo un’impronta originale: cosi pure Il Tempo che scopre la Verita, gruppo che sovrasta la facciata del
nostro maggior teatro, e i bassorilievi decorativi che la adornano, la statua del conte Cesare di Mazzarino e il
Lord Byron, che son pur le maggior cose che di lui ci rimangono. Ma di tale difetto non gli si puo dar gran colpa,
quando si pensi allo stato dell’arte nella prima meta del secolo XIX: e se lo Zagari ci ha dato dell’arte
accademica dobbiamo pur troppo lodarlo per avercela data corretta, avvicinandosi allo stile piu che corretto del
suo valoroso maestro» (Sacca 1900, p. 74).
2 1 ritratti di Tenerani si presentano come un accordo armonico tra idealizzazione del volto e fedelta ai tratti
fisionomici del raffigurato; Grandesso ricollega inoltre la simmetria che caratterizza questi ritratti al modello
quattrocentesco di Francesco Laurana e Desiderio da Settignano, aggiornati alla luce di una maggiore
caratterizzazione psicologica del soggetto. Cio costituisce quella che da Raggi & definita la “legge di Polignoto™:
ci si attiene ad una rappresentazione che renda giustizia ai tratti individuali del soggetto, perd migliorandoli
(Grandesso 2003, p. 191).
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Questo ¢ evidente, sebbene con esiti diversi, in tutti i busti realizzati dal messinese, dei quali
il primo eseguito & datato 1855 (fig. 2),>”* il pii tardo 1889 (fig. 19);*"* tranne che il Ritratto
di Emanuele Lanza Trabia (fig. 16), gli altri hanno tutti una destinazione funeraria; a
differenza pero del suo maestro, Zagari si sofferma sui dettagli con maggiore attenzione
realistica, dimostrandosi non del tutto insensibile nei confronti dei cambiamenti nel panorama
artistico contemporaneo. In ogni caso, pero, I’esecuzione ¢ freddamente corretta: 1’analisi
accurata delle fattezze fisiognomiche degli effigiati, anche nei minimi particolari, non riesce a
superare 1I’impressione che ci si trovi davanti ad un semplice esercizio accademico di copia.
Inoltre, il ricorrere ai paludamenti classici che rivestono, o sostituiscono totalmente, le vesti
contemporanee degli effigiati, non fa altro che accentuare questo carattere di algidita
atemporale delle sue sculture, ormai quasi anacronistica. E da ricordare, per quanto riguarda
questa tipologia, il busto di Gaetano Paterno Castello (fig. 6), inserito nel cenotafio relativo
collocato nella chiesa catanese di Santa Maria del Gesu: costituisce una delle prove migliori
dello scultore, non solo per 1’analisi fisiognomica e la resa dell’espressione, ma anche per la
lavorazione del marmo, atta a simulare la morbidezza dell’incarnato.

Notevole ¢ anche il Ritratto di Emanuele Lanza Trabia (fig. 17), raffigurato in abiti
contemporanei: qui Zagari non cerca di infondere all’effigiato una nobilitante aura classica,
ma ’espressione ¢ piu rilassata, i dettagli curati con delicatezza; ne consegue un’opera
gradevole, non freddamente accademica. Sembra quindi che si assista ad una evoluzione in
positivo del suo stile, come dimostra anche il pill recente busto realizzato, il ritratto del
cognato Giovanni Pisani Rodriquez (fig. 19); a confutare questa impressione, vi ¢ il busto di
Filippo de Pasquale (fig. 18), dove la posa torna ad essere rigida ed appesantita, anche a
causa del mantello che vorrebbe simulare un paludamento antico, ma al contrario sembra
“intralciare” qualsiasi torsione; I’espressione € nuovamente priva di profondita psicologica.

II messinese dimostra invece una maggiore abilita nei profili eseguiti in rilievo:
confrontandoli con quelli realizzati da Tenerani, per quanto quest’ultimi siano accurati
fisitognomicamente, risultano nobilitati quasi fino all’idealizzazione, mentre quelli di Zagari
sono realisticamente e piacevolmente caratterizzati.

In nessuna tipologia di ritratto & possibile scorgere traccia di una qualche idealizzazione
purista della linea: bisogna pero tener presente che nella produzione di Zagari mancano i busti
femminili, e di conseguenza non ¢ possibile fare dei confronti diretti con quelli di Tenerani,
che presentano tratti piu morbidi, “rinascimentali”, rispetto ai ritratti di soggetto maschile
lavorati dal carraresé stesso; quest’ultimi sono comunque caratterizzati da un’eleganza della
posa, che nelle opere del suo allievo non si riscontra.

Quanto sia superficiale 1’approccio del messinese al Purismo emerge con evidenza dal
rilievo facente parte del Monumento funebre di Francesco Paterno Castello (fig 5), dove
vengono ripresi diversi soggetti tipicamente “puristi”, congelandoli in pose artefatte e ben
poco espressive. Per quanto Zagari, piu di Prinzi, sia stato plasmato in profondita da Tenerani,
pur condividendo le convinzioni del maestro sul “bello morale”, ovvero sul valore altamente

g, Zagari, Carmelo La Farina, 1855, marmo, Messina, collocazione attuale sconosciuta, gia presso
I’ Accademia dei Pericolanti
g, Zagari, Giovanni Pisani Rodriquez, 1889, marmo, Messina, Cimitero Monumentale, Cappella Pisani.
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morale dell’arte, non riesce a metterle pienamente in pratica: quello di Zagari ¢ un purismo
soprattutto iconografico, e solo parzialmente stilistico.

Tenta inoltre di emulare la capacita di Tenerani di modulare lo stile a seconda del soggetto:
qualsiasi riferimento purista, anche di facciata, scompare infatti dalle due lastre dell’ Ercole al
bivio e de Le nozze di Ercole ed Ebe (figg. 8a-8b), i due rilievi a tema mitologico destinati alla
facciata del Teatro Vittorio Emanuele. Mentre il rilievo Paterno Castello € un collage di
stilemi puristi, questi due presentano invece dei precisi riferimenti a delle opere realizzate
dagli artisti pit importanti dell’epoca, per decorare Palazzo Torlonia, poco tempo prima
dell’arrivo di Zagari a Roma. L’esecuzione di questi rilievi ¢ piacevole, dal momento che la
rigidita intrinseca allo stile figurativo del messinese trova qui una sua corretta applicazione,
considerato il soggetto classico. Zagari non si cimenta, invece, nel ‘“grazioso” genere
anacreontico, dedicandosi solo, per quanto riguarda le statue, al ritratto e all’allegoria.

Per quanto riguarda, infine, 1’aspetto architettonico delle strutture funerarie, questo rientra
appieno nel revival neorinascimentale; se da una parte vi ¢ Tenerani come modello
d’ispirazione costante, contemporaneamente lo studio delle tavole di Tosi deve aver rivestito
un ruolo comunque importante.

Spesso 1 monumenti funebri vengono commissionati a un architetto, che progetta la struttura
generale, e allo scultore, che si occupa di realizzare busti o rilievi narrativi, mentre la
lavorazione della struttura stessa e della parte puramente decorativa viene allogata agli studi
di scalpellini; al contrario ¢ Zagari, cosi come Prinzi, che elabora totalmente il progetto delle
memorie funebri a lui commissionate. Non sono pervenuti documenti o bozzetti che lo
testimonino,””> ma risulta difficile pensare che i committenti abbiano delegato a qualcun altro
I’ideazione del complesso funerario, considerando la sua nascita professionale quale
architetto.

Inoltre, si pu0 notare un elemento comune che caratterizza le strutture funebri da lui
realizzate: una esuberanza dell’elemento decorativo, un horror vacui, che invece in Tenerani
non trova riscontro; inoltre, nei suoi monumenti ¢ sempre costante una particolare
decorazione floreale. In due monumenti, inoltre, la componente scultorea diviene addirittura
secondaria: in quello Policastro ¢ costituita da un semplice rilievo inserito nel corpo del
monumento, che raffigura una mano nell’atto di trafiggere un cuore con il pugnale,
riferimento alla morte violenta del defunto (fig. 10); quello di Maria Teresa e del principe
Gennaro di Borbone (fig. 12), conservato ad Albano nella chiesa di Santa Maria della Stella
(1869), presenta invece, come unico elemento di scultura, una corona, appoggiata su di un
cuscino.

275 . . . . . . . . . ..
Ho invece rinvenuto la riproduzione fotografica di un gesso preparatorio relativo ad un monumento di Prinzi,
da lui elaborato anche nella parte decorativa.
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3.4. CATALOGO RAGIONATO

Di tutta la produzione segnalata dagli eruditi dell’Ottocento e del primo Novecento,
segnatamente Raggi, Lanza Trabia, Chinigd e Sacca, non ¢ stato possibile rintracciare solo gli
otto piccoli bassorilievi che lo scultore ha eseguito per William Lovelace, marito di lady Ada
Byron; Sacca ricorda invece un busto del poeta inglese, informazione che non trova altri
riscontri, ed ¢ probabilmente dovuta ad un fraintendimento del letterato, che non cita invece
gli otto bassorilievi che lo scultore ha appunto realizzato per Lovelace.

Raggi ricorda inoltre un busto bronzeo di Emanuele Lanza di Trabia: nella collezione di
Palazzo Mazzarino, dove tuttora ¢ conservata la raccolta di opere d’arte dei Trabia,
mantenutasi pressoché intatta, tale busto non ha mai avuto riscontro. Luisa Paladino invece
attribuisce a Zagari un bassorilievo per il monumento di Silvestro Picardi, in realta da
ricollegarsi a Gregorio Zappala.

Si presenta qui come inedito un busto in gesso, modello per il Ritratto di Gaetano Paterno
Castello; si avanza inoltre un’ipotesi attributiva a Zagari, relativamente al Monumento
funerario di Francesco Calcagno.

Si ¢ deciso di dare un’impostazione cronologica al catalogo, ordinando le opere secondo la
data in cui risultano essere state terminate, invece di quella in cui le rispettive commissioni
sono state allogate.

Tutte le opere sono qui riprodotte per la prima volta, a parte i casi dei Monumenti
Prestandrea, Paterno Castello, La Farina, del busto di Carmelo La Farina e del Ritratto di
Carlo III, nonché della decorazione del prospetto del Teatro Vittorio Emanuele; inoltre, per la
maggior parte delle sculture, nei riferimenti bibliografici relativi (da Oreste Raggi a Luisa
Paladino), ci si limita semplicemente a registrare 1’esistenza delle opere. Anche per quelle
poche sculture che gia in passato sono state oggetto di schede di catalogo, la bibliografia ¢
stata totalmente rivista, aggiornata ed integrata.

Ogni scheda ¢ numerata, e rimanda ad una serie di immagini inserite nell’apparato
iconografico.
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1 CARMELO LA FARINA

Marmo, h. cm 51

Firmato e datato: AD ORREVOLE RICORDANZA ... SARO ZAGARI S. 185
Collocazione: Messina, gia presso 1’Accademia Peloritana dei Pericolanti. Proprieta del
Museo Interdisciplinare Regionale “Maria Accascina”, inv. A 557

Esposizioni: Messina 1997; Catania 1998

Bibliografia: Guida 1902, ed. 1973, p. 277; Oliva 1954, p. 267; Paladino 1994f, p. 362;
Paladino 1997f, pp. 76-77 scheda n. 12; Paladino 1997', p. 138; Paladino 1998d, pp- 250-251
scheda n. 241.

Documenti inediti: Archivio Tenerani, Corrispondenza, b. 6, fasc. 7, Lettera di S. Zagari a P.
Tenerani del 14 giugno 1859, ms. inedito, n. 41.

276
3.

Questo busto, esposto per la prima volta in occasione della mostra La scultura a Messina
nell’Ottocento del 1997, ¢ stato in quella sede identificato come Ritratto di Carmelo La
Farina da Luisa Paladino,”’” sulla base di affinita fisiognomiche con altri ritratti pervenuti, e
tenendo presente la nota riportata dagli Annali di Messina, che ricorda appunto un busto di La
Farina, scolpito a memoria da Zagari e conservato presso la sede dell’Accademia dei
Pericolanti.””®

Firmato e datato 1855, viene inviato a Messina dopo il giugno del 1859, come risulta da una
lettera inviata a Tenerani da Messina.””” Dopo il terremoto del 1908 viene portato al Museo
Regionale, nei cui inventari risulta presente a partire dal 1917, senza indicazioni né sulla
provenienza né sull’identita dell’effigiato.

Originariamente poggiava su di un peduccio di marmo di Taormina;**° & tuttora evidente una
doppia lesione all’altezza del collo, e il marmo risulta leggermente danneggiato anche nella
parte inferiore del busto.

Carmelo La Farina (Messina 1786-1852) ¢ uno dei protagonisti della vita politica e culturale
di Messina, e deve aver rivestito un ruolo fondamentale anche nella formazione di Zagari: ¢
lui infatti a raccomandare il giovane a Salvatore Betti:

%76 Questi dati sono tratti da Paladino 1997", p. 76; non & stato possibile visionare direttamente il busto: in seguito

alla chiusura dei locali dell’ Accademia Peloritana, dovuto a lavori di ristrutturazione intrapresi diversi anni fa e
non ancora conclusi, il ritratto € stato rimosso.

77 paladino 1997", p. 76 scheda n. 12; Paladino 1998, p. 250 scheda n. 241.

28 QOliva 1954, p. 267; «L’Accademia ha una estesa biblioteca e una aula bellissima che & decorata dei busti
dell’illustri soci Antonio Traverso, Gaetano Grano, Carmelo e Giuseppe La Farina, Felice Bisazza, Giuseppe
Seguenza e Riccardo Mitchell, non che dei ritratti ad olio di parecchi cittadini benemeriti della patria per sapere
o per civili virtu» (Guida 1902, ed. 1973, p. 277).

77 «P.S.: La avverto che io fard spedire qui il busto di don Carmelo La Farina, Ella si regoli sul Cristo cosa vuol
fare. Don Silvestro La ossequia» (Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Ilr; vd. app. doc. n. 235).

20 paladino 1997", p. 76 scheda n. 12; Paladino 1998°, p. 250.
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Il giovinetto Rosario Zagari di Messina, istruito convenientemente negli studi elementari, si
porta in codesta metropoli delle arti per apprendere la scultura. Sapendo io quanto amore Ella
porta alla gioventu studiosa, mi animo raccomandare il Zagari al di lei patrocinio, sapendo di
quanta utilita sara lo stesso per riuscire al di lui perfezionamento morale ed intellettuale. Di

quanto a mio riguardo sara per usargli, e lo spero grandissimo, io per quanto posso le rendo i

C e e e e . . . 281
miei distinti ringraziamenti.

Nelle schede relative a questo busto, la Paladino sembra inoltre ignorare quanto riportato da
Gaetano Cartella, il quale ricorda, tra i primi esercizi di scultura dell’autodidatta Zagari, anche
I’esecuzione di un ritratto in creta, non pervenuto, raffigurante La Farina:** realizzato prima
del 1844, anno in cui viene scritto I’articolo, doveva quindi rappresentare lo studioso all’eta di
circa cinquantacinque anni. Non essendo pervenuta 1’opera citata da Cartella, non sappiamo in
che relazione possa essere con il busto successivo di Carmelo La Farina. Si puo tuttavia
presumere che il marmo a noi pervenuto abbia ripreso i tratti fisiognomici delineati in quel
gesso: nel ritratto di marmo, infatti, la fisionomia appare pill giovanile, rispetto ai sessantasei
anni che La Farina avrebbe dovuto dimostrare al momento della morte, come ben si evince
dai ritratti che lo raffiguralno.283

Questa ¢ la prima opera eseguita da Zagari pervenutaci: come sottolineato dalla Paladino,”®
si puo fare un utile confronto con il Ritratto di Vincenzo Russo di Pietro Tenerani (fig. 1b). Se
da una parte il taglio ad erma ¢ simile, vi ¢ secondo me un’importante differenza tra i due
busti: I’impostazione classica scelta da Tenerani ben si adatta, infatti, alla resa dell’effigiato,
dove sono riportati, nobilitandoli, i tratti significativi del volto. Al contrario, nel busto di La
Farina la resa realistica e minuziosa dei caratteri fisiognomici, a partire dalle rughe della
fronte, o dal poco piacevole doppio mento, mi par che strida con la nobile e classica
impostazione; per quanto la fattura appaia gradevole, quindi, un qualcosa di discordante turba
I’effetto generale.

Sin da questo ritratto si puo notare la corposa lavorazione delle ciocche dei capelli, rese
sommariamente, che caratterizza le sue prime opere, per poi lasciare spazio ad una esecuzione
pill minuziosa.

Si ¢ gia detto che Carmelo La Farina € una delle personalita pit importanti della Messina di
primo Ottocento: di famiglia facoltosa, intraprende studi classici, filosofici e matematici, per
poi laurearsi in Giurisprudenza a Catania; gli viene affidata la cattedra di Geometria,
Trigonometria e Sezioni cubiche.”® Nel 1802 diventa socio dell’ Accademia dei Pericolanti, di

. . . . . 2 . . 287
cui ben presto ricopre la carica di segretario. Archeologo, 8 autore di studi sull’arte locale,

281 BNCRm, ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. n. 274.

282 Per la seconda volta prese la creta ed in tutto rilievo modelld un mezzo busto al naturale, [...] ritraendo,
come meglio si potea, il di lui affettuoso genitore [...]. Tentato il primo rilievo, ne modello altri tre, ritraendo il
chiarissimo egregio professor signor Placido Tardy, I’eruditissimo dottor signor Giovanni Mina e 1’ottimo
professor signor Carmelo La Farina; e possiamo dire, senza orpello d’amicizia, che tutti questi suoi lavori hanno
mostrato sempre miglioramento» (Cartella 1844, pp. 4-5).

B3 Cfr. T. Aloysio Juvara, Ritratto di Carmelo La Farina, [s.d.], incisione su rame; Messina, Biblioteca
Universitaria Regionale (fig. 1a).

24 Paladino 1998, p. 250 scheda n. 241.

% Canto 1991, p. 205.

%6 Nel 1822 presenta uno studio su di un sarcofago antico, corredato da una tavola che lo riproduce (C. La
Farina, Su di uno antico sarcofago nella Chiesa de’ PP. Conventuali di Messina pochi cenni del dottore in ambe
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nonché protettore dei giovani artisti,”™®® con Gregorio Cianciolo & nel 1806 promotore
dell’istituzione del Museo Peloritano, e ne diviene prefetto.289 Nel 1838 € tra i1 sostenitori
dell’allogazione a Tenerani della statua del Ferdinando II e, I’anno successivo, a Pietro
Valente e a Carlo Falconieri dei lavori rispettivamente di progettazione e direzione dei lavori
del Teatro Santa Elisabetta, e di elaborazione del complesso decorativo relativo.

Nel 1848, quale rappresentante dell’Universita messinese, diviene deputato del Parlamento
Siciliano: con la restaurazione borbonica, proprio il suo impegno politico lo costringera ad
abbandonare tutti gli incarichi politici e accademici.”®® E infine il padre del politico e patriota
Giuseppe (Messina 1815-1863) e dell’erudito Silvestro (Messina 1811-1877).

le leggi Carmelo La Farina professore di matematica nella R. Accademia Carolina de’ Pubblici Studj, Messina,
presso Antonino d’Amico Arena, 1822). Il Marchese della Cerda incarica inoltre La Farina di scavi archeologici:
il resoconto delle scoperte viene pubblicato dall’erudito nel 1832 (C. La Farina, Esposizione di alcune lapidi
sepolcrali rinvenute in Messina nel Largo di S. Giovanni Gerosolimitano, Messina, per A. D’ Amico Arena,
1832). Nel 1836 divulga quindi uno studio su Nauloco, antica citta ubicata presso Capo Peloro (C. La Farina,
Congettura sul sito dell’antico Nauloco, [Messina], s.n., [1836], estr. da «Il Faro», fasc. 3, Messina, stamp. di
Antonino d’ Amico Arena, marzo 1836.
%7 C. La Farina, Intorno le Belle Arti, e gli artisti fioriti in varie epoche in Messina: ricerche ordinate in piil
lettere: Carmelo La Farina, Messina, Stamp. Fiumara, 1835, volume costituito da articoli estratti da «Lo
Spettatore Zancleo»; nel 2004 & stata curata una ristampa del volume, con premessa e note di G. Molonia
(Messina, Di Nicolo, [2004]). La Farina ¢ stato inoltre il direttore de «Lo Spettatore Zancleo», stampato dal 1834
e a cui nel 1836 viene mutato il nome in «II Faro».
% Grazie alla sua intercessione, il Comune di Messina finanzia gli studi di perfezionamento in continente di
Giuseppe Arifd, di Tommaso Aloysio Juvara e di Michele Panebianco (Paladino 1997", p. 76 scheda n. 12); oltre
alla lettera di presentazione in favore di Zagari, ho rinvenuto quelle scritte di suo pugno per Giuseppe e Saro
Prinzi.
*% Ha rivestito anche il ruolo di membro effettivo del Congresso degli scienziati a Napoli (Canto 1991, p. 150).
Sono pervenute anche due testi scritti in onore del vescovo Francesco di Paola Villadicani (C. La Farina,
Pell’assunzione alla sacra porpora di d. Francesco Di Paola Villadicani cardinale del titolo si s. Alessio,
arcivescovo di Messina. Discorso pronunziato nella Reale accademia Peloritana il di 12 ottobre 1843 dal suo
segretario generale professore Carmelo La Farina giudice del tribunale civile, Messina, stamp. di G. Fiumara,
1843; Cenni biografici dell’eminentissimo principe d. Francesco Di Paola Villadicani arcivescovo di Messina:
per Carmelo La Farina, Messina, Tip. Capra, 1846).
0 Paladino 1997", p. 76 scheda n. 12. Per ulteriori informazioni biografiche, cfr. Dizionario 1939, pp. 277-278;
Oliva 1954, pp. 264-268; Pavone Alajmo 1988, pp. 30-34; Canto 1991, p. 205; Pavone Alajmo 2002, pp. 77-101.
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2 MONUMENTO FUNERARIO DI ANTONIO PRESTANDREA

Lastra: marmo bianco venato di grigio, cm 129x91x7

Medaglione: marmo bianco, cm 50x30

Firmato e datato: S. ZAGARIF. 1857

Iscrizioni:

LINARIA / PRESTANDREAE

MEMORIAE ET HONORI ANTON. PRESTANDREAE DOCTORIS / SUFFECTI REI HERBARIAE IN LYCEO
CATANENSI / DOCT. REI AGRARIAE ET PROFESSORIS VICARII HIST. / NATURALIS IN MESSANENSI
ADLECTI INTER CUSTODES / PROVINCIAE N. ARBORIBUS SILVARUM AD INCISIONEM /
PERSIGNANDIS QUI EDITIS SCRIPTIS PRAECLARUS / IN COLLEGIUM INDUSTRIAE ET ARTIBUS
FOVENDIS / ALIAQU. ERUDITORUM COOPTATUS EST VIXIT AN. XXXVI. /M. X. D. VIIIL PIE OBIIT III.
KAL. SEPT. A. MDCCCLIIII. / ALOISIUS PRESTANDREA FILIO DULCISS . FIERI. CUR

Collocazione: Messina, Museo interdisciplinare regionale “Maria Accascina”, inv. A 3229
Esposizioni: Messina 1997

Bibliografia: Oliva 1954, p. 311; La Corte Cailler 1901, ed. 1981, p. 174; Paladino 1994f, p.
362; Paladino 19972, pp. 78-79 scheda n. 13; Pellegrino 1997, p. 150, La Corte Cailler 1998,
pp- 921-922, 924.

Questa lastra marmorea, originariamente collocata nella Chiesa di San Camillo dei Padri
Crociferi, ¢ stata realizzata, quale memoria funebre per lo scienziato botanico Antonio
Prestandrea (Messina 1817 - 1854), scopritore di una particolare varieta di vegetale che da lui
ha preso il nome.”’! E una stele molto semplice, vivacizzata dalle due cornici modanate, una
quadrata e una ellittica, all’interno della quale ¢ inserito il rilievo con il ritratto del defunto: la
resa dei tratti fisiognomici € molto curata, anche nella resa realistica dei favoriti, che riflettono
la moda dell’epoca. La fattura € molto gradevole, e nuovamente si riscontra la caratteristica
lavorazione dei capelli, modellati ad ampie e corpose ciocche. Nella lastra, al di sotto del
ritratto, due rami intrecciati di Linaria Prestandreae.”*

Gia nel 1880 viene demolita la chiesa che ospitava la lapide, e questa viene spostata
momentaneamente nelle catacombe del Gran Camposanto;**® pitt di vent’anni dopo, il 6
settembre 1907, La Corte Cailler registra nel suo diario la presenza della lastra, ancora

collocata nel cimitero. Egli avanza la proposta di collocarla in citta, quale stele

»' La Linaria Prestandreae, cfr. G. Gussone, Florae siculae synopsis exhibens plantas vasculares in Sicilia
insulisque adjacentibus huc usque detectas secundum systema linneanum dispositas, 1-11, Napoli, tip. Tramater,
1843, vol II, part. II, p. 842; V. Tineo, Plantarum rariorum Siciliae minus cognitarum, I-1I-111, Palermo, tip.
Barbavecchia, 1846; vd. Paladino 19978, p. 78 scheda n. 13.

2 Da notare che I’iscrizione & in latino, nonostante il fatto che solo tre anni prima Zagari avesse scritto che la
lingua dell’iscrizione deve ben adattarsi alla cultura, e quindi anche all’idioma del defunto (Zagari 1854, ed.
1874, p. 24): chiaramente, all’atto pratico, la teoria si ¢ scontrata con le concrete richieste dei committenti.
D’altra parte, bisogna considerare che la botanica, ancora oggi, usa il latino per le denominazioni delle piante,
quindi potrebbe trattarsi, effettivamente, di un omaggio all’attivita scientifica del defunto.

3 Oliva 1954, p. 311, nota n. 180; La Corte Cailler 1901, ed. 1981, p. 174.
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commemorativa, insieme a quella di altri messinesi insigni:294 cio non viene poi fatto, dal
momento che la si ritiene poco idonea a costituire un monumento urbano, in quanto troppo
«funerea», e si valuta I'ipotesi di utilizzare il solo medaglione.**

Dopo il terremoto, la lastra viene portata, danneggiata, al Museo di Messina: ha subito
quattro considerevoli fratture, tant’¢ che le linee di rottura sono ancora ben visibili; il rilievo
centrale non & stato invece danneggiato.*”°

Antonio Prestandrea, divenuto professore di botanica presso I’Universita di Catania nel
1845 e di Storia naturale e di Agronomia a Messina,297 si era spento durante un’altra delle
tragedie che hanno devastato Messina, 1’epidemia colerica del 1854: «La perdita del mio
carissimo ed egregio Antonio Prestandrea mi ha a mille doppj accresciuto il dolore per la mia
Messina, rimasta diserta de’ suoi migliori figli. La prego di porgere i mie piu caldi rispetti ai
fratelli Prestandrea rimasti in vita, assieme a tutti quelli che frequentano la loro farmacia. [...]
Roma, li 30 ottobre 1854».>

% «Oggi si doveva vederci al Museo, ma invece 1’Assessore Palermo con Arenaprimo e me volle andare al
Camposanto per vedere le lapidi di Francesco Nullo e Ruggiero Settimo che la societa storica propone di
collocare al comune. [...] Nel vedere la lapide col medaglione di Antonino Prestandrea (proveniente dai
Crociferi e opera di Saro Zagari) io proposi di ritirare e collocare pur quella, e I’ Assessore accettd la proposta»
(La Corte Cailler 1998, p. 921). L autore ricorda quindi il breve articolo comparso in relazione a questo episodio
sulla «Gazzetta di Messina»: «Come annunziammo a suo tempo, la benemerita societa messinese di storia patria,
attendendo all’attuazione delle lapidi commemorative proposte dall’On. Fulci, faceva istanza al Sindaco perché
venissero collocate, nello scalone del palazzo municipale, le due lapidi con medaglioni di Ruggero Settimo e
Francesco Nullo, che dopo la demolizione della chiesa dei crociferi vennero buttate tra i marmi delle catacombe
del camposanto. Il sindaco, prendendo a cuore la bella iniziativa, delegava all’attuazione del voto 1’assessore alla
P.I. Carlo Palermo, il quale 1’altro ieri si recava al camposanto in compagnia del barone Arenaprimo e del cav.
La Corte Cailler, ed ordinava non solamente la consegna di quelle lapidi, ma anche di quella, con relativo
medaglione, che ricorda Antonio Prestandrea, insigne botanico nostro, e che ¢ pure depositata nelle catacombe.
Questa lapide fu scolpita da Saro Zagari; le prime due sono opera egregia di Antonio Gangeri. Siamo certi che
non si ritardera per dar posto condegno alle lapidi in parola» (Ibidem, p. 922).

¥ «Giorni sono, lo scultore Giuseppe Gangeri andd al camposanto per ritirare le tre lapidi coi medaglioni, ma
curd di ritirare solamente quelle scolpite da suo fratello Antonio, e lascid quella di Prestandrea, dello Zagari.
Oggi mi disse che non potra collocarle in tempo a posto perché mancano pezzi decorativi che bisogna rifare. In
quanto alla lapide di Prestandrea la lascid perché gli sembro funerea (ed € vero): ma poi si potra utilizzare il
medaglione con nuova epigrafe» (Ibidem, p. 924).

% Dopo il primo restauro eseguito presumibilmente dopo il terremoto, dove si sono uniti i diversi pezzi con del
mastice poliestere, la lastra € stata sottoposta ad un ulteriore restauro in vista della mostra La scultura a Messina
nell’Ottocento; cid ha permesso di intervenire sul telaio di ferro che sorregge la struttura, che & risultato
totalmente ossidato, e sulle staffe che, tramite perni, sorreggono il rilievo centrale, applicate sempre dopo il
primo restauro. Tutto questo materiale € stato sostituito con acciaio inossidabile. Per gli altri dettagli tecnici del
restauro, vd. Pellegrino 1997, p. 150.

*7 Canto 1991, p. 294. Sono diversi gli articoli da lui pubblicati: si possono ricordare: Sulla estrazione della
gelatina dal fucus viscosus (forsk): lettera di Antonio Prestandrea da Messina al chiarissimo professore dott. A.
Targioni-Tozzetti, Firenze, Soc. Tipografica, 1844, estr. da «Gazzetta Toscana delle Scienze Mediche Fisiche»,
a. I, n. 6, 15 marzo 1844; Pochi articoli letti nella sezione di botanica e fisiologia vegetale del settimo
congresso scientifico in Napoli, Napoli, Tasso, 1845; Su di un proposto di fillotassi, Messina, stamp. di G.
Fuimara, 1843; Sulla convenienza e necessita di rimboschire e rinsaldare alcuni terreni nei dintorni di Messina,
Messina, Stamp. di G. Fuimara, 1851; Breve cenno sulla geognosia ed agricoltura delle isole di Lipari e
Vulcano: dei professori Ant. Prestandrea e P. Calcara, Palermo, dalla stamp. G. Meli, 1853.

% Biblioteca Regionale Universitaria “Giacomo Longo” di Messina, Lettera di S. Zagari a G. Grosso
Cacopardo, ms., cc. 104r-104v, in Ms. F N 141, Lettere di scrittori diversi, italiani e stranieri, dirette a
Giuseppe Grosso Cacopardo (Prima meta sec. XIX), vol. I, n. 47,
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Questo scrive Zagari a Grosso Cacopardo, dimostrando che alla famiglia Prestandrea lo
univa un rapporto di amicizia, che senza dubbio ha favorito 1’allogazione della
commissione.*”’

* Notizie pilt approfondite sulla biografia di questo scienziato si hanno in: G. Grosso Cacopardo, Memorie
biografiche: del professore Antonio Prestandrea da Messina per Giuseppe Grosso Cacopardo, Catania, stamp.
degli eredi di F. Sciuto, 1855, estr. da «Giornale del Gabinetto Letterario dell’ Accademia Gioenia», I, fasc. 5.;
ripubblicato in G. Grosso Cacopardo, Opere. 1. Scritti minori (1832-1857), a cura di G. Molonia, Messina,
Societa messinese di storia patria, 1994.
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3 FERDINANDO II DI BORBONE

Marmo, h cm 280 circa

Datazione: 1857-1859

Collocazione: distrutta, gia Porto Empedocle

Bibliografia: «Giornale di Roma» 1859, p. 27; Catalogo 1859, p. 54 n. 53; Dalbono 1859, p.
88; Lanza Trabia 1880, p. 148; Raggi 1880, p. 489; Sacca 1900, p. 77; La Corte Cailler 1909-
1914, p. 327 nota 2; Attard 1926, ed. 1992, p. 75.

Documenti inediti: ASAg, Inventario 26, Atti dell’Intendenza e della prefettura, 1859-1862,
vol. 484, fasc. 1, Per innalzarsi in Girgenti il simulacro di Sua Maesta Ferdinando II, cc.
sciolte; ASCAg, Fondo intendenza, vol. 737, fasc. 4. Piedistallo della statua del Re
Ferdinando 1I, 1859-1881, cc. sciolte; Archivio Tenerani, b. 6 Corrispondenza, fasc. 7,
Lettere di S. Zagari a P. Tenerani, cc. sciolte; Archivio Tenerani, b. 6, Corrispondenza, fasc.
24, Lettere di F. Tenerani a P. Tenerani, cc. sciolte.

La commissione della statua colossale di Ferdinando 1I, da parte del Comune di Girgenti,
costituisce una delle piu importanti allogate a Zagari, dal momento che ¢ stato scelto, quale
esecutore, dall’ Intendente in persona.

Attraverso la documentazione conservata presso 1’Archivio di Stato di Agrigento e
I’ Archivio Storico Comunale della medesima citta, ¢ stato possibile ricostruire le varie fasi di
questa commissione, di cui altrimenti si era a conoscenza solo relativamente all’allogazione.

La decisione di erigere un monumento celebrativo al sovrano reggente, gia presa in passato,
ma non concretizzatasi di fatto, viene riconfermata nel 1852:

L’anno 1800cinquantadue, il di ventidue dicembre in Girgenti. [...]

Indi la Decuria, memore:

che le beneficenze e gli onori di cui ¢ stata in ogni tempo ricolma Girgenti dal Principe
imperante, le paterne cure pei suoi bisogni, il dono di cui I’ha fregiata, dandone il titolo ad uno
della regia prole, le strade rotabili di cui I’ha fornita per rendere piu fecondo il suo commercio,
I’'immegliamento di tante altre opere di pubblico interesse hanno destato ognora ed alimentato
que’ sentimento di devozione che 1’han resa del suo sovrano affetto degna.

Che vorrebbe questo popolo ogni di umiliare alla real presenza i caldi voti della sua
gratitudine; ma poiché le cure dello Stato non possono degnarlo della grazia di vedere sovente
onorata questa terra del suo real pie, anela di possedere un monumento che ricordi a’ viventi
ed alla posterita i benefici di un tanto Re.

E poiché questa devota popolazione non puo frenare tale desiderio, che mostra ogni giorno
sempre pil ardente, la Decuria, organo fedele dei suoi voti, delibera che s’implori dal Monarca
la grazia di permettere che si eriga una statua di marmo rappresentando la sua real persona,

d’allogarsi nel centro della citta per formarne il suo pill bello ornamento.’”

% ASAg, ms. inedito, c. 2v; vd. app. doc. n. 2. Per tutto I’ifer successivo, vd. ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n.
3. 11 desiderio di celebrare il sovrano ¢ motivato dai diversi lavori atti a dotare Girgenti di infrastrutture, di cui
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L’autorizzazione giunge con il real rescritto del 19 gennaio del 1853, a cui segue quello

del 10 giugno, gia ricordato a proposito dei simulacri messinesi, che vincola il Comune a far
scolpire la statua ad un artista siciliano:

[...] dopoché la Maesta del Re Nostro Signore accolse benignamente i voti dei Comuni di
Messina e di Girgenti per innalzarsi, nella prima citta, le statue in marmo degli augusti suoi
antecessori, Carlo III, Ferdinando I e Francesco I di felice ricordanza, e nella citta di Girgenti
quella che rappresenta la sua sacra effigie, la Maesta Sua, tenendo presente che, per simili
opere da farsi in Palermo, sono stati scelti gli scultori signori Angelini, Persico e fratelli Cali,
degnavasi mostrarmi il suo sovrano gradimento, perché le statue da innalzarsi in Messina ed in
Girgenti venissero commesse ad altri artisti, accennando agli scultori Arno, Solari, Irdi e
fratelli Annibale.

Avendo io supplicato la Maesta Sua a degnarsi permettermi di farne comunicazione
all’Eccellenza Vostra, accio i voleri sovrani riportassero il debito adempimento, nel Consiglio
Ordinario di Stato di ieri si ¢ degnata di annuirvi, ben inteso che debbano preferirsi gli scultori
siciliani, ove ce n’abbia di quelli domiciliati in Sicilia cui si possa commettere il lavoro.”*

Con deliberazione decurionale del 4 agosto 1853 la scelta viene delegata all’Intendente,
«considerando che [...] ¢ alla portata di conoscere a chi meglio potra confidarsi sul lavoro co’
tanto grande»:303 la scelta, da lui comunicata il giorno 24 successivo, ricade quindi su Saro
Zagari.304

Il contratto viene stilato il 29 ottobre a Girgenti alla presenza del procuratore dello scultore,
Carmelo Antonio Vaccaro, segretario generale della Provincia, e da lui ratificato il successivo
9 novembre a Palermo.’® Secondo quest’intesa, 1’artista s’impegna a scolpire un simulacro di
undici palmi e sei once, circa 280 cm, in marmo di Carrara, statuario “ravaccione”, senza
vincoli relativamente all’invenzione.

Gli viene pattuito un totale di solo ottomila ducati, «che il detto Zagari accetta per I’alto
onore che gliene torna», da pagarsi in tre rate: la prima verra consegnata una volta terminato il
bozzetto ed inviatane una sua copia, o pit semplicemente il disegno; la seconda alla
sbozzatura del marmo e la terza una volta collocata la scultura e il piedistallo relativo. Si
sottolinea, inoltre, che la statua verra eseguita in Roma, dove saranno versate le prime due
rate; Zagari dovra inoltre segnalare al Legato del Re con sede a Palazzo Farnese e al sindaco
di Girgenti i progressi nella lavorazione dell’opera, scanditi nei tre stadi di bozzetto, modello
in grande in creta e sbozzatura in marmo. Le spese per I’acquisto del marmo per la statua e

era priva, avviati per suo volere: si pud ricordare la costruzione della strada consolare Girgenti - Palermo o della
rotabile fino a Licata, o ancora la conduzione, fino a Girgenti, delle acque del feudo San Benedetto (Gibilaro
1988, pp. 353, 357).
301 Con comunicazione del 7 febbraio, I'Intendente viene informato della decisione reale dal Dipartimento
dell’Interno, del Ministero e Real Segreteria di Stato presso il Luogotenente generale nei Reali Domini al di 1a
del Faro (ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 7).
%2 ASAg, ms. inedito, cc. 6r-6v; vd. app. doc. n. 8.
% ASAg, ms. inedito, cc. 12r; vd. app. doc. n. 9.
% ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 10.
% ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 133.
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per il piedistallo, cosi come quelle di trasporto fino a Girgenti, ricadono quindi sullo
scultore.**

Come ricorda Giuseppe Picone, autore delle Memorie storiche agrigentine e testimone in
prima persona degli eventi descritti, per poter far fronte alle spese vengono interrotte tutte le
opere pubbliche, tranne il completamento della Casa Comunale;*”’ da quanto si pud dedurre
dal materiale documentario pervenuto, sembra che il Comune non sia comunque riuscito a
trovare il denaro, tant’¢ che non pud neanche fornire garanzie al contratto. Il 6 luglio del
1854, dal Ministero della Real Segreteria di Stato viene comunicato all’Intendente di Girgenti
la ricezione di due disegni relativi alla statua, e si sollecita quindi I'invio del primo
palgalmento:3 08 questo viene invece procrastinato senza addurre alcuna motivazione. Zagari ¢
infatti costretto a perorare la propria causa ad un destinatario rimasto anonimo, plausibilmente
I’Incaricato per gli Affari Siciliani di Sua Maesta presso la Santa Sede, Di Martino,

% «Esso signor Saro Zagari, rappresentato come sopra, in forza del presente atto s’obbliga scolpire una statua in

marmo rappresentante 1’effigie di Sua Maesta Ferdinando Secondo, Re del Regno delle Due Sicilie, quale
progetto fu graziosamente gradito ed approvato da Sua real Maesta con suo real rescritto, ed approvato eziando a
tenore della cennata procura da questo signor Intendente, menoché delle modifiche dal cennato signor Sindaco
proposte e dallo stesso signor Intendente approvate, e sotto li seguenti patti:

1° Il mandante si obbliga costruire detta statua di marmo di Carrara detto Ravaccione di prima qualita in un sol
pezzo.

2° L’altezza della statua sara di palmi undici ed oncie sei, misura siciliana e non decimale, sia anche siciliana.

3¢ 11 pensiero della statua e del piedistallo sara rimesso all’onore, alla fama ed alla devozione dell’artista.

4° 11 prezzo della statua e del piedistallo, che al detto mandante Zagari si offre, ¢ di ducati ottomille, che il detto
Zagari accetta per I’alto onore che gliene torna, pagabili in tre uguali tande [...] cioe: un terzo al disbrigo del
bozzetto ed invio del disegno, o copia in gesso dello stesso, un altro terzo allorché la statua in marmo sara
sbozzata, e I'ultimo terzo alla consegna di detta statua e corrispondente piedistallo qui in Girgenti, ne’ modi e
termini di essa procura.

5° La suddetta statua sara fatta in Roma e consegnata in Girgenti nel termine d’anni tre, cursuri dal primo
pagamento.

6° Le prime due paghe saranno fatte in Roma e 1’ultima paga in Girgenti alla consegna della statua.

7° Siccome I’opera sara fatta in Roma, compiuto il bozzetto di essa, il modello in grande di creta e quindi
sbozzata in marmo, in ognuno di questi tre stadi 1’artista dara intelligenza al signor Sindaco di Girgenti, con
rilasciare anco 1’avviso alla Legazione di Sua Maesta siciliana residente in detta Roma.

La intimazione avra tre effetti: primo, perché si avverasse il dritto a’ pagamenti, ed in questo caso, scorsi giorni
venti, il detto artista potra esiggere la somma che gli si deve, e decorranno in suo favore e cogli interessi al sei
per cento. Il secondo effetto sard che il termine di tre anni sara sospeso, né prosegue, che dal giorno
dell’effettuito e fatto pagamento in ogni scadenza, salvo che I’artista non avra domandato lo scioglimento, come
infra, coi danni ed interessi. Terzo, che il lavoro denunziato si dovra ritenere come fatto, visto, esaminato ed
approvato.

8° Le spese per gli acquisti de’marmi per la statua e piedistallo vanno tutte a carico dell’artista Zagari, il quale si
obbliga a non mancare di trasportare a sue spese la suddetta statua ed i pezzi per il piedistallo, da Roma in
Girgenti, nel termine di tre anni, a contare dal primo pagamento come sopra.

9° Scorsi due mesi e non fatti li primi due pagamenti, I’artista avra il dritto di domandare la risoluzione del
contratto, coi danni ed interessi.

10° 11 presente atto si reputera come non fatto, ove il detto signor Zagari non lo ratifichera nel termine di un
mese dal di della stipola.

11° Le spese del presente atto e della copia sono a peso di questa Comune di Girgenti, e le spese della ratifica e
sua copia a spese del detto signor Zagari» (ASAg, ms. inedito, ff. 2v-3v; vd. app. doc. n. 133).

%7 Anche per quanto riguarda questa commissione, Picone riporta un rapido resoconto degli eventi,
omettendone, pero, I’esito (Picone 1866, pp. 627, 833).

% ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 133.
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sottolineando I'importanza del bozzetto nella fase di esecuzione dell’opera, il cui
completamento merita quindi di essere ricompensato.’”

Intanto, il 2 luglio 1854 si ¢ tenuta una seduta del Decurionato, durante la quale
probabilmente si ¢ deliberato a favore del procrastinarsi del pagamento, se non addirittura
della possibilita di recedere dal contratto. Il 16 dicembre 1’Intendente invia una lettera al
sindaco di Girgenti, in cui respinge il voto decurionale di luglio, e si sollecita non solo ad
inviare al pill presto quanto pattuito come prima rata, ma anche a decidere quale dei due
bozzetti, appena consegnati, debba essere tradotto in marmo.>'

Alla fine, probabilmente per compensare il ritardo nei pagamenti, le prime due rate vengono
versate in date ravvicinate: 1’anticipo sulla prima, di millecinquecentoquarantacinque ducati e
settantatre tari, viene pagata il 10 gennaio, e gia il 31 avviene il saldo di millecentoventi
ducati, novantatre tari e sei grani. La seconda rata viene invece versata, sempre in due tempi,
entro la fine di marzo e I’inizio di aprile, con duemilaseicentotrentacinque ducati e settanta
tari, e il 5 giugno, con soli venti ducati.®!"!

Dal momento che il primo pagamento ¢ avvenuto nel 1855, la statua si sarebbe dovuta
consegnare nel 1858, cosa che non avviene; all’inizio del 1857, infatti, il ritardo
nell’esecuzione dell’opera ¢ evidente, tant’e che gia il 17 gennaio Zagari indirizza un’ulteriore

% o fin dal 24 agosto passato ricevei, per lo mezzo della Legazione nostra, una sua lettera, la quale riguardava

lo affare della statua per Girgenti: e davvero che io non mi sarei ideato, che dopo avermi un contratto approvato
dalle autorita locali e dal Governo. Poi questo contratto correa il pericolo di venire annullato, sol perché sonsi
avveduti non esservi garanzia per i pagamenti debbonsi fare, per dar incominciamento all’opera. Or io mi fo un
dovere sommettere alla Eccellenza Vostra che quanto si ¢ fatto il bozzetto di un monumento, gia si ha dritto alla
terza parte del prezzo contrattato per tutto il lavoro a farsi; perocché sta nel bozzetto medesimo la principale
parte, quale ¢ quella della invenzione. Ed invero, quando ¢ qui successo che dopo aver fatto un bozzetto di
un’opera, questa per una ragione qualunque non si fece eseguire dal committente, senza mancanza dell’artista,
questi esasse di dritto il terzo del prezzo stabilito senza alcun altro obbligo. Queste sono le leggi in fatto di Belle
Arti, dal che se ne deduce come, dopo aver’io fatto il bozzetto, mi viene di dritto il primo pagamento senza che
Girgenti arrischiasse nulla. Tutte queste ragioni piu in disteso furono espresse nel mio contratto e fu per questo
che il pagamento primo si volle fare dopo la esecuzione del bozzetto. Adesso non so perché mi si vuole
maltrattare.
E poi non riceverono un terzo anticipato gli artisti napoletani, appena firmarono il contratto per le statue da farsi
a Palermo senza garenzia? Non si fece cosi per Tenerani, nel contratto esteso dallo stesso ministro Cassisi?
Dunque io solo debbo soffrire un danno non meritato? Pero volendo io sempre ubidire alla Eccellenza Vostra nel
consiglio che amorevolmente mi dava, aspettai prima di rispondere a Vostra Eccellenza sapere come sarebbe
finito il cholera a Messina, per sapere a chi diriggermi ad esser garentito. [...] Pertanto aggiungo che ove non
crede Vostra Eccellenza poter far valere il mio dritto di sopra espresso e cotesti di Girgenti si ostinassero ad
assicurare gli anticipi, io offro il sicuro mezzo di mandare al nostro rappresentante qui, signor Marchese San
Giuliano, il primo pagamento, con 1’obbligo di somministrarmelo a seconda se anderd avanti nel lavoro,
ch’eseguird nel Palazzo medesimo della Regia Legazione, ove il Governo mi concesse appositamente uno
studio. Qual migliore garentia di questa? Quanto al tempo li contenterd, come pure le altre condizioni. Il disegno
del piedistallo lo invierd appena saranno bene riattivate le comunicazioni.
Veda Ella, distinto signor Commendatore, a quali patti, per la dignita di un artista sconvenevoli, io scendo per
solamente ed unicamente secondare il volere di Vostra Eccellenza. Frattanto io la prego perché mi facesse la
grazia avvisarmi quale fu il disegno prescelto, per io incominciare a preparare I’armatura di ferro sul modello in
grande, che a questa ora sarebbe a buon porto, ove non fossero insorte difficolta. Io pero, che credo potermi star
saldo sul mio dritto, depongo nelle mani di Vostra Eccellenza, che ne fu I’autore ed il sostenitore fino al termine
di questa commissione, il risultato. Io dal canto mio so di poter fare il mio dovere, in modo da lasciar
contentissimi anco quelli che ne dubitano» (ASAg, ms. inedito, cc. 37r-38r; vd. app. doc. n. 17).
1% ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 19.
' ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 135.
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lettera a Di Martino, dove giustifica il fatto che ancora non sia stato completato il modello in
grande:

[...] agognando eseguire un’opera che riuscisse degna della reale presenza che rappresenta,
della illustre citta che la commise e della scuola del sommo Tenerani alla quale mi vanto
pertenere, non ho voluto compiere un lavoro in fretta e in furia, il quale meglio che un pezzo
di malconcio marmo anzi che una statua si dimandasse. Pertanto divisai procedere con quegli
intervalli necessari per fare scorgere ad occhio fresco le mancanze ed immegliare 1’opera. E
cio il contesta un secondo bozzetto ch’io volli fare a rendere lo andamento del cappotto di
quello si vede nel 1o bozzetto approvato, né cesso nel modello grande, che sto compiendo, di
migliorarne sempre le parti. Aggiungo ch’io aspettavo un ritratto del re, il piu somigliante, e
I’ho avuto: perocché 1’eccellentissimo signor Ministro di Sicilia lo inviava da Napoli al mio
grande maestro Tenerani, il quale lo passdO a me, dopo essersene servito per la statua di Lui
operata per Messina.

Tutte queste circostanze, ed altri impegni anteriormente contratti, han fatto dilungare il
compimento del mio lavoro, perd cido non torna che a solo mio danno, mentre pel tempo
contratto in consegnero alla classica Agrigento e statua e piedistallo convenuti.

E poiché il primo pagamento vennemi fatto in Roma dai signori Beretta e Querrini il 20 marzo
1855, siccome risulta dalla (volti per gentilezza) mia ricevuta in allora spedita al signor
Direttore Generale dello Interno in Palermo, pertanto prima che spirasse il tempo convenuto di
tre anni circa a contare dal 1° pagamento, mi resta ancora un anno e piit mesi per adempiere le
mie obbligazioni e non manchero, come vedra di fatto.

Non avevo mai scritto di queste cose al chiaro Municipio di Girgenti, perché mai sono stato
onorato sia di una lettera oficiale sia particolare, colla quale mi si muovesse dimanda; quindi
aspettavo che la statua fusse ultimata nell’abbozzatura per dargliene lo avviso secondo a

nostra COIlVE’:IlZiOIle.312

Alla base del ritardo, che in realta coinvolge anche 1’esecuzione del Ferdinando II e del
Tempo, vi sarebbe quindi il desiderio di fare un’opera quanto mai degna del nome del suo
maestro: il problema reale ¢ invece la mancanza dei marmi, che Francesco Tenerani, fratello
del maestro, ancora alla fine del 1857 non ¢ riuscito a procurare.313
Gia dalla corrispondenza con Tenerani ¢ emersa una forte acredine con 1 “napoletani”,
soprattutto con i Cali e con Costantino La Barbera, che qui sfocia addirittura nel tentativo
attuato da quest’ultimo di sottrarre a Zagari la commissione, approfittando del ritardo nella

consegna del simulacro; la sua richiesta, pero, cade nel vuoto:

Ministero e Real Segreteria di Stato presso il Luogotenente Generale nei Reali Domini al di 1a
del Faro.

Dipartimento dell’interno, 2° ripartimento, carico 1, numero 48.

Signor Intendente di Girgenti.

Sua Eccellenza, il Ministro Segretario di Stato per gli Affari di Sicilia, m’ha comunicato il
seguente reale rescritto:

12 ASCAg, ms. inedito, cc. 17r-17v; vd. app. doc. n. 139. Cfr. ASCAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 138.
33 Archivio Tenerani, mss. inediti, vd. app. doc. nn. 198-199.
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“Eccellenza, in seguito di nuova supplica pervenuta da Sua Maesta il Re nostro signore per
farne rapporto di don Costantino La Barbera, il quale domandava essere incaricato della
esecuzione della statua di Sua Maesta il Re nostro signore da innalzarsi in Girgenti, rassegnai
alla Maesta Sua il contenuto del rapporto di Vostra Eccellenza del 29 dello scorso aprile,
Interno, 2° ripartimento, numero 2061, col quale avea fatto conoscere le ragioni per le quali
non puo secondarsi la dimanda del ricorrente. [.. .]”.314

Nel gennaio del 1859 il Ferdinando II e il Carlo III destinato a Messina sono finalmente
conclusi,”'® e possono essere inviati a Napoli, per essere esposti nel Palazzo degli Studi, dove
risultano collocati gia il 26 febbralio;316 un mese dopo, il 16 marzo, viene dato ordine che
vengano esposte al pubblico, nonostante il fatto che ancora non siano state ammirate da Sua
Maesta.*"’

Ulteriore materiale documentario ha dato I’opportunita di risolvere un equivoco, che si
protrae tuttora negli studi contemporanei, e che trova riscontro per la prima volta in Raggi:
egli infatti sostiene che le statue abbiano partecipato all’Esposizione di Belle Arti di Napoli,
aggiudicandosi anche una medaglia d’oro;318 la notizia, di per sé, ¢ corretta, ma i simulacri
non sono giunti nella Capitale del Regno con lo scopo di essere esposti e concorrere, ma da
come si deduce dalla documentazione, sono state coinvolte nell’esposizione stessa “loro
rnallgrado”.3 19 Infatti, originariamente, le statue, dietro le quali ¢ stato costruito tutto un
apparato decorativo per valorizzarle,*”® dovevano rimanere nella Sala del Toro Farnese solo
quindici giorni, dal momento che dal 1 maggio sarebbero iniziate ad arrivare le opere in
concorso, ed il 30 si sarebbe inaugurata 1I’Esposizione: dal momento che Ferdinando II non ha
ancora ammirato il suo ritratto, Giovanni Cassisi, ministro segretario di Stato per gli affari di

Sicilia, nonché protettore di Zagari sin dal 1850, ottiene 1’autorizzazione affinché le statue

" ASAg, ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. n. 27.
315 (Dietro il Palazzo Farnese, sulla Via Giulia allo studio n. 80, sono due statue colossali in marmo,
rappresentanti il re Carlo III e il re Ferdinando II delle Due Sicilie, operate dallo scultore siciliano Saro Zagari,
per commissione de’ municipi di Messina e di Girgenti, nelle quali citta sopra appositi piedistalli verranno in due
piazze collocate.
Chiunque avesse la gentile intenzione di vederle dal 10 del corrente resteranno esse al pubblico esposte per 8
giorni, da mezzodi alle 4» («Giornale di Romax» 1859, p. 27).
316 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 232. ASNa, ms. inedito, vd. app. doc. n. 95.
317 ASNa, ms. inedito, vd. app. doc. n. 96.
% Raggi 1880, p. 490; cfr. Paladino 1997", p. 80 scheda n. 14: «[La statua di Carlo III] presentata
all’Esposizione Artistica Napoletana del 1859, dove fu premiata con medaglia d’oro».
*! Le Esposizioni Borboniche, la prima delle quali s’inaugura il 4 ottobre 1826, vengono istituite con decreto
reale nel 1825 da Francesco I: in questo modo, seguendo I’esempio di altre capitali d’Europa, si vuole
incoraggiare I’arte, stimolando il confronto tra gli artisti, e coinvolgendo in prima persona possibili committenti
e compratori, nobili e non, che comunque si dimostreranno sempre poco interessati all’acquisto. Il primo anno
vede esposti sia oggetti di Belle Arti, che di pura manifattura, ma dall’anno successivo vi ¢ un’alternanza, atta ad
evitare la situazione caotica che aveva caratterizzato 1’inaugurazione. Per decreto reale viene data una scadenza
biennale all’esposizioni successive, ma le seguenti si avranno solo nel 1830 e poi nel 1833; da questo momento
verranno organizzate ogni due anni, fino al 1845. Quindi avranno scadenza triennale fino al 1851 e quadriennale
fino all’ultima, organizzata appunto nel 1859. All’Esposizione vengono destinate le sale del Real Museo
Borbonico, all’interno del Palazzo degli Studi, opportunamente allestite: vengono infatti collocati tendaggi,
sorretti da impalcature di legno, allo scopo di nascondere le opere facenti parte della collezione museale; le
sculture maggiormente famose, e soprattutto le pitt voluminose, quali I’Ercole Farnese e il Toro Farnese, a cui
viene aggiunta una tela verde come sfondo, rimangono invece visibili (Sabatini 1863, p. 130; Picone Petrusa
1996, pp. 35-36; Napoli 2009, pp. 7, 11, 16-17).
20 ASNa, ms. inedito, vd. app. doc. n. 98.
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rimangano li collocate, venendo cosi inglobate nell’Esposizione.3 2In22 maggio muore pero
Ferdinando II, e solo a settembre viene finalmente inaugurata la mostra; essendo le sculture
trattenute nella Capitale per volonta aliena a Zagari, a giugno questi richiede un acconto
dell’ultima rata che gli si deve.**?

All’Esposizione, inaugurata infine I’8 settembre, Zagari si aggiudica una medaglia d’oro,
probabilmente piu per premiare la celebrazione della stirpe borbonica, che per la qualita delle
sculture: «E bella la semplicita del come cade il manto del Ferdinando, nobile ¢ I’attitudine,
ma di poco equilibrio. Il volto non ¢ ritratto, ma ¢ cosa immaginata, € i0 penso non essere in
balia dello scultore di fare le fisonomie di suo capo quanto si tratta di personaggio storico».>?

Un’ulteriore critica, per quanto attutita, viene fornita da Carlo Dalbono, che ne rileva poca
armonia e proporzioni delle parti, la mancanza di eleganza e la staticita della postura: «Sono
lavori egregiamente condotti nel marmo, ma nel modello non del tutto felici; anzi si cadrebbe
in colpa, se non si avvertisse esser la statua del primo mal cercata nelle sue proporzioni, secca,
uguale e senza veruna eleganza dalle coscie ai piedi, difettosa nella vita, mai mossa nel capo.
Assai migliore ¢ la statua del Carlo III, della quale facciam lode all’artefice operoso, il quale
non ha emuli tra noi nel lavorio di marmo».***

Di tutt’altra prospettiva & invece il punto di vista dello stesso Zagari:

Mi fo un dovere far conoscere a Lei essere venuto il Re all’Esposizione, il quale mi fece degli
elogi sul lavoro. o perd non ero presente quando lo vide, perocché fu ordine generale che gli
artisti non si trovassero presenti, ma lo vidimo dopo aver egli girato. Siccome Ella sa qui vi

2! ASNa, ms. inedito, vd. app. doc. n. 97.
22 «Ministero e Real Segreteria di Stato presso il Luogotenente Generale nei Reali Domini al di 1a del Faro.
Dipartimento dell’Interno. [...]
Al signor Intendente di Girgenti.
Palermo, 15 giugno 1859.
Signore,
da Sua Eccellenza il Ministro Segretario di Stato per gli Affari di Sicilia mi si scrive quanto segue:
“Eccellenza. Sua Maesta il Re Ferdinando Secondo di augusta memoria, in data del 15 dello scorso febbrajo,
degnavasi ordinare che le due statue scolpite dall’artista Saro Zagari, ’una di Sua Maesta il Re Carlo 3°, e I’altra
della stessa defunta Maesta Sua, pria di recarsi 1’'una in Messina e 1’altra in Girgenti si fossero esposte agli studi
in questa capitale, come si esposero quelle che furono situate nel Foro Borbonico in Palermo.
La Maesta Sua degnavasi manifestare che avrebbe veduto quelle statue, e poi rendendosi sempre pit grave la
malattia, sarebbe stato permesso al signor Zagari di portarle al destino, se non si fosse a lui permesso, colla
sovrana intelligenza, di lasciarlo per I’Esposizione di Belle Arti che dovea aver luogo al 30 maggio ora scorso.
Per la sopravvenuta sventura la esposizione ¢ stata differita agli otto settembre, e quindi non pria di quell’epoca
il signor Zagari potrebbe levare dagli Studii le statue.
Creditore intanto dell’ultima terza parte del prezzo dei sui artistici lavori, e ritardatosene finora, e continuandosi
aritardare la collocazione per ragioni a lui non imputabili, a chiesto il signor Zagari che gli sia pagato un acconto
in quanto avanza.
E sembrando a me ragionevole la sua domanda, interesso la bonta dell’Eccellenza Vostra, perché voglia
compiacersi, ove in sua saggeza non opini diversamente, far pagare all’artista un buono acconto su quanto va
creditore dalle due citta di Messina e Girgenti”» (ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 24); ancora ad agosto non &
stata onorata tale richiesta (ASAg, ms. inedito, cc. Ir-1Ir; vd. app. doc. n. 25).
?>3 Filinto Santoro 1859, p. 17.
24 Dalbono 1859. p. 88. Queste costituiscono le uniche descrizioni pervenuteci relativamente al simulacro.
Le medaglie verranno consegnate solo il 31 maggio del 1863, dopo che gli artisti vincitori ne hanno fatto
richiesta presso il Ministero della Pubblica Istruzione del nuovo Regno: le onorificenze portano incisi su di una
faccia la qualita del premio, il nome dell’artista a cui & destinato e I’anno “1859”, sull’altra il volto di Vittorio
Emanuele e I’anno della coniazione (Sabatini 1863, pp. 130-131, 137).
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sono de’ premii per le opere esposte, e siccome in scultura, Le dico sinceramente, nulla vi era
che potesse stare vicino alle mie due statue, cosi questi vilissimi artisti pensarono, per non
darmi premio, sostenere che come siciliano non dovevo entrare nel giudizio della premiazione.
Ma io scrissi una forte memoria al Ministro di Sicilia, e si ebbe per risultato che i Siciliani
denno essere ammessi, non essendovi legge in contrario. Stabilita la massima, il Cali faceva
delle osservazioni sul merito del lavoro, Angelini alquanto; ma il commendator Marsigli parlo
forte e da quel che mi si dice fu per me gia destinata la prima medaglia d’oro grande, ma il
verbale ancora non ¢ firmato ed io, che ho ragione di essere San Tommaso, non ci credo se
pria non tocco.*”

Girgenti si sta intanto preparando ad accogliere il Ferdinando II; la statua verra collocata
nella Piazza della Riconoscenza, al posto di quella di Villareale,326 come Picone ricorda, il 27
marzo la Decuria approva il progetto decorativo per il Piano di San Giuseppe.””’ Gia il 6
dicembre 1858 erano state consegnate all’Intendente due iscrizioni elaborate da Eraclide
Lopresti,328 affinché fossero inviate a Napoli, per la deliberazione sovrana.*”’

Entro I'inizio di dicembre, infine, il simulacro giunge alla sua destinazione: il 6 dicembre
I’ingegnere comunale pud comunicare che 1 due pezzi componenti il piedistallo sono stati tolti
dalle casse e collocate davanti alla Dogana, all’aperto, dal momento che non vi sono
magazzini disponibili.330 Stessa sorte tocca al simulacro, che non lascera mai il Molo, a causa
del rapido susseguirsi degli eventi che porteranno all’annessione della Sicilia al Regno di
Sardegna: gia nel luglio del 1860 si assiste ad uno scambio di lettere tra autorita locali, per
capire a chi spetti la responsabilita «per la custodia del piedestallo della statua di Ferdinando
Bomba distrutta dal popolo».331 In realta, il simulacro, per quanto mutilato, si trova ancora
presso Molo di Girgenti:

Questo sballatojo angusto, ed insufficiente a mantenere le mercanzie, si ¢ reso angustissimo a
causa di essersi conservato nel medesimo la statua colossale, e mutilato del defunto
Ferdinando Borbone. Piu fiate ho fatto calde istanze per essere tolto di la quello inutile

325 Archivio Tenerani, ms. inedito, cc. IIr-1Iv; vd. app. doc. n. 237. Effettivamente, dal Catalogo delle opere di

Belle Arti poste in mostra nel Real Museo Borbonico nel di 8 settembre 1859, Napoli, stamp. reale, 1859, non
emerge la presenza di preponderanti personalita artistiche.
326 Del vecchio simulacro rimane ancora il basamento, costituito da pietrame secco, al di sopra del quale &
collocato un filare di conci: inizialmente si pensa di sfruttarlo, erigendovi al di sopra la nuova statua, ma si teme
che il basamento non possa reggere al nuovo peso, motivo per cui viene demolito e ricostruito (ASCAg, ms.
inedito, vd. app. doc. n.125).
27 Picone 1866, p. 631.
28 ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 26.
Y ASCAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 145; D’iscrizione prescelta dal sovrano, e comunicata al sindaco di
Girgenti il 9 aprile 1859, ¢ la seguente:
FERDINANDO I BORBONIO / REGNI UTRIUSQUE SICILIAE REGI / OPTIMO / POPULORUM PATRI/ BENEMERENTISSIMO /
CIVES AGRIGENTINI OVANTES P.P. / ANNO A PARTU VIRGINIS CIb b.CCCLIX (fig. 3).
30 ASCAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 148.
#! ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 33. La Rada di Girgenti, poi Caricatore, nasce come borgata marina, per
divenire nel 1853 Comune autonomo, cosi come sancito dal decreto reale del 18 agosto 1852, che ne muta il
nome in Molo; il porto era stato terminato nel 1763, ma sin dal Medioevo si erano sfruttate le profonde cavita
della costa come magazzini naturali. Per delibera del 19 luglio 1862, il Consiglio comunale modifica il nome in
Porto Empedocle. L’importanza di questo molo & strettamente legata al trasporto e al commercio dello zolfo in
tutto il Mediterraneo (Gibilaro 1988, pp. 35, 54, 167, 490).
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ingombro, ma sempre senza risultamento. Or perd scorgendo aumento continuamente 1’arrivo
di merci dall’estero, e che per deficienza di spazio si genera pressa e confusione nello
sballatojo, mi reco a dovere alzar nuovamente la voce, pregando Lei a provocare dal signor

Governatore gli ordini corrispondenti, perché fosse altrove trasportato quell’informe torso di

marmo.m

Ci0 che rimane del simulacro resiste agli eventi fino al 1881, quando viene frantumato
definitivamente, con grande disapprovazione dell’ingegnere del Comune di Girgenti, che gia
ne aveva previsto un ulteriore utilizzo: «Il colossale busto, che era capace da formarne altri
due simili a quello del nostro concittadino Fodera, posto in uno dei giardini fuori Porta
Atenea, & stato da pochi giorni a questa parte ridotto in polvere».>>>

32 ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 34; ASAg, ms. inedito, vd. app. doc. n. 35.

33 ASCAg, ms. inedito, c. Iv; vd. app. doc. n. 129. Intanto sopravvive ancora il piedistallo, che il municipio di
Porto Empedocle ha gia iniziato a far segare, per ottenere gli scaloni destinati al Palazzo Comunale, e che viene
rivendicato come proprieta di Girgenti (ASCAg, mss. inediti, vd. app. doc. nn. 129, 132). Raggi invece afferma
che la statua era stata collocata e poi messa al sicuro, ma nonostante ci0, distrutta dai ribelli (Raggi 1880, p.
490).
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4 CARLO 11l DI BORBONE

Statua: marmo, cm 330

Firmato e datato: «<SARO ZAGARI/ DA MESSINA / FACEVA IN ROMA / 1859»

Piedistallo: marmo, diametro cm 280x120

Collocazione: Messina, Piazza Cavallotti (proprieta del Museo Interdisciplinare Regionale
“Maria Accascina”, inv. nn. A 543 - A544).

Bibliografia: I Compilatori 1855, pp. 121-122; Ribera 1855; Querci 1857; «Giornale di
Roma» 11 gennaio 1859, p. 27; Catalogo 1859, p. 54 n. 52; Dalbono 1859, p. 88; Filinto
Santoro 1859, p. 17; Cartella 1860; Giannitrapani 1860; Lanza Trabia 1880, p. 148; Raggi
1880, p. 489; Sacca 1990, p. 77; La Corte Cailler 1901, ed. 1981, p. 174; La Corte Cailler
1909-1914, pp. 324-327; Attard 1928, p. 75; Oliva 1954, pp. 59, 118-119; Mauceri 1929, pp.
15-16; Blandi 1990, pp. 141-142, ill. p. 143; Paladino 1994, p. 361; Chillemi 1995, p. 382;
Paladino 1995°, p. 88; Paladino 1997", pp. 80-81 scheda n. 14; Paladino 1998°, pp. 186-187
scheda n. 20; Molonia 2002, p. 10; La Corte Cailler 2003, pp. 1094, 1150.

Documenti inediti: ASNa, Ministero della Pubblica Istruzione b. 351, f. 277, cc. sciolte;
Archivio Tenerani, Corrispondenza, b. 6, fasc. 7, Lettere di S. Zagari a P. Tenerani, cc.
sciolte; Archivio Tenerani, Corrispondenza, b. 6, fasc. 24, Lettere di F. Tenerani a P.
Tenerani, cc. sciolte.

L’esecuzione del Carlo Il venne allogata ufficialmente a Saro Zagari nel 1854, due anni
dopo che il Decurionato di Messina aveva deliberato a favore dell’erezione di quattro statue
che omaggiassero la stirpe borbonica, e sostituissero quelle distrutte nel 1848.

Nel 1855 ¢ plasmato il bozzetto e inviato nella citta dello Stretto, dove ottiene un
apprezzamento entusiasta, almeno da quello che emerge dalle pagine de «Il Tremacoldo»,
dove viene sottolineata, con approvazione, la decisione di non vestire all’antica il sovrano;
tale scelta implica inoltre, agli occhi del redattore, un’evidente abilita di esecuzione da parte
dell’artista:

Il partito dallo Zagari preso mostra com’egli schivi le forme stabilite direi da un eunuco
classicismo, e com’egli faccia servir la forma all’idea, anziché questa a quella.

Egli a studiato I’istoria di Carlo III in relazione al suo regno ed a detto Carlo Terzo ¢ uno
spagnuolo dunque perché vestirlo alla romana o alla greca, e tradire il costume dei tempi?
D’altronde Carlo III & tal personaggio di non aver bisogno dei panni altrui per far bella mostra
di sé — ed a vestito il suo personaggio alla spagnuola; ma egli era soldato, ed ei I’a messo in
corazza, era re, ed ei gli a addossato una clamide. Un purista (un pedante) potrebbe trovare
strano 1’accozzamento della scarpa, colla corazza, e colla clamide... ma I’¢ una osservazione
troppo classica meritare una risposta nel suolo nostro.

Lo Zagari a posto quel personaggio in posizione stabile con la testa alquanto piegata in atto di
ascoltare e meditare i bisogni dei popoli con nella sinistra lo scettro cinto d’ulivo, e poggiato
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sul fianco, I’atteggiamento ossia la posa della statua ¢ un po’ comune; non cosi quello della
testa, sebbene a me sembri tolga alquanto di dignita al personaggio.

Bella I’idea d’incoronar d’ulivo lo scettro di Carlo III e di farglielo riposare sul fianco — Il
monarca spagnuolo diede pace vera alla stanca e stremata Sicilia e poggio su di se tutto il peso
del regno — quest’idea a parer mio non poteva simboleggiarsi meglio di cosi

Ma Carlo III oltre aver dato pace alle Sicilie, diede loro leggi provvide, e monumenti da non
invidiar quelli dell’antica Roma. L’ospizio dei poveri, i RR. Palazzi di Caserta e di Napoli, il
teatro di San Carlo, i Ponti di Maddaloni, sono opere colossali e splendide, che parlano un
linguaggio solenne di lode al gran monarca — Perché lo scultore non ha nulla simboleggiato di
tutto questo? Ovvero perché la scultura non ha mezzi ad esprimere ogni idea, o quante idee si
vogliono a una volta! — questa riflessione, mi fa ricordare dell’ispirato desiderio d’un insigne
poeta che vorrebbe fuse in uno musica poesia e pittura!

Ma ¢ ormai tempo di chiuder questo cenno tanto pit che dovremo tornar sull’assunto quando
la statua sara finita - Si conforti dunque lo Zagari alla voce della critica, mentre noi ci
protestiamo ammiratori del suo artistico talento che gli ha meritato belli e ripetuti trionfi — e
quanto al bozzetto in parola non possiamo che far eco alla sentenza di onesti ed intelligenti
giudici, che lo an dichiarato bellissimo.

Non saremo avari di un’altra lode al nostro scultore, che non omesso, o a dir meglio schivato,
tante sottigliezze, tante difficolta, e tanta dovizia di minuziosi accessori, - € che per servire
dignamente all’arte, non ha riguardato alla somma di compenso prestabilitagli. - Noi
ammiriamo con compiacenza tanta abnegazione e siam certi che il nostro municipio non
1’ammirera di meno.”*

Simili parole di lode si trovano riportate nell’ «Eco Peloritano»:

Re Carlo III, che di¢ pace alla stremata Sicilia, e che attuando la grandezza delle sue vedute
dono leggi e rizzd monumenti da rivaleggiare sin coi tempi dell’antica Roma, re Carlo III non
doveasi altrimenti rappresentare in statua che in posizione stabile e secura, vestito d’armatura
che lo mostri, come il fu, capace a difendersi dai suoi nemici, ma composto a calma indossare
il manto di Re, e tenendo lo scettro ornato di fronde di ulivo, poggiato sopra di sé, esprimere ei
su di sé poggiasse le cure tutte del regno; per le quali sia in atto di ascoltare i bisogni dei
popoli soggetti, e provvedervi. Sotto questa felicissima idea ¢ rappresentato, dal nostro Zagari,
I’abbozzetto della sua statua. Idea sviluppata secondo la forma dei tempi in che visse quel
monarca: senza ricorrere al vestito greco o romano, il quale mentre avrebbe dall’un canto
facilitato D’artista nel partito a rappresentare, gli avrebbe altronde fatto tradire la storia e
togliere dignita alla persona del Principe, che per essere grande non bisogna d’indossare
vestimenta straniere. Idea pienamente felice, in cui I’artista riusci di rappresentare le passioni,
1 costumi del principe e i rapporti che in costui stavano verso gli stranieri e verso i suoi
popoli.**

¥ Ribera 1855.

33 T Compilatori 1855, p. 121. Qualcuno ha perd avanzato critiche relativamente alla presenza dello scettro: «Lo
scettro traversa la gamba per necessita d’arte, imperrocché da un giudizioso antagonismo delle linee risulta il
bello e I’armonia dello insieme. E se alcuno ha con naturale, ma non artistica critica osservato che lo scettro
potrebbe in quella tale posizione rompersi, pure ¢ ad opporsi che quella parte di scettro che sporge fuori dalla
mana sapra essere dallo scultore eseguita con quei segreti d’arte, per cui potrebbe in qualche disavventura
ripararsi — segreti che deve conoscere 1’artista soltanto e non il pubblico, per non venire scemo I’effetto dell’arte.
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Zagari quindi, a differenza di Costantino La Barbera, e plausibilmente anche di Nunzio
Morello, esecutori delle altre due statue borboniche, segue la strada aperta da Tenerani con il
suo Ferdinando 11, suscitando apprezzamenti, ma sicuramente anche dubbi.

Probabilmente, il simulacro doveva essere originariamente consegnato entro la fine del
1857, in modo che lo si potesse inaugurare insieme alle sculture degli altri artisti: a causa di
ritardi nella consegna dei marmi,336 non fu concluso che nel dicembre del 1858.%7

La statua segue quindi il medesimo iter del Ferdinando I, venendo esposta presso il Real
Museo Borbonico; apparentemente apprezzato piu dell’altro simulacro,*® giudicato poco
somigliante, il Carlo III non ¢ comunque esente da critiche: «[...] € cosa molto migliore cosi
per ’atteggiamento, il quale non pertanto avrebbe voluto essere pill grave, come per la molta
espressione del volto; ma dalle ginocchia in gilt perde di nobilta e di movimento».**

Alla fine di novembre lo scultore si appresta ad avviarla a Messina, e il 29 viene richiesto il
permesso a portarla fuori dal Palazzo degli Studi.**® Gia il 19 dicembre Zagari si trova a
Messina, dove, con ben poca voglia, aspettera 1’inaugurazione del simulacro, prevista per il 16
del mese successivo:

Poiché le mie bestemmiate statue si piacciono tenermi lontano da Roma con fortissimi
interessi, i0 mi affretto augurare cosi a Signoria Vostra come alla famiglia tutta ogni
felicitazione pelle Sante feste Natalizie, nonché per quelle del novello anno 60. Io sono forzato
restare qui insino al 16 gennaio 60, in cui si rizzera la statua di re Carlo III e quindi toltomi io
da questo obbligo espresso nel contratto, partird per Napoli e Roma. Se io avessi saputo che
dovevo aspettare tanto tempo per strappare le statue da Napoli sarei tornato dieci volte a Roma
e ritornato, ma I’essere lusingato a forza di prograstinazioni mi produsse grandissimo danno.
Sia fatta la volonta del Signore.**’

Al momento dell’inaugurazione, avvenuta poi il 18 gennaio, il piedistallo risulta ancora privo
. .. . . . L. 42 .
delle iscrizioni composte dall’abate Vincenzo Federico Pogwisch, mai 1nc1se;3 I’erezione

E diciamo questo dall’esempio dei sommi Canova, Tenerani ed altri celebri scultori; per cui vedi [...] accessori
che potrebbero facilmente rompersi, ma che conosce 1’artista di potervisi facilmente riparare» (I Compilatori
1855, p. 121).

36 « La prego di far qualche altra premura al suo buon fratello, onde mi spedisca gli altri marmi, onde non
sopravvenga 1’inverno e il trasporto dalla cava si facesse difficile. Io ho dovuto far credere al Ministro piu di
quello che & sull’avanzamento del lavoro. Ella ha ragione di stimarmi noioso su questa mia maniera di preghiera,
ma come uscire colla testa sana con i contratti che m’incalzano ed i malevoli che mi censurano?» (Archivio
Tenerani, ms. inedito, c. IIv; vd. app. doc. n. 227; vd. anche app. doc. n. 198).

7 «Giornale di Roma» 1859, p. 27.

38 «Assai migliore & la statua del Carlo III, della quale facciam lode all’artefice operoso, il quale non ha emuli
tra noi nel lavorio di marmo» (Dalbono 1859, p. 88).

3% Filinto Santoro 1859, p. 17.

340 ASNa, ms. inedito, vd. app. doc. n. 99.

31 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 238.

#2 Le iscrizioni, pervenute attraverso un foglio a stampa, conservato presso 1I’Archivio Molonia, sarebbero
dovute essere le seguenti:

«CAROLO 11l BORBONIO / UTRIUSQUE SICILIAE REGI / PROVIDO MAGNANIMO INVICTO / QUEM REGNI IURE POTITUM
/AD HANC INSULAM APPELLENTEM / MESSANA PRIMA OMNIUM / SUIS MOENIBUS EXCEPIT / S.P.Q.M. / PRINCIPI
INDULGENTISSIMO / GRATI ANIMI CAUSA

PIISSIMO PARENTI / QUI COLLEGIO VIRORUM / COMMERCIIS FOVENDIS INSTITUTO / ET PRIVILEGIIS COMMUNITO /
MESSANENSIUM FELICITATI / AEQUE PROSPEXIT
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della statua, celebrata da un lungo articolo pubblicato su «Il Tremacoldo», avviene nel
quartiere San Leone, in una piazza lungo la via Ferdinanda, oggi Piazza Garibaldi, dove prima
sorgeva la fontana costruita da Giovanni Fama nel 1793.%*4

Ricorda Domenico Giannitrapani:

Lo Zagari in questo suo primo lavoro a mostrato di essere cosi presso alla meta, che il non
ammirarla invidia sarebbe o stoltezza.

Egli dopo di essersi laureato architetto in Messina, recavasi in Roma, e I’essere stato prediletto
discepolo del Tenerani, - gloria vivente della scultura italiana — forma esso solo un elogio.

[...] Il Carlo IIT ¢ lavoro irradiato dal raggio del genio; ed il giovine artista a saputo proprio
incarnare nel marmo il carattere di quel gran Re, che seppe col valore delle armi salvare il
paese dall’invasione straniera, e con la pace dettar saviamente leggi provvidissime, e
romanamente rizzare edifizi, che oggi la superba Versailles invidia. — Grandioso e di felice
esecuzione a noi sembra il concetto dell’artista nel presentarlo in sembiante sicuro e vestito di
piastra, mostrando com’ei sia stabile sul Trono, e parato, come il fu, a difenderlo da ogni
nemica aggressione.

Lo scettro ornato di fronde di ulivo sostiene colla mano che su di sé stesso appoggia
maestosamente, onde esprimere come tutte su lui poggiassero le cure del Regno, a cui seppe
ridonar pace e floridezza. - L’ampia clamide soppannata di ermellino ricca gli pende dalle
spalle; ed il Monarca la raccoglie coll’altra mano, che appoggia sul fianco. Atteggiata a calma
imponente ¢ tutta la figura su cui ’occhio del riguardante si posa pacato e soddisfatto
dell’armonia di tutte le parti di essa, e della dignitosa e benevola espressione colla quale pare
che il Principe ai bisogni de’ suoi popoli intenda e provveda. Fedele alla storia, lo Zagari a
rigorosamente serbato il costume dell’epoca, senza mendicare dagli antichi il vestito greco o
romano, con cui oggi si frequentemente la verita ed il carattere delle moderne statue si sfigura
dai mediocri. Né€ si creda con cio aversi facilitato il partito a rappresentare; ché anzi sappiamo
come egli all’onore dell’arte mirando solamente, abbia pria fatto il nudo del Re, e poscia
rivestito di armatura e di stoffe secondo il vero, elaborasse con mirabile coscienza la statua:
sicché attraverso il duro acciaro, e la morbidezza delle pieghe dei panneggi, il corpo robusto
traspare in tutta la maesta delle sue forme. — E qui per non distrarre 1’attenzione dalle cose piu
importanti, nulla diremo della ricchezza delle vesti, della profusione di paziente e minuto

TUTORI FAUSTISSIMO / QUI COLLEGIO VIRORUM / COMMERCIIS FOVENDIS INSTITUTO / ET PRIVILEGIIS COMMUNITO /
MESSANENSIUM FELICITATI / AEQUE PROSPEXIT.
AUSPICIIS / FRANCISCI II REGIS N. / HEIC ELEGANTIORI FORMA / NOVOQUE ORNATU ERECTA EST / XVII KAL. FEBR.
AN. MDCCCLX / PAULO RUFFO PRINC. CASTRICICADAE / VICE SACRA PER SICILIAM FUNGENTE / PHILADELPHO
ARTALE MARCH. COLLALTI / PRAEFECTO PROVINCIAE / FELICE SILIPIGNIO EQ. PRAEF. URBIS / ALVARO
VILLADICANIO PRINC. ANTONIO / CUMBO BORGIA COM. FRANCISCO / GUARDAVAGLIA ALOISIO BENOIT / CAETANO
LACORTE DYN. / I0S. CASTELLIO / SENATORIBUS» (Chillemi 1995, p. 382 nota 138). Probabilmente non sono mai
state incise, a causa delle proteste levatesi da pil parti, nell’ambiente intellettuale di Messina, nei confronti della
scelta del latino, che impedirebbe, alla maggior parte della popolazione, di comprendere il testo: «Ma se tanta
lode si abbia meritato 1’artista, diremo pertanto come le iscrizione latine, di gia preparate, ci sembrino un mal
vezzo, per antico uso invalso fra noi, di scriverle nella dotta lingua: quasicché per i dotti soltanto si apponessero
onde imparare quel che sanno, o perché la lingua di Dante non sia degna di dire il nome di Carlo III. — Ma non a
il cittadino il dritto e 1’obbligo di conoscere quanto amore e quanta riverenza deve a chi, con savie leggi i suoi
padri governando, fece lieto e fiorente il suo paese?
Speriamo che tali querele sieno intese e bene accolte da chi a il potere, volendo che nel nostro linguaggio
venghino le iscrizioni mutate, rendendo in tal guisa un utile al paese, ed un meritato onore alle lettere italiane»
(Giannitrapani 1860).
3 Oliva 1954, p. 59.
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lavoro in tutti 1 dettagli della corazza che si vede cesellata, e del manto a cui con tanta maestria
seppe dare apparenza e morbidezza di ermellino finissimo, senza curare, nel suo infaticabile
amore dell’arte, a te ed a spese positive. [...] Degno poi di speciale menzione a noi sembra il
piedistallo, di cui il nostro artista, mostrando la sua valentia nell’architettura come nella
scultura, con squisito accorgimento attinse 1’idea sulle forme delle romane are, ed al suo
pensiero 1’applico con felice risultato. — Esso ¢ di forma cilindrica con basamento e cimasa, la
quale ¢ assai pregevole per gentilezza di linee. Il centro ¢ ornato di festoni di alloro che
ricorrono in giro bene aggiustati, quantunque avremmo desiderato fra le fogli piu effetto di
scuri che avrebbero dato maggior risalto e leggerezza.

E caro aggiungere infine a piena gloria di lui, come quando nella pubblica piazza la statua sua
esponesse, egli modesto istavasi in un cantuccio a raccogliere le voci della folla: conoscendo
come il giudizio della moltitudine nei lavori d’arte sia stimabil cosa, a preferenza degli
orgogliosi suffragi de’ dotti delle accademie. I quali se bellezza di esecuzione, finitezza delle
parti ed accorgimento grandissimo nell’evitare tutto cio che non farebbe bene in arte potranno
lodare, pero dell’efficacia del lavoro e dell’insieme spetta alla moltitudine giudicare; perché
estranea alle passioni ed alle basse gare dei mestieranti, perché anch’essa a un intelletto
accessibile al senso del bello. E difatti la moltitudine non s’inganno; guardo la statua, e fece
plauso al Zagari, il quale, lo diciamo, & degno di farsi di civili affetti educatore.***

Qui vi rimane fino all’estate successiva, quando il 27 luglio, con I’entrata dei garibaldini,
alcuni facinorosi si accaniscono contro le lapidi celebrative dei Borbone e distruggono il
Ferdinando I e il Francesco I. 1 simulacri di Zagari e di Tenerani vengono protetti a vista dai
soldati, per ordine del generale Medici, dietro sollecitazione dei notabili della citta; dopo
qualche giorno vengono rimossi e portati al sicuro negli edifici dell’Universita,**’
pianterreno & stato destinato a statuario del Museo Civico.**® 1l terremoto del 1908 non li
danneggia, e dovendosi distruggere la struttura che li ospita,”*’ nel 1911 vengono ricollocati
presso il cortile interno dell’ex-filanda Mellinghoff (fig. 4e); il piedistallo, invece, non ¢ stato
subito rimosso dal sito originario: pervenuto in seguito nei magazzini di Casa Pia, nel 1912
viene acquisito dal Museo Civico,**® e collocato presso la spianata di San Salvatore dei Greci,
dopo la segnalazione di Gaetano La Corte Cailler; questi, volendo «bandire una buona volta

il cui

*** Giannitrapani 1860.
9 Raggi 1880, p. 203.
6 Paladino 1997", p. 80 scheda n. 14. In questa data, che dovrebbe aver visto gia versata 1’ultima rata del
pagamento, ancora invece il debito non ¢ stato saldato; il ritardo si protrae a lungo, tant’e che a marzo Zagari se
ne lamenta con Tenerani: «Quante circostanze impicciose, quante attraversazioni, quanti urti ed interessi non mi
han fatto gustare il piacere di veder plaudito da tutto tutto il paese il mio lavoro. Ci vuol fortuna! E’ un anno che
viaggio e spendo dalla mia borsa senza mia volonta, anzi imposto a ubidire, a danno mio. Mille volte aver a fare
con de’ particolari, che con le Comuni» (Archivio Tenerani, ms. inedito, cc. Ir-Iv, vd. app. doc. n. 239).
37 «10 novembre (venerdi): all’universita oggi si & finita la consegna ma restano ancora sul posto le due grandi
statue, cio¢ il Ferdinando II di Tenerani e il Carlo III di Zagari; la Scilla di Montorsoli e 1’archetipo di Palazzo
Senatorio, fatto da Papalia nel 1811. Per portar via quella roba, bisognera demolire un muro, lavoro che —unito
allo imballo delle statue — ritardera di 10 o 12 giorni lo sgombro definitivo. Poi, la dinamite...fara il resto!» (La
Corte Cailler 2003, p. 1094).
¥ Ricorda Gaetano La Corte Cailler: «7 marzo (giovedi): I’asta alla Casa Pia venne aggiudicata a Vittorino
Ruggeri, mio amico. Io gli raccomandero di badare se, demolendo, trova oggetti antichi: ci deve essere il
basamento alla statua di Carlo III, di Zagari» (La Corte Cailler 2003, p. 1150; cfr. Idem 1909-1914, pp. 324-
327).
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taluni preconcetti e di rendere omaggio all’arte»,”* vorrebbe ricollocare in citta i due
simulacri dei sovrani, ma a causa del forte sentimento antiborbonico, non gli viene concesso.
In ogni caso, puo perd annunziare «[...] che il monumento a Carlo III potra presentarsi
completo, mercé il recupero del piedistallo, scolpito dallo stesso Zagari, e cosi resta
conservato al paese un lavoro di valore storico indiscutibile».” Per rivedere le statue
borboniche ricollocate nel tessuto urbano, sara necessario aspettare il 1973, quando piedistallo
e simulacro del Carlo III sono installati, decontestualizzati, in Piazza Cavallotti, e il
Ferdinando 11 in Piazza Garibaldi.*"

Con il volto incorniciato dai morbidi riccioli di una parrucca, il Carlo 111 si erge fiero, con
una mano sul fianco e I’altra a reggere lo scettro, ora perduto, decorato con rami di olivo, che,
con il suo andamento diagonale, movimentava la parte inferiore della scultura,
interrompendone il senso di verticalita. Indossa la corazza, finemente “cessellata” in ogni sua
parte, al di sopra della quale indossa una fascia, che doveva richiamare, in senso inverso,
I’andamento dello scettro; al collo porta invece 1’onorificenza del Toson d’oro (fig. 4a).

Al di sopra, un pesante manto, decorato con i gigli borbonici nella parte esteriore e foderato
con ermellino in quella interna, vivacizzato nel suo andamento grazie al fatto che la mano
destra ne trattenga un lembo: tale mantello, che nella parte posteriore arriva fino a coprire €
scendere al di sotto del piccolo piedistallo (fig. 4b), ¢ descritto da Raggi quale una “clamide”,
definizione ripresa dagli studiosi successivi. Ritengo plausibile che, in realta, ’erudito stia
descrivendo non il marmo, ma il bozzetto, in cui effettivamente, secondo quanto riportato dai
giornali dell’epoca, appariva tale indumento classico, unito a quelli contemporanei:* >
probabilmente, in un momento iniziale Zagari si ¢ rifatto in maniera pitt aderente al modello
del Simon Bolivar teneraniano (fig. XLVIII), elegantemente avvolto nella clamide, atta a
dissimulare le vesti moderne, per poi optare per una soluzione pill netta, che non cerca
nessuna analogia con 1’abbigliamento classico, ma cerca di descrivere minuziosamente
I’abbigliamento settecentesco, con tanto di scarpe con fibbia.

Si tratta di un’opera gradevole, nonostante la staticita della postura, soprattutto nella
lavorazione minuziosa e realistica dei dettagli, come la resa dell’ermellino, o delle piccole
pieghe dei calzoni; la resa del volto, cosi come il vigore del corpo, rimanda ad un’eta
giovanile, che Luisa Paladino ricollega all’iconografia ante 1759, quando era ancora solo
Carlo, re di Napoli e di Sicilia.*>

E interessante anche il piedistallo cilindrico, che La Corte Cailler descrive essere cavo al
suo interno (fig. 4f); ¢ decorato con festoni, nastri e con elementi floreali, collocati questi al di
sotto della cornice aggettante. Punto nevralgico del piedistallo dovevano essere i quattro
medaglioni, che avrebbero dovuto recare incise le iscrizioni.

9 La Corte Cailler 1909-1914, p. 326.
30 Ibidem.
351 Catalioto 1991, p. 201; cfr. Su nuova collocazione: Nuovamente nelle piazze di Messina le statue dei Borboni,
in 1l Sacro Militare Ordine Costantiniano di San Giorgio, a cura del Gran Magistero dell’Ordine, vol. IV,
Napoli, [Stampa et Ars], 1978, pp. 173-176.
2 Inoltre, nella descrizione Raggi afferma che la clamide sia trattenuta con la sinistra: & probabile, quindi, che il
bozzetto fosse speculare, rispetto al marmo (Raggi 1880, p. 489).
333 Paladino 1994', p. 361. Il confronto fra i tratti della scultura e quelli del Carlo III dipinto da Anton Raphael
Mengs nel 1761 (Madrid, Museo del Prado), conferma I’ipotesi della studiosa (fig. 4d).
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5 MONUMENTO FUNERARIO DI FRANCESCO PATERNO CASTELLO.

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, cm 560x273

Statua: marmo, cm 163x103

Rilievo: marmo, cm 90x190

Datazione: 1857-1862 circa

Iscrizioni:

EUGE SERVE BONE ET FIDELIS / INTRA IN GAUDIVM DOMINI TUI

QUI E SEPOLTO / FRANCESCO PATERNO CASTELLO VII DUCA DI CARCACI / CONTINENTE
MAGNANIMO PIO SCIENZIATO EGREGIO / FU DI LUSTRO E DI PROVVIDENZA A QUESTA PATRIA
CATANIA / E TORNAVA BENEDETTO AL SIGNORE INTORNO AL 68M0 AN. DELL’ETA SUA / TRA IL
COMPIANTO UNIVERSALE IL DI 8 DI APRILE 1854 / AFFINCHE LA MEMORIA DELLA VIRTU DI LUI
AGLI AVVENIRE FUSSE TRAMANDATA / QUESTO MONUMENTO POSERO 1 SUOI FRATELLI /
GAETANO E GIOVANNI

Collocazione: Catania, Chiesa di Santa Maria del Gesu

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 148; Raggi 1880, p. 491; De Roberto 1907, ed. 2007, ill.
p. 182 (con attribuzione a Tenerani); Attard 1926, ed. 1992, p. 75; «Corriere di Sicilia» 1955;
«L’Isola» 1955; «La Sicilia» 1955; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997', p. 138; Susinno
1997, p. 50.

Documenti inediti:

ASCt, Carcaci, vol. 145, fasc. 5, Documenti relativi ai mausolei marmorei eseguiti in Roma,
dattiloscritto inedito, Monumenti della chiesa di Santa Maria del Gesi, c. 5Sr.

ASCt, Carcaci, vol. 145, fasc. 5, Documenti relativi ai mausolei marmorei eseguiti in Roma,
mss. c. 7r; 8r; 10r.

Il Monumento funebre di Francesco Maria Giuseppe Paterno Castello, VII duca di Carcaci,
presenta una forma articolata: si alza per pit di cinque metri ed ¢ costituito da un alto zoccolo
aggettante, che reca I’iscrizione in lingua italiana e su di cui poggia un elemento mediano, che
simula un sarcofago rinascimentale incassato; il coperchio, anche questo aggettante, presenta
un timpano con due acroteri angolari. Al di sopra vi ¢ un’edicola delimitata da due paraste,
che sorreggono un arco a tutto sesto, al cui interno ¢ collocata la statua di Cristo stante: sotto
ai suoi piedi, un’iscrizione latina; sul prospetto del sarcofago, infine, ¢ inserito un bassorilievo
(fig. 5).

Questo raffigura il momento in cui il defunto si appresta a lasciare il mondo terreno, per
seguire la via indicatagli da un angelo psicopompo; completano la scena altre cinque figure, di
sesso ed eta differenti, di cui tre in ginocchio (fig. 5a).

In posizione centrale, stante, si colloca Francesco Paterno Castello (fig. 5b), il cui
abbigliamento ¢ un compromesso visivo tra quello contemporaneo e il panneggio antico: il
mantello infatti, di taglio moderno, avvolge la parte inferiore del corpo come una toga, € come
una toga viene sorretta dal nobile con il braccio destro. Al di sotto del mantello si possono
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scorgere gli abiti ottocenteschi del duca, che cosi come la sua pettinatura, con le ampie
basette, ben si ricollega alle mode del tempo, dando vita quindi ad un ritratto precisamente
definito e caratterizzato.

Nella mano sinistra regge un rotolo, su cui € riportato: «A’ VECCHI ALLE ZITELLE AGLI
ORFANI ED ALLE TRAVIATE PENTITE LASCIO PARTE DEL MIO ASSE».

Questa frase sintetizza gli atti filantropici che hanno procurato al duca fama di benefattore:
tramite un lascito testamentario ha infatti assegnato settecentoventi ducati annuali
all’orfanatrofio femminile, il Conservatorio della Concezione® 54; durante la sua vita Francesco
Paterno Castello ha inoltre contribuito economicamente al sostegno di diversi istituti pietosi,
tra i quali il Conservatorio del buon Pastore, che ospitava ex prostitute, o il Conservatorio del
Lume, per donne nubili. Il bassorilievo costituisce quindi una traduzione visiva dell’Elogio
funebre letto in suo onore da Francesco Tornabene, dove appunto vengono enumerati tutti
questi atti benemeriti.’> Anche la teatrale gestualita del duca, con la mano che preme sul
petto, contribuisce a sottolineare metaforicamente il suo carattere generoso e pio.

I1 solo elemento che rimanda ad un contesto ultraterreno ¢ 1’angelo, il quale, con la sinistra,
regge il mantello del defunto, quasi a volerlo chiamare a sé, mentre con la destra indica il
cielo: non vi ¢ traccia, nell’espressione e nella gestualita, di dolore o disperazione,
caratteristica dei geni della morte canoviani.”® L’unico segno di tristezza, manifestazione
della normale incapacita dell’'uomo di vedere la morte come un nuovo inizio, ¢ espresso dalla
giovane all’estremo del rilievo, che si porta una mano alla fronte in atto di dolore; accanto a
lei, un bambino rannicchiato bacia il mantello del duca. Simmetricamente rispetto il duca, un
vecchio sta ricevendo il testamento dalle sue mani, mentre alla scena assistono altre due
donne, di cui una con il velo sul capo, I’altra totalmente avvolta nel manto. Sono loro il

% Tornabene 1854, p. 32 nota n. 6. Il testamento & conservato presso I’ Archivio di Stato di Catania.

35 ([...] la religione santa e perfetta & quella sola che fa dell’'uomo uno strumento sociale, atto a mutare
I’adamitica razza in una amorosa famiglia, in cui i membri si prevengono ne’ pericoli, si aiutano ne’ bisogni, si
confortano nelle disgrazie, si abbracciano ne’ contenti; e tutti questi membri consacrano al celeste autore le
azioni, le parole, gli affetti, i pensieri. Religio munda et immaculata apud Deum haec est: viduas et pupillos
visitare in tribulatione eorum, et immaculatum se custodire ab hoc saeculo. Se questa ¢ la vera idea della
religione cattolica, se questa ¢ la vera immagine d’una santa filantropia, fu questa la religione in cui visse e mori
quell’uomo che oggi piange Catania; ed amaramente lo piange ogni classe, ogni sesso ed eta: diceva il nobile, il
virtuoso, il magnanimo, il Gentiluomo di Camera con esercizio di Sua Maesta, Francesco Paterno Castello,
settimo duca di Carcaci. La beneficenza che muta I’'uomo in eroe, e per cui I’apostolo desiava farsi anatema per i
suoi confratelli, fu la moderatrice degli affetti e de’ desiderii di Francesco: quindi, tra i suoi compatriotti
imparziale e costante, aiutd, soccorse il tapino, la verginella, il pupillo, la vedova; e siccome questa virtu traeva
origine in lui da una morale sincera, cosi considerd sempre, nell’umile a cui prodigd grazie e favori, il Dio che
sanctifica la vera carita, e cuopre le buone opere d’un merito soprannaturale e celeste. Per tal motivo puo dirsi
ch’egli fu un tempio santo, un altare vivente, ove s’immold a Dio la vittima pura ed immacolata del cuore
filantropo, dello spirito divoto. Religio munda et immaculata apud Deum. Né credo andar fallito. Dapoiche
questa religione sublime gli fé¢ bandire dal cuore ogni ostaculo, ogni sentimento d’interesse e di fasto, lo ridusse
magnanimo nei casi avversi e nella prosperosa fortuna; gli f¢ infrangere il suo pane al famelico, vestire 1’ignudo,
visitare 1’infermo, consolare il tribolato, sollevar I’abbattuto, consigliare il dubbioso, ravviare 1’errante ed a tutti,
quantunque poté, nelle miserie della vita porgere una mano d’aiuto. Religio munda et immaculata apud Deum
haec est: visitare pupillos et viduas in tribulatione eorum. Questa religione medesima lo costitui imitatore
zelante della morale di Cristo, per cui, casto di corpo e di spirito, ritirato, negletto, unito con Dio, gli consacro
con umilta le doti dell’ingegno, i prodotti della mente, gli offti i voti e le opere» (Tornabene 1854, pp. 4-5).

6 Da ricordare che Zagari aveva aspramente criticato la presenza, nei monumenti funebri, di angeli piangenti,
che con il loro atteggiamento contrastano 1’essenza stessa della morte, cristianamente concepita come 1’inizio
della nuova vita (Zagari 1854, ed. 1874, p. 17).
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beneficiari della generosita del duca: la giovane traviata, I’orfanello, il vecchio, la ragazza
nubile e la vedova; sono disposti in modo tale che risultino ordinati in due gruppi da tre, dove
I’alternanza di figure inginocchiate e in piedi crea un sistema di pieni e vuoti, che conferisce
un certo ritmo alla composizione. Nonostante ci0, la scena appare comunque statica: le figure
sono irrigidite, i loro gesti quasi “congelati” nel tempo.

Vi sono pero alcuni dettagli notevoli, quali il fiocco della fanciullina, le scarpe del bambino
(figg. 5¢c-5d), che dimostrano come Zagari non rifugga dalle tendenze realiste che vanno
ormai da tempo diffondendosi, tentando sempre di coniugarle con il “bello morale”
caratteristico dell’arte del maestro: in realta, questo rilievo non ha nulla di purista, se non la
ripresa di alcune iconografie teneraniane, quale il defunto avvolto dal proprio mantello,
I’angelo, che sostituisce il Genio della Morte (figg. Se-5g), o il vecchio con la gruccia (fig.
5h), che Tenerani aveva utilizzato nell’iconografia della Carita, rigettando 1’ormai
consolidata immagine di una giovane che accudisce e nutre i bambini. Manca perd quel
pathos, quel dramma che caratterizza le opere del maestro, come il tenero, raccolto gesto del
padre di Clelia Severini (fig. 51), che sembra voler trattenere la mano della figlia, mentre ella
gia ¢ in procinto di abbandonare questa vita. Il Purismo teneraniano appare svuotato nella sua
essenza, ¢ ridotto a mera forma esteriore.

Oreste Raggi ricorda questo monumento come eseguito «nello stile del Cinquecento»:357
effettivamente, dal punto di vista architettonico ben s’inserisce nell’ambito del movimento
revivalistico neorinascimentale, piu che in quello del Purismo vero e proprio: cio ¢ evidente
nell’attenta e dettagliata resa dell’impianto decorativo, caratterizzato dalle palmente angolari
del coperchio del sarcofago, dalle candelabra nelle paraste, o da quei fiori stilizzati, che
decorano la porzione di prospetto al di sopra del bassorilievo.

All’interno dell’edicola ¢ collocato il Redentore (fig. 51), evidente derivazione iconografica
della statua di medesimo soggetto scolpita da Thorvaldsen nel 1821 (fig. Sm), il cui bozzetto ¢
conservato presso I’Accademia di San Luca, e il cui prototipo, secondo Raggi, sarebbe stato
elaborato in realta da Tenerani,”® che in seguito lo riprende nel Monumento di Pio VIII (fig.
5n). Facendo un confronto quindi tra la statua della Vor Frue Kirke, quella del monumento
vaticano e infine questa di Zagari, emerge che, a parte la postura, il Redentore del messinese
non sembra guardare solo a quello di Thorvaldsen, che si presenta pili giovanile e con un
panneggiamento lievemente differente, ma anche alla fisionomia e alla capigliatura del Cristo
nel Monumento di Pio VIII di Tenerani.

Tuttavia, quello che per me costituisce il vero punto di riferimento di Zagari, ¢ un bozzetto
inedito, realizzato da Tenerani e mai tradotto in marmo, facente parte della gipsoteca
dell’artista (fig. 50);> qui campeggia, nella parte centrale, la figura del Redentore, ripresa
quasi letteralmente dalla statua catanese; vengono infatti riproposti I’andamento delle vesti, le

37 Raggi 1880, p. 491.

%% Raggi 1880, pp. 88-90. Questa informazione sembrerebbe confermata dallo stesso Zagari, che in una lettera
indirizzata al suo maestro, dove celebra il Cristo facente parte del Monumento di Pio VIII, afferma: «Quel
divinissimo Cristo che ha pensato mettere a capo il mausoleo mi contenta piu di ogni altra cosa, che cosi si ha
occasione di ammirare in San Pietro un’opera tra le sue maravigliosa, e che per difetto del paese nostro doveva
andare in lontana terra» (Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Iv; vd. app. doc. n. 217).

3 P. Tenerani, bozzetto di monumento, gesso, s.d., inv. MR 43386. Cosi come gli altri gessi della gipsoteca, non
¢ stato possibile vederlo dal vivo, dal momento che la gipsoteca stessa non € ancora stata allestita.
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loro pieghe, il modo con cui il tessuto ¢ drappeggiato. Non solo, ma ad un’analisi pil attenta
si possono notare delle analogie anche con il Monumento di Gaetano Paterno Castello (fig.
6), di cui si parlera in seguito: infatti, questo Redentore ¢ collocato in una nicchia, cosi come
quello di Zagari, delimitata perd in questo caso da paraste classiche.’®® Ai lati, quattro busti di
defunti sono collocati nei clipei, particolare che si riscontra nel Cenotafio di Gaetano Carcaci,
dove il ritratto del defunto sporge in avanti, quasi per dialogare con lo spettatore.

E plausibile quindi ipotizzare che il messinese abbia preso spunto da questo bozzetto per
elaborare due distinti monumenti, anche se non si pud scartare la possibilita che all’inizio
Zagari avesse previsto un unico monumento per entrambi: questo giustificherebbe il fatto che
viene fissato un compenso unico per le due opere, come si vedra in seguito, tant’e¢ che ¢
pervenuto un foglietto dove sono riportati dei calcoli, fatti dallo stesso Zagari, atti a
determinare il valore del monumento pit piccolo; informazione, questa, che era stata richiesta
a Zagari da Salvatore La Rosa, emissario dei Carcaci a Roma.>®!

Di conseguenza, Cristo non si sta rivolgendo genericamente ai fedeli, ma al Duca stesso,
che grazie alla sua condotta terrena puo avere accesso al Regno della Salvezza.

Dal punto di vista stilistico, si pud qui notare un uso effettivamente piu purista della linea,
che costruisce il profilo delicatamente; Zagari non riesce pero ad evitare una certa pesantezza
nella resa dei tessuti, meno eleganti rispetto ai modelli.

Un primo riferimento a questo monumento s’incontra in una delle note all’elogio funebre
dedicato al duca, pronunciato da Francesco Tornabene e pubblicato pochi mesi dopo la
cerimonia di sepoltura: «La famiglia del trapassato non potendo conservare in uno splendido
sarcofago la spoglia del parente, elevera un monumento nella chiesa di Santa Maria di Ges,
dedicandolo alla memoria delle sue virtii».*®*

L’esecuzione di questa memoria funeraria viene allogata a Zagari in un’unica commissione,
insieme a quella per il Cenotafio di Gaetano Carcaci, da Giovanni Paternd Castello,’®
fratello dei due, deceduti nel 1854 a distanza di pochi mesi. Zagari riceve in totale cinquemila
ducati, di cui specificatamente quattromiladuecento per il primo, e ottocento per il secondo,
piu altri seicentoventi per coprire le spese ulteriori.”** Nel maggio del 1862 1 due monumenti,
smembrati, vengono imballati in dieci casse e imbarcati sul veliero “Concetta Caterina”, dal

3%0 1 iscrizione collocata al di sotto del Redentore rende esplicito il significato della sua gestualita: EUGE SERVE
BONE ET FIDELIS / INTRA IN GAUDIVM DOMINI TUI (Matth. 25, 23); Anche la statua di Thorvaldsen ¢ la traduzione
visiva di un passo del vangelo di Matteo (Marth 11, 28-30), ma nel caso Paterno Castello, Cristo non si sta
rivolgendo genericamente ai fedeli, ma al duca stesso, che grazie alla sua condotta terrena pud avere accesso al
Regno della Salvezza.
01 «[...] avendo calcolato sul prezzo che ammonta il solo monumento piccolo, da me operato per Sua Eccellenza
il duca don Gaetano Carcaci, di cara ricordanza, rispondo alla sua richiesta facendole sapere che il costo di esso
monumento, in proporzione alla convenzione fatta per tutto il lavoro de’ due monumenti, risulta di ducati
ottocento, consegnati nel mio studio» (ASCt, ms. inedito, c. 20r; vd. app. doc. n. 72).
362 Tornabene 1854, p. 38 nota 38.
363 ASCt, ms. inedito, vd. app. doc. n. 71.
364 11 pagamento & avvenuto in tre rate di cinquecentocinquantacinque onze, sedici tari e diversi grani: la prima &
stata versata allo scultore solo nel 1859, il 3 marzo, ma cio chiaramente non implica che fino a quel momento
I’esecuzione non fosse iniziata; va ricordato pero che fino al 1859 Zagari si era dedicato principalmente ai due
simulacri per i sovrani Borbone, motivo per cui ritengo plausibile che non si sia dedicato totalmente ai
Monumenti Carcaci prima di quell’anno. Il 10 dicembre del 1859 ¢& stato quindi versato un acconto di duecento
onze sulla seconda rata, poi saldata il 3 marzo successivo. L’ultimo pagamento ¢ invece avvenuto il 27 settembre
(ASCt, ms. inedito, vd. app. doc. n. 72bis).
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porto ora scomparso di Ripa Grande, sul Tevere; il 12 dello stesso mese le casse vengono
scaricate a Catania, e depositate nelle scuderie di Palazzo Carcaci dei Quattro Canti, dove
rimangono fino al 29 febbraio del 1892:*°> diversi eventi avevano infatti impedito la
collocazione dei monumenti, ovvero le leggi eversive del 1866, a cui era seguita 1’espulsione
dei frati dalla chiesa di Santa Maria del Gesu, a cui 1 monumenti erano destinati, la chiusura
della chiesa stessa e la conversione del monastero in manicomio. A fine secolo le casse
vengono quindi spostate nei fabbricati dell’Orto di San Clemente; il 10 maggio del 1901 il
duca Francesco Maria Domenico (1850-1912), figlio di Gaetano, ottiene finalmente
I’autorizzazione a collocare i monumenti, che vengono posti, affrontati, ai due lati della
navata centrale (fig. Sq).366

Nel 1955 tale sistemazione venne stravolta dai lavori di rifacimento voluti dal parroco, a
causa dei quali il cenotafio a maggio viene momentaneamente rimosso, con non poco
scandalo da parte dell’opinione pubblica: i giornali hanno dato ampio spazio alla vicenda, a
partire dal «Giornale di Sicilia», che accusa il parroco di aver agito arbitrariamente, senza
neanche consultare gli eredi, e la Soprintendenza di non essersi interessata alla sorte di un
monumento che, «senza essere un’eccezionale opera d’arte, era pure un’opera artisticamente
assai dignitosa».3 67

365 Salvatore Lanza, nel discorso letto all’Accademia Palermitana nella seduta del 20 luglio 1879, parlando di
Zagari afferma, erroneamente, che «[Zagari] ha lavorato eziando due monumenti per il duca Francesco Carcaci e
pel fratello Gaetano; ma per sopravvenute circostanze di quella famiglia si trovano tuttavia presso 1’artista»
(Lanza Trabia 1880, p. 148).

366 ASCt, dattiloscritto inedito, vd. app. doc. n. 68. L’iscrizione riportata sullo zoccolo ricorda che «[...] QUESTO
MONUMENTO POSERO I SUOI FRATELLI / GAETANO E GIOVANNI». Essendo Gaetano morto in agosto, quindi solo
dopo quattro mesi rispetto al fratello, &€ improbabile che sia stato effettivamente coinvolto nella commissione di
questo monumento: in realta, il cenotafio viene inviato a Catania, senza che sia stata ancora scritta I’epigrafe; dal
momento che fino al 1901 rimane custodito, smembrato in casse, si pud ipotizzare che solo allora sia stata fatta
incidere da Francesco, figlio di Gaetano, aggiungendo il nome del padre accanto a quello del vero committente,
suo zio Giovanni.

367 «Nella chiesetta di santa Maria di Gest, sita nell’angolo pili appartato della piazza omonima, esisteva sino a
qualche giorno fa un monumento funebre gentilizio costruito nel 1854 per seppellirvi le spoglie dell’insigne
patrizio catanese, duca Francesco Paterno Castello di Carcaci, morto appunto in quell’anno.

Autore del sontuoso monumento in marmo bianco, adornato di fregi e sculture, tra cui una grande figura di
Cristo e un bel bassorilievo, raffigurante il duca da vivo circondato da uno stuolo di donne e di bambini, a
ricordo della sua nobile attivita di benefattore e di creatore dell’orfanotrofio che porta ancora il suo nome, fu lo
scultore catanese [sic] Zagari. Questi era stato allievo del celebrato scultore Tenerani, e aveva studiato e lavorato
a Firenze [sic], dove lascio tracce della sua attivita artistica.

Il monumento, senza essere un’eccezionale opera d’arte, era pure un’opera artisticamente assai dignitosa che
occupava tutta la parete della chiesa dall’alto in basso; esso aveva poi un particolare valore per le spoglie mortali
che vi erano state sepolte. [...] Per iniziativa del parroco della chiesa, un’iniziativa tutt’altro che plausibile e che
ha giustamente indignato la famiglia Carcaci, questo monumento ¢ stato ora manomesso, per costruire al suo
posto... un pulpito. In attesa che le responsabilita di questo fatto veramente grave risultino chiarite, ecco le
versioni che ne danno le due parti, per differenti ragioni maggiormente interessate: la Sovrintendenza ai
monumenti e la famiglia Carcaci.

Il sovrintendente, ingegnere Lo Jacono, dichiara che il parroco della chiesa di Santa Maria di Gesu ebbe a
chiedergli recentemente 1’autorizzazione che il monumento in questione venisse spostato di qualche poco per
consentire la costruzione del pulpito di cui la chiesa ¢ sprovvista; egli diede in linea di massima
I’autorizzazione, ritenendo che né ragioni estetiche né altre ostassero allo spostamento del monumento funebre,
ponendo perd la condizione che il lavoro di spostamento fosse eseguito a regola d’arte, con tutte le opportune
cautele perché nessun pezzo venisse danneggiato o andasse perduto. Egli avrebbe dovuto essere informato dal
parroco delle misure adottate per la migliore esecuzione del lavoro e dell’inizio del lavoro stesso, si che la
sovrintendenza avesse potuto inviare sul posto un proprio assistente, per la necessaria sorveglianza e per
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In realta, il progetto originario prevedeva di spostare entrambi 1 monumenti nella cappella
Tornabene, ma il Cenotafio di Gaetano Paterno Castello non ¢ stato rimosso dalla sua
collocazione originale, la parete sinistra della navata centrale, forse proprio a causa delle
recenti polemiche, che si erano scatenate.’®®

Oltre che per la sua generosita, il VII duca di Carcaci era molto stimato anche come erudito:
professore di Botanica e membro della catanese Accademia Gioenia di Scienze naturali,
fondata nel 1823, nel 1841 ha pubblicato una esaustiva Descrizione di Catania e un Saggio

storico-politico sulla Sicilia.*®

controllare che il monumento venisse esattamente ricostruito nella sua originaria integrita. Per quanto riguarda
I’eventuale obbligo di dar notizia alla famiglia del progettato spostamento del monumento, questo, dice il
sovrintendente, era compito del parroco, poiché qui si entra in un campo di rapporti privati in cui la
sovrintendenza non c’entra e che rimangono fuori della sua competenza.
Questo ¢ quanto afferma il sovrintendente, ingegnere Lo Jacono. Da parte sua, la famiglia Carcaci sostiene che
I’autorizzazione richiesta non avrebbe dovuto esser data: il pulpito avrebbe potuto esser costruito altrove e non
proprio li. Non si manomette infatti un’opera che ha un suo valore storico-artistico, non piccolo, per la
costruzione di un pulpito. In ogni caso la famiglia avrebbe dovuto esserne tempestivamente informata e da
questo obbligo, forse non strettamente giuridico, ma di cortesia e di opportunita, la Sovrintendenza non potrebbe
essere considerata esente. Secondo la famiglia, dunque, a parte le responsabilita del parroco, rimangono ferme
anche quelle della sovrintendenza.
Dall’una e dall’altra versione, fra le quali non sussistono divergenze sostanziali, cid che emerge ¢ lo strano modo
di agire del parroco: egli non ha informato la sovrintendenza dell’inizio dei lavori, ha fatto eseguire dei lavori
senza alcuna cautela, tanto che, a quanto pare, di taluni pezzi del monumento e forse delle stesse ossa del duca
ivi sepolto non si sa quale misera sorte abbiano avuto; non si ¢ minimamente curato di informare
tempestivamente la famiglia, cui per diritto storico se non patrimoniale, la tomba appartiene. Tanta disinvoltura,
per non dir altro, ¢ veramente incomprensibile e non puo certo essere approvata» (Lavori arbitrari a Santa
Maria di Gesu: per costruire un pulpito manomesso un insigne monumento, in «La Sicilia» 1955). Altri articoli
dello stesso tono vengono successivamente pubblicati da «L’Isola» (Un monumento rimosso, in «L’Isola» 1955)
e dal «Corriere di Sicilia» (Nella chiesa di Santa Maria del Gesui rimossa la tomba del Duca di Carcaci, in
«Corriere di Sicilia» 1955). Tra i documenti conservati presso I’Archivio di Stato di Catania, nel fondo
“Biscari”, vi ¢ una lettera di Francesco Paterno Castello, figlio di Gaetano, rivolta al parroco in questione, dove
emerge invece che egli ¢ totalmente d’accordo con la sua decisione, tanto da fornirgli una bozza della risposta
che il parroco avrebbe dovuto riferire ai giornalisti (ASCt, ms. inedito, vd. app. doc. n. 73).
368 «[...] ci sentiamo in dovere di dichiarare che la lamentata rimozione non ¢ altro che la prima fase della
traslazione di esso monumento, dalla parete dove si trova, nell’attigua ampia Cappella del Sacro Cuore.
Di questa cappella, il monumento occupera tutta intiera una parete, e ad esso fara fronte il monumento del di lui
fratello e successore, Gaetano, 8° duca di Carcaci, opera del medesimo artista. Di modo che, non soltanto la
memoria dell’insigne uomo non sara obliata, ma anzi essa sara maggiormente onorata; e cosi, di fianco alla
nobilissima cappella quattrocentesca dei Principi di Sperlinga Manganelli, fondata dal famoso Alvaro Paterno,
senatore romano, detto fra noi “padre della Patria”, ve ne sara un’altra, alla memoria di un altro soggetto della
medesima stirpe, che a quattro secoli di distanza dette alla citta di Catania un uomo che di Alvaro fu emulo e che
pote essere indicato col nome, al cuore cristiano piu dolce e piu caro, di “padre dei poveri”» (ASCt,
dattiloscriscritto inedito, vd. app. doc. n. 74).
3% B, Paternd Castello, Descrizione di Catania e delle cose notevoli ne’ dintorni di essa, Catania, per Pietro
Giuntini, 1841; Saggio storico-politico sulla Sicilia dal cominciamento del secolo 19° sino al 1830 preceduto da
un rapido colpo d’occhio sulla fine del secolo 18°, Catania, stamp. di F. Pastore, 1848. Aveva inoltre pubblicato
il Progetto di un sistema di corrispondenza per la Sicilia, Catania, dalla Stamp. de Regj Studj, 1818. Per la sua
biografia, vd. Tornabene 1854.
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6 MONUMENTO FUNEBRE DI GAETANO PATERNO CASTELLO

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, cm 240x120

Busto: marmo di Carrara, cm 53x42

Datazione: 1857-1862 circa

Iscrizione: A GAETANO PATERNO CASTELLO / VIII DUCA DI CARCACI/ LA CONSORTE E IL FIGLIO
Collocazione: Catania, Chiesa di Santa Maria di Gesu

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 148; Raggi 1880, p. 491; Attard 1926, ed. 1992, p. 75;
Paladino 1994f, p. 362, Paladino 1997', p. 138; Paladino 2000, ill. p. 93.

Documenti inediti:

ASCt, Carcaci, vol. 145, fasc. 5, Documenti relativi ai mausolei marmorei eseguiti in Roma,
dattiloscritto inedito, Monumenti della chiesa di Santa Maria del Gesn, c. S5t

ASCt, Carcaci, vol. 145, fasc. 5, Documenti relativi ai mausolei marmorei eseguiti in Roma,
ms. c. 7r

ASCt, Carcaci, vol. 145, fasc. 5, Documenti relativi ai mausolei marmorei eseguiti in Roma,
mss. c. 7r; 8r; 10r.

Busto (bozzetto): gesso, cm 53x42

Datazione: 1857-1862 circa

Collocazione: Gipsoteca Tenerani, Museo di Roma a Palazzo Braschi, n. inv. MR 43479
Inedito.

Questo monumento ¢ dedicato Gaetano Maria Paterno Castello, che alla morte del fratello
Francesco, celibe, avvenuta il 29 aprile del 1854, diviene 1’ottavo duca di Carcaci: mantiene
questo titolo solo quattro mesi, dal momento che morira gia il 31 agosto. Le memorie funebri
sono state commissionate dal fratello ultimogenito dei due, Giovanni, che muore nel 1861,
prima quindi che siano terminate: presumibilmente “approfittando” di ci0, in seguito il nipote
Francesco fa indicare come dedicatari del monumento sé medesimo e sua madre.

Di dimensioni piut contenute rispetto alla precedente di Francesco, tale memoria funeraria ¢
costituita da una semplice stele ad edicola, priva del sarcofago, ma coronata da un timpano
bombato con una palmetta apicale sormontata da una croce; agli estremi, due piccole volute,
mentre al suo interno ¢ presente lo stemma dei Paterno Castello, assente invece nel
monumento di Francesco. E evidentemente il monumento dove ’adesione di Zagari al revival
neorinascimentale raggiunge il suo culmine. Inoltre, le paraste laterali recano una decorazione
a candelabra, mentre la stele, cosi come I’architrave sorretta dalle paraste, € ornata con motivi
geometrici e vegetali, come palmette e fiori stilizzati.

Questa esuberanza decorativa non trova riscontro nelle opere di Tenerani, anche se la
struttura architettonica prende come modello diversi monumenti realizzati dal maestro
carrarese, prima di tutto quello dedicato a Camillo Jacobini (fig. 6a), realizzato tra il 1855-
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1857 e collocato nella Chiesa dei Cappuccini di Genzano.””® Altro riferimento iconografico,
non meno importante, si riscontra invece in Tosi: la struttura del Monumento Carcaci sembra
infatti esemplata sulla Tomba di Bernardo Nicolini (fig. 6b), analizzata graficamente nelle sue
parti essenziali, appunto, dall’architetto.”’’ Un altro riferimento & la Memoria funeraria di
Andrea Bregno (fig. 6¢).%"

Punto nevralgico del monumento ¢ il busto del defunto (fig. 6d), collocato nella parte
centrale della stele, e senza dubbio una delle prove piu valide del messinese: caratterizzato
fisiognomicamente, indossa perd un panneggio aulico, e si protende verso lo spazio dello
spettatore inclinandosi verso il basso, quasi a voler uscire dal clipeo — edicola in cui ¢
collocato; il tutto ¢ circondato da una decorazione ancora geometrica, vivacizzata dalla solita
decorazione floreale. Questo ritratto ¢ molto gradevole, delicato: sulla sua superficie sembra
essere stata applicata una patina per rendere 1’epidermide marmorea ‘“pit morbida”
visivamente; contemporaneamente, riproduce con attenzione i tratti fisiognomici del defunto.

Si segnala quindi I’esistenza del gesso relativo a questo busto, conservato presso il Museo di
Roma a Palazzo Braschi: inventariato tuttora come raffigurante un “soggetto anonimo”,””> &
stato rinvenuto nel sottotetto del palazzo insieme agli altri gessi della gipsoteca Tenerani,” " e
dalla Buonasegale & stato attribuito al maestro carrarese.’” Risulta perd evidente che il busto
catanese sia la traduzione in marmo del gesso romano: oltre alla corrispondenza delle misure,
anche il modo approssimativo con cui il piedistallo ¢ stato modellato fa presumere, come
destinazione del marmo definitivo, I’inserimento nel clipeo. I due ritratti non sono firmati, ma
escludo che siano stati realizzati da Tenerani, o che egli abbia modellato anche solo il gesso,
per far eseguire il marmo al suo allievo: lo stile, infatti, ¢ assimilabile a quello di Zagari,
caratterizzato da un realismo maggiore rispetto a quello del maestro, privo di quella delicata
astrazione ideale dei tratti. Inoltre, questo particolare taglio del busto, appena al di sotto
dell’innesto del collo sul tronco, ¢ utilizzato raramente da Tenerani, e solamente per fanciulli
o soggetti femminili; questa tipologia di monumento, con il ritratto inserito in una nicchia
semisferica, si riscontra effettivamente anche nel carrarese, ma il busto ha sempre il carattere
di erma. Va anche considerato che nella documentazione rinvenuta presso 1’ Archivio di Stato
di Catania, ovvero lo scambio epistolare relativo alla spedizione in Sicilia dei due monumenti,

30 A partire dal Monumento funebre di Enrico Lenzoni, realizzato tra il 1833 e il 1835, Tenerani ricorre spesso
alla tipologia funeraria ad edicola, dove il busto del defunto & collocato all’interno di una nicchia, il cui prototipo
iconografico ¢ individuato da Grandesso nel monumento funebre cinquecentesco ad Antonio Castalio; nel 1833
era stata intanto collocata la Memoria funeraria di Vincenzo Casciani, ideata da Poletti, con il busto scolpito da
Mathieu Kessels, che pu0 considerarsi la prima struttura neorinascimentale progettata a Roma (Grandesso 2003,
p. 178).

*"! Tosi 1853, III, tav LXXV.

*7 Tosi 1853, 111, tav. LXXIV.

373 Risulta infatti inventariato: P. Tenerani, Soggetto anonimo, s.d., inv. MR 43479,

74 Nel 1992, in due sottotetti di Palazzo Braschi sono stati rinvenuti centinaia di opere scultoree, per lo pit in
gesso, facenti parte, nella loro maggioranza, della donazione della Gipsoteca Tenerani fatta dagli eredi
dell’artista al Comune di Roma; erano pero presenti anche gessi del napoletano Amleto Cataldi, Francesco
Ferraresi e Thorvaldsen. Fu possibile identificare i singoli componenti del ricco nucleo teneraniano grazie al
testo di Oreste Raggi, Opere di scultura di Pietro Tenerani, dove elenca le opere presenti nella gipsoteca. La
maggior parte dei busti sono stati identificati, ma ve ne sono diversi descritti in modo generico, e definiti
semplicemente come raffiguranti “ignoti”: ¢ impossibile quindi verificare se quello in esame sia stato
contemplato dallo stesso Raggi.

°7> Bonasegale 1993, p. 100, dove il busto considerato compare sotto il n. 138, indicato come «non identificato».
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il referente ¢ sempre Zagari, mentre Tenerani non ¢ assolutamente contemplato: pur non
trattandosi della documentazione relativa al contratto vero e proprio, ritengo che un suo
contributo non sarebbe passato inosservato, anche e soprattutto agli occhi dei biografi di
Tenerani e dell’allievo.”’® Non da ultimo, insieme ai lastroni di marmo acquistati da
Francesco Tenerani per Zagari nel 1857, vi ¢ anche un piccolo blocco, destinato ad un busto,
plausibilmente proprio quello di Paternd Castello.*”’

Tornando al monumento, questo viene collocato nel 1901 sulla parete sinistra della navata
di Santa Maria in Gesl, e si trova ancora in situ; la parte inferiore del monumento presenta
quindi delle fratture, sia sul lato destro, che sul sinistro, probabilmente apertesi a causa dei
terremoti.

Per quanto sia soprattutto suo fratello ad essere ricordato come “benefattore”, anche I’ ottavo
duca Carcaci ha avuto i suoi meriti nei confronti della popolazione di Catania: infatti, muore a
causa dell’epidemia di colera che nel 1854 stava devastando la citta, e tutta la Sicilia;
nonostante cio, egli non aveva voluto rifugiarsi in campagna, per poter continuare ad
occuparsi dell’orfanotrofio femminile che suo zio Vincenzo Ignazio aveva fondato nel
1796.”%

Si segnala infine che a Santa Croce a Firenze ¢ collocato un monumento funebre dedicato al
giovane duca Mario Paternd Castello (Catania 1812 - Firenze 1838): ¢ costituito da un
sarcofago incassato, che poggia su di una mensola, con una elaborata decorazione, il tutto in
marmo grigio venato (fig. 6f). Al di sopra ¢ collocato il busto del defunto, in marmo di
Carrara; il ritratto e la struttura non sono firmati, né la documentazione archivistica riporta
I’identita dello scultore, che si ricollega comunque all’ambito toscano; risulta pero essere stato
eseguito nel 1854. Originariamente si trovava collocato nell’atrio della Cappella Medici, ma il
secolo scorso viene spostato, insieme a quasi tutti i monumenti conservati nella chiesa, in un
corridoio scavato al di sotto del Chiostro dei Morti.>"”

376 Soprattutto, un monumento il cui busto fosse stato realizzato da Tenerani, sarebbe senza dubbio costato molto
di piu. Per la questione relativa alla commissione, vd. supra, Monumento funerario di Francesco Paterno
Castello.

377 «Carissimo fratello Pietro, Roma. Carrara, 29 luglio 1857.

Fermo stante quanto vi diceva nella mia direttavi il 17 andante, sulla certezza che il signor Saro Zagari sia partito
per Messina, qui accluso vi rimetto la ricevuta di tre blocchi di marmo bianco chiaro, due pei colossi, del Tempo
e di Carlo Terzo, e uno de’ due bassorilievi, pitt un blocco da busto marmo statuario [...]» (Archivio Tenerani,
ms. inedito, c. 124r; vd. app. doc. n. 198).

78 Tornabene 1855; cfr. Paternd Castello di Carcaci 1936, pp. 314-315.

7 Sisi 1986, p. 171.
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7 LE DECORAZIONI PER IL PROSPETTO DEL TEATRO SANT’ELISABETTA

All’inizio dell’Ottocento, Messina ¢ dotata solo di un piccolo teatro, eretto a spese e per
conto della Societa Filodrammatica, nata nel 1829 e dell’ormai vetusto ed inagibile Teatro
della Munizione, sorto nel Settecento dall’adattamento di un’ampia sala, destinata appunto a
contenere materiale balistico: all’inizio, si era pensato di ristrutturarlo, ma poi si decide di
abbatterlo, e costruire un nuovo edificio su quell’area sgombra. Si bandisce il concorso per la
presentazione del progetto, che viene vinto, non senza polemiche, dal napoletano Pietro
Valente, appoggiato dal ministro degli Interni Nicola Santangelo. 11 2 ottobre 1838 viene
inviato a Giuseppe de Liguoro, intendente del Vallo di Messina, un rescritto reale, con il quale
si indica, come sito pill acconcio per costruire il nuovo teatro, quello occupato dalle vecchie
carceri, che si affacciano sulla via Ferdinanda; si ¢ quindi costretti a bandire un nuovo
concorso, di nuovo vinto da Valente, affiancato dal messinese Carlo Falconieri, nella veste di
“architetto di dettaglio”. Il costo dell’opera viene prevista intorno al milione di ducati; nel
1840 viene presentato il progetto definitivo.”™

Per quanto riguarda la decorazione scultorea del prospetto, si pensa di affidarlo allo scultore
messinese piu promettente dell’epoca, ovvero 1’unico in circolazione, Giuseppe Arifo;®! la
sua morte prematura lascia perod in sospeso la questione della commissione. Cosi, la prima
pietra viene posata il 23 aprile 1842, e dopo dieci anni I’edificio viene concluso e inaugurato,
dedicandolo alla regina Elisabetta di Aragona, senza che siano stati ancora eseguiti le statue e
i rilievi previsti per la facciata: I’allogazione di questa commissione risale infatti al 1851,
quando per delibera decurionale si affidano i lavori a Zagari,”®> probabilmente tramite

0 Messina 1984, pp. 7-30; la decisione di erigere un nuovo teatro viene acclamata dagli intellettuali:
«La causa del gaz ¢ vinta; [...] altre istituzioni son per compiersi — Il campanile del Duomo — la nuova strada per
Palermo, 1’ampliazione del palcoscenico, le statue e le medaglie pel Teatro Massimo» («Il Tremacoldo» 1856).
Tra tanti consensi, si alzano perd anche delle voci contrarie a questo progetto, che pospone altre necessita
cittadine, quali, prima di tutto, la costruzione di un macello:
«Che vale infatti il possedere la citta un lussuoso teatro, profondere danaro per abbellire un pubblico passeggio, e
rendere amena una villa, quando quei pochi cittadini che godono di tali sollazzi sono obbligati a mangiare la
carne lurida, e cruenta [...]. GI'immondi e sudici luoghi ove attualmente si ammazzano i bovi, e gl’impropri ed
intolleranti mezzi che si usano pel trasporto delle carni, fanno continuamente sentire il peso della mancanza di un
edificio di abbondanza pubblica, di un pubblico macello di cui Messina, molto innanti in civilta, non solo di
questo, ma di molti altri edifizi pubblici scarseggia. [...] Questa comune tra non guari possedera un magnifico
teatro che per la sua ampiezza, e decorazioni a pochi sara secondo fra i miglior d’Italia, e tale da raccogliere non
solo comodamente gli attuali cittadini filarmonici, ma quelli allorché Messina nelle speranze di un bello avvenire
avra raddoppiato il suo abitato ed i suoi abitanti. [...]» (Martinez 1851, pp. 3-4, 9 nota 1).
Va tenuto conto che I’appoggio sovrano a questo progetto ¢ motivato dal tentativo propagandistico di offrire al
popolo siciliano, dopo le ribellione catanesi e siracusane del 1837, una prova concreta dell’armonia esistente
invece tra la Corte e Messina, grazie alla quale la citta dello Stretto riceve maggiori liberta e privilegi. Sulla
storia del teatro, cfr. Scaglione 1933, ed. 1983; Messina 1984.
*! Grosso Cacopardo 1842, p. 32 nota n. 10.
382 1] contratto viene firmato solo nel 1853 (Molonia 1984, p. 59, nota 53). ASMe, ms. inedito, ff. 23-37; vd. app.
doc. n. 83.

105



I’intercessione dello stesso Valente; Zagari rielabora totalmente il progetto iniziale, cosi come
era stato concepito dall’architetto (fig. 7a), il solo rimasto a dirigere i lavori.**?

Segnatamente, viene previsto che egli realizzi due bassorilievi maggiori, otto di dimensioni
minori, € un gruppo statuario da porre in cima; il compenso pattuito ¢ di venticinquemila
scudi romani, corrispondenti a trentatremila ducati, comprese le spese per il trasporto a
Messina, ma a conclusione dei lavori il giovane artista si accontenta di ventiquattromila
ducati.***

I vari componenti della decorazione vengono completati in momenti differenti: 1 primi a
giungere a Messina, nel 1857, sono 1 bassorilievi con i ritratti, mentre per le altre due lastre di
rilievi ed il gruppo statuario principale 1 concittadini di Zagari devono aspettare fino al 1864,
non senza una certa impazienza.385 Alla fine il complesso decorativo, collocato a dicembre,
ottiene il plauso dei cittadini,”™ tant’® che vengono ad esso dedicati diverse pubblicazioni,
dove gli autori si soffermano soprattutto ad analizzarne il contenuto, pil che la resa stilistica;
una di queste, riporta i giudizi degli accademici di San Luca, relativamente ai soli gessi,
giudizi richiesti espressamente da Zagari, a dimostrazione che le modifiche apportate al
progetto iniziale hanno incontrato 1I’approvazione dei cattedratici romani:

Certificati degli illustri Membri della Pontificia Accademia di San Luca a Roma:

N. 1

Le composizioni del signor Saro Zagari qui sopra descritte riuniscono a mio avviso i pregi che
si richiedono in somiglianti opere, rispondono cio¢ convenientemente allo scopo morale ed a
quello della decorazione di un teatro.

Sono dunque ben pensate, bene intese, ed anche bene eseguite. Cid mi piace di dire a lode del
vero, desideroso che sia data al signor Zagari occasione di eseguirle, nella sicurezza altresi che
non mancherebbe di apportarvi tutta la diligenza.

In fede da Roma, 20 luglio 1852.

PIETRO TENERANI

383 (E lo stesso signor Pietro Valenti, architetto direttore del teatro, ebbe la rara modestia di accordare la
preferenza al concetto ed ai modelli dello Zagari, lasciandolo piu libero nelle sue artistiche ispirazioni, che con
solenne documento plaudiva» (Scarcella 1865, p. 23).

3 Delle sculture in marmo dell’artista Saro Zagari che adornano il teatro Vittorio Emmanuele, estratto da
«Politica e Commercio», Messina, tipografia del commercio, 1865, p. 11.

¥ «Da molto tempo, per le cure non so se dell’attuale o del passato Municipio, erasi dato incarico allo scultore
signor Rosario Zagari, dimorante in Roma, di eseguire talune statue, non che un gruppo in marmo da situarsi nel
centro e ai fianchi della facciata del teatro Vittorio Emanuele. E da un secolo che quel povero prospetto attende
le statue da Roma, e le statue e il gruppo non arrivano mai, non ostante che per tale oggetto siensi erogate delle
somme. Il paese curioso vorrebbe sapere qualche cosa, ma Don Marzio non ¢ in grado di poter sodisfare i
desiderj del pubblico: se I’ Autorita, cui spetta, volesse sul proposito dir qualche parolina riuscirebbe proprio
accetta al paese» («Don Marzio» 1863, p. 2).

38 I miei lavori incontrano molto, ed ¢ tutto il paese, senza distinzione di classe, che viene a vederli in un
grande barraccone, ove la tengo esposti fino a che sara il basamento ultimato. Il mio paese non apprezza 1’opera
da me fatta senza rimaner grato a Lei, mio grande maestro, che mi ha stillato e con la voce e con I’esempio i veri
classici principii dell’arte italiana, da Lei si splendidamente rappresentati. [...] Spero ottenere qualche
compenso, sebbene ancora non ho avuto il denaro che resto ad avere secondo il contratto» (Archivio Tenerani,
ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. n. 240). Nel dicembre viene stabilito che lo scultore riceva seimila ducati, da
pagarsi in tre anni, come ultimo compenso (Archivio Tenerani ms. inedito, vd. app. doc. n. 241).
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N.2

Ottimi a mio parere sono i concetti nel loro significato (qui sopra descritti) che il signor Zagari
si proponeva di eseguire in scultura a decorazione della facciata del teatro di Messina, ma nel
dargli corpo e nell’eseguirli la difficolta, e la importanza somma consisteva nel bene
rappresentarli e comporli con quella convenienza allo scopo e con quell’artificio che distingue
le buone sculture dalle cattive, mentre un ottimo concetto con cattiva arte rappresentato perde,
per cosi dire, tutta I’efficacia della sua virtu.

Il signor Zagari ha eseguito in due bassorilievi a bozzetto bene sviluppato Ercole al bivio e
quando per avere seguita la virtu & innalzato fra gli Dei di Olimpo, e da Minerva disposato ad
Ebe. Questi bozzetti io ho veduto con vero piacere, scorgendo in essi buona e conveniente
composizione, ed espressi con quella semplicita e chiarezza, che non solo danno ad intendere
facilmente il significato della rappresentanza; ma insieme mostrano il buon magistero dell’arte
conforme agli esempi degli antichi maestri. Laonde non dubito di asserire siccome ha asserito
il valentissimo scultore Tenerani, che ne danno sicurezza di felice esito: e certamente ne verra
bella lode al signor Zagari, e in pari tempo a chi affidera opera cosi rilevante.

In fede da Roma 3 novembre 1852.

TOMMASO PROFESSOR MINARDI,

Cattedratico di pittura della Pontificia Accademia di S. Luca

N.3

Dopo il parere di due cosi valenti maestri quali sono i celebri Signori Tenerani e Minardi,
pochissimo peso pud aggiungere agli elogi di quei due sommi, il ripetere le parole dio lode che
io ancora sono dispostissimo a qui porre per approvazione franca ed intera di tutto
I’'immaginato e modellato dal signor Zagari a decorazione del nuovo, e splendido teatro di
Messina.

Non lascero pero di dire, che a differenza di molti suoi confratelli in arte, esso signor Zagari
non si ¢ contentato d’ideare ed eseguire in abbozzo una nobile composizione; ma ha voluto in
quelle esprimere e trasfondere pensieri altamente filosofici e degni si dell’artista, si del felice
paese a cui sono destinati. Certo quantunque 10 non mi stimi buon giudice di tutto che spetta
ad arte, non posso non confessare per omaggio della verita, che credo 1’opera progettata dal
sullodato signor Zagari tale da dovere assolutamente ottenere 1’assentimento di quanti hanno
intelletto squisito, ed educato non pure alle forme estrinseche del bello, ma a quelle altresi che
occhio volgare a primo aspetto non percepisce, e che nondimeno formano il sublime in ogni
lavoro o di pennello, o di scarpello, o di altra delle arti sorelle.

FRANCESCO ORIOLI, Professor di Archeologia, Consigliere.

N.4
Essendo stato interpellato anch’io sulla convenienza dei concetti poetici e mitologici scelti dal
signor Saro Zagari ad ornamento parlante e filosofico del real Teatro S. Elisabetta, che sta per
aggiungere nuovo lustro alla gloriosa citta di Messina, mi vedo costretto a dichiarare in onore
della pura e sacrosanta verita, che i subbietti eletti e trattati con tanto decoro dell’arte da
questo compitissimo allievo del sommo Tenerani, sembranmi adattissimi, non che al caso
concreto, ma puranche al carattere di simili edifizi. L allegoria da lui presa a mira n’emerge
spontaneamente e non ha nulla di quel sapor rancido, che nell’applicazione delle immagini
sennose della favola greca per lo piu suole recar tedio all’ammiratore. Il pensiero si esprime
con quella disinvolutezza che ¢ base e fondamento di ogni arte popolare e la trilogia che le
suddette belle composizioni formano, produce un effetto totale non meno felice che magnifico.
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Roma, 28 novembre 1852.
DOTTOR EMILIO BRAUN
Segretario dell’istituto di Cor. archeologico.

N.5

Ho veduto con grandissimo piacere ed ammirato i due bassorilievi ed il gruppo che il signor
Zagari ha operati per la decorazione del teatro della citta di Messina. Che potrei aggiungere a
cio che tanto sapientemente ne hanno qui detto i miei celebri colleghi, ed amici, Tenerani,
Minardi, e Orioli? Io soscrivo in tutto alla loro opinione, e di cuor sincero mi congratulo col
signor Zagari augurandogli belle occasioni di poter mostrare alla sua nobile patria, e all’Italia
tutto il valore del suo scarpello.

Roma 2 dicembre 1852

Cavalier SALVATORE BETTI, professor segretario perpetuo della Pontificia Accademia di San
Luca.

N.6

Quanto i celebri Professori Tenerani, Orioli, Braun, e Betti, hanno si esteticamente esposto a
lode de’ concetti del signor Zagari ideati e messi in scultura con tanto di sapere, che davvero
spingono a lode meritata chiunque li osservi, mi rende timido a trovare le giuste parole che in
uno mostrassero il merito del Zagari, e stessero al paragone dei due mentovati sommi artisti e
scienziati. Quindi raffermando io qui sottoscritto, con tutto 1’affetto che puo dettare il
sentimento di patriottismo, quanto gli altri han detto, mi auguro che la mia Messina sia per
accettare le composizioni del signor Zagari e farle tosto eseguire, ad onore dell’artista e del
Paese nostro.

Cavalier NATALE CARTA, professor dell’ Accademia di San Luca.

Porremo qui altri certificati che si rilasciarono nel 1861 a richiesta del Municipio Messinese, il
quale, ai termini del contratto conchiuso tra esso e lo Artista, rimettevasi al giudizio degli
accademici di S. Luca sul prezzo da assegnare ai lavori scultori di che & parola. E tale
apprezzamento venne fatto dagl’illustri accademici ancor prima del totale compimento delle
Opere (perché nel 1861). [...]

Traduzione dall’inglese.
Col debito rispetto per il giudizio altrui; io esprimo la mia debole opinione sopra un’opera
pubblica che ora sta eseguendosi in Roma dal signor Saro Zagari di Messina.
Essa dovra adornare il Regio teatro di questa citta, e consiste in un gruppo di tre figure pil
grandi del vero con due bassorilievi. Il gruppo rappresenta il tempo che scopre la verita alla
presenza della Citta. I bassorilievi sono allusivi alla tragedia, ed alla commedia. Egli ¢ con
molto piacere che io osservai questo lavoro, perché vi trovai gran merito: primieramente, lo
stile ¢ bello il che ¢ di prima importanza nella scultura; ricca ¢ la parte inventiva ad un tempo
semplice e naturale. Lo stile del nudo mostra la conoscenza della bella natura, cio¢ del bello
ideale; tutte le pieghe sono della migliore maniera. Cosi io riguardo per quanto il permette il
mio giudizio, questa opera tale da far grande onore allo scultore signor Zagari, come pure al
suo paese.
JOHN GIBSON, Professor dell’ Accademia di San Luca.
Per la legalita della firma,
SALVATORE BETTI, professor segretario perpetuo della Pontificia Accademia.
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I sottoscritti professori della Pontificia Accademia di Belle Arti, detta di San Luca, attestano al
chiarissimo scultore signor Zagari di Messina che avendo esaminati dietro sua richiesta
gl’importanti lavori in marmo, commessigli dalla sua citta nativa e consistenti in un gruppo
colossale di tre figure, due bassorilievi con 28 figure ed altri otto bassorilievi con sedici ritratti
di uvomini illustri con degli emblemi accessori, tutti destinati a decorazione del Teatro
Comunale, li hanno trovato di buonissimo stile ed esecuzione, atti pel loro merito reale di fare
altrettanto onore all’artista che 1i eseguisce, quanto all’illustre Comune, che li ha conferito al
medesimo. Lavori di questa mole ed esecuzione, fatica e spese proporzionate. Dietro
coscenzioso esame credono di valutarli approssimativamente consegnati nello studio
dell’artista, alla somma di scudi romani venticinquemila.

In fede di che etc.

Roma 9 luglio 1861.

Emilio Wolff scultore — Luigi Bienaimé professor Scultore — Ignazio Jacometti scultore -
Filippo Gnaccarini scultore — Adamo Tadolini professor cattedratico di scultura —

Carlo Chelli scultore — Pietro Galli scultore — Rinaldo Rinaldi scultore — Pietro Tenerani.

Per la legalita della firma,

SALVATORE BETTI professor segretario perpetuo dell’ Accademia.™

Nonostante il terremoto distruttivo del 1908 e i bombardamenti, il teatro con la sua
decorazione ¢ rimasto pressoché intonso: oggi, ¢ possibile infatti notare solo una frattura che
attraversa la lastra de La scelta di Ercole, in prossimita del dio Dioniso sostenuto da una
menade.

387

Delle sculture 1865, pp. 7-12. La Giunta Municipale di Messina inviera in risposta all’Accademia di San

Luca una lettera di ringraziamenti per le lodi ricevute da queste sculture (ASASL, ms., vd. app. doc. n. 176).
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I SEDICI RITRATTI DEL PROSPETTO

Otto lastre: marmo, cm 93x120

Datazione: 1852-1857

Iscrizioni (lettere in rilievo):

Q. ENNIO M. PACUVIO

ROSSINT BELLINT

EPICARMO FILEMONE

METASTASIO C.GOLDONI

C. CECILIO M.A.P[L]AUTO

ALFIERI NICCOLINI

MIDA D’ AGRIG. ARISTOSSENO

PAISIELLO CIMAROSA

Collocazione: Messina, prospetto del Teatro Vittorio Emanuele

Bibliografia: S.N.G.R. 1857, pp. 59-61; Lizio Bruno 1865; Scarcella 1865; Raggi 1880, p.
490; Sacca 1900, p. 77; Attard 1926, ed. 1992, p. 75; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997,
p- 138.

Documenti inediti: ASMe, Fondo notarile Messina, Notaio Ciraolo Placido, vol. 152, ms.
inedito, n. d’ordine 381, ff. 23-37.

Come si ¢ gia detto, i primi componenti della decorazione scultorea del prospetto consegnati
sono gli otto rilievi con profili di quei personaggi, dell’epoca contemporanea cosi come
dell’antichita, che hanno legato indissolubilmente il loro nome alla tragedia, alla musica, alla
commedia, al melodramma: precisamente, nel corpo centrale del prospetto si trovano
affrontati i profili di Epicarmo e Filemone, Cecilio e Plauto (figg. 7b-7c), al di sotto dei quali
si trovano Metastasio e Goldoni, Alfieri e Niccolini (figg. 7d-7e). Ai lati sinistro e destro si
hanno invece rispettivamente i ritratti di Ennio e Pacuvio, Rossini e Bellini (figg. 7f-7g), e
Mida d’Agrigento e Aristosseno, Paisiello e Cimarosa (figg. 7Th-7i).

In ogni lastra, i due profili affrontati sono collegati da festoni e ghirlande, dove in alcuni
casi s’inseriscono attributi atti ad identificare il campo in cui loro hanno brillato: nel caso
della lastra con Alfieri e Niccolini, si scorge infatti una maschera tragica, una da commedia in
quella di Metastasio e Goldoni, e strumenti musicali per Rossini e Bellini.

La resa dei profili ¢ molto gradevole, dal momento che lo stile freddo di Zagari ben si adatta
all’aulicita intrinseca in questa tipologia di ritratto; nonostante la collocazione ad una altezza
elevata, egli non rifugge inoltre dall’analizzare minuziosamente la fisionomia di tutti gli
effigiati, anche di coloro le cui reali fattezze permangono sconosciute.

Proprio I’esser riuscito ad adattar piacevolmente lo stile alla destinazione dei rilievi ¢ ciod
che piu viene apprezzato dall’anonimo redattore de «L.’Eco Peloritano»:
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Egli ha saputo avere un far franco e grandioso qual si richiedeva pel giusto effetto degli
scolpiti soggetti, attesa la loro posizione; ed interamente servare purezza di gusto, disegno
corretto e delicatezza di rilievo, che danno molto pregio alla sua opera, lo rendono degno di
gran lode per I’arte sua e sono arra di altri prosperi successi pei lavori che gli restano a
compire il gruppo di statue, cioe per l’attico ed i bassi rilievi quadrilunghi per le porte

secondarie.*®

Questi si dimostra perd perplesso per la scelta degli effigiati: biasima infatti che non vi
siano 1 grandi tragici dell’antichita, e al posto di Mida d’Agrigento, Aristosseno, Cecilio
avrebbe collocato Aristofane, Menandro o Terenzio.**

¥ S.N.G.R 1857, p. 61. «Di semplice e non complicata esecuzione: di forme al di 12 del naturale, non possono
avere altro merito che quello di una simiglianza perfetta a quei tipi dai quali furono ritratti. Vi si osserva purita di
stile nei contorni, precisione negli emblemi, che pose lo artista ad occupare il vano dei marmi» (Scarcella 1865,
p. 12).
' SN.G.R 1857, p. 61.
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8 ERCOLE AL BIVIO E LE NOZZE DI ERCOLE ED EBE

Gesso (bozzetti), cm 38x128x5

Firmato e datato (Le nozze di Ercole e Ebe): SARO ZAGARIF. 1852
Collocazione: Roma, Accademia Nazionale di San Luca, inv. n. 171
Dono Adelina Zagari di Bella 1907

Marmo, cm 93x345 circa

Datazione: 1852-1864

Collocazione: Messina, prospetto del Teatro Vittorio Emanuele.

Bibliografia: Lizio Bruno 1865; Scarcella 1865; Lanza Trabia 1880, p. 148; Raggi 1880 p.
490; Attard 1926, ed. 1992, p. 75; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997°, pp. 73-75 scheda n.
11; Susinno 1997, p. 50.

Documenti: ASASL, vol. 125 n. 81; ASASL, vol. 192 n. 23, ms n. 6639.9 (gia pubblicati in
Paladino 1997, p. 74 schedan. 11).

Documenti inediti: ASMe, Fondo notarile Messina, Notaio Ciraolo Placido, vol. 152, ms.
inedito, n. d’ordine 381, ff. 23-37.

Gli otto medaglioni rappresentanti i sommi poeti ed artisti ognuno della dimensione di quattro
palmi quadrati han poco in sé di rimarchevole [...] Non cosi perd puo discorrersi alla leggera
per li due basso-rilievi che stanno sulle porte laterali del prospetto, della dimensione ognuno di
palmi quattro ed un oncia di altezza per quindici di lunghezza, aventi ognuno quattordici
figure.

In essi la composizione ¢ intrecciata; le figure in azione son molte; svariate le movenze; molti
1 simboli e gli emblemi, e gli episodi che determinano il soggetto e le persone degli inventori.

Qui volendo portarsi un esame critico sulla esecuzione, deve il quadro considerarsi da parte a

parte, nello insieme, e negli accessori per valutarsi.””

I bassorilievi che illustrano due episodi tratti dal mito di Ercole, ovvero il momento in cui il
giovane semidio decide di seguire la via della Virtu (fig. 8a), e le sue successive nozze con
Ebe (fig. 8b),”' ormai accettato tra le divinitd olimpiche, sono collocati al di sopra degli
ingressi laterali del prospetto del teatro, e rappresentano due delle opere pil interessanti della
produzione di Zagari: non per questioni di eccellenza stilistica, ma per il fatto che
racchiudono in sé un vero e proprio collage di citazioni. Precisamente, ho individuato diversi
richiami a quelle sculture e rilievi realizzati nella prima meta del XIX secolo, e destinati ai
“cantieri Torlonia”.

Tenerani vi ha partecipato attivamente, scolpendo due statue di divinita € modellando due
pannelli per le fontane del cortile, poi tradotti in marmo dal fratello Giuseppe e dall’allievo

% Scarcella 1865, pp. 12-13.
¥ Tratti rispettivamente dai Memorabilia Socratis di Senofonte e dal libro X delle Metamorfosi ovidiane.
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Giuseppe Obici: queste opere sono datate 1844, I’anno precedente a quello in cui Zagari
arriva in Roma. E da escludere che egli abbia partecipato alla commissione, non solo per
I’evidente non coincidenza delle date, ma anche a causa del fatto che egli giunge nell’Urbe
totalmente digiuno di arte, motivo per cui ¢ improbabile che abbia potuto anche solo
collaborare con il maestro o suo fratello, sin dagli inizi del suo soggiorno. In ogni caso, non
puo essere rimasto indifferente a quella che era la campagna decorativa delle ultime “dimore
principesche di Roma”.

Andando ad analizzare le Nozze di Ercole, la scena ¢ divisa simmetricamente dalla figura
della dea Minerva: alla sua sinistra si trova Ebe, sulla cui spalla appoggia la mano, dirigendola
delicatamente verso il semidio, dai tratti maturi, che si trova alla sua destra; assistono alle
nozze le piu importanti divinita olimpiche, alcune stanti, altre sedute. Il motivo di questa
disposizione ¢ chiarito da uno degli opuscoli che celebrano la decorazione del teatro:

Toccando a’ sapienti di premiare coloro che nel bivio della vita, da’ piaceri sensuali
rifuggendo, han prescelto la Virtu che tra stenti e fatiche al vero bene conduce: pertanto sta a
Minerva di sposare Ebe ad Ercole, alla presenza di tutte le principali deita, le quali, secondo
gli antichi, personificando i principii fisico-morali delle cose, a tanto adeguato trionfo tutte
influiscono. Ed invero, unendo la sapienza I’imperitura gioventl alla forza, rende quest’ultima
immortale; e I’aere, il sole, la luna, la terra, il fuoco, il mare, rappresentati da Giove, Apollo,
Diana, Cibele, Vulcano, Nettuno, coadiuvandovi, del sorriso loro questo imeneo abbellano.
Per cui tace la gelosia, la tempesta, la guerra, rappresentate da Giunone, i fulmini di Giove e
Marte, che stanno in riposo; e surge e fiorisce la bellezza, 1’agricoltura, le arti, il commercio;
rappresentati da Venere, Cerere e Mercurio che stan levati. Apoteosi celebrata dal canto di
Apollo.*?

Considerando ora le singole figure, s’incontra, a partire da sinistra, Cibele, turrita e con un
disco in mano, che raffigura il globo terrestre (fig. 8c):> questa figura richiama, nella
presenza del manto che le copre il capo, nella disposizione delle pieghe della veste sul petto, e
nella postura delle braccia la Vesta di Tenerani (fig. 8d).

Piu evidente ¢ il confronto tra le figure di Nettuno ed Ebe di Zagari (figg. 8g-8h), con quelle
del Nettuno e la ninfa Animone (fig. 81), rappresentate sulla placca Torlonia modellata da
Pietro Tenerani e realizzata dal fratello Giuseppe.3 " Le due rappresentazioni del dio
presentano una differente postura, dal momento che uno ¢ seduto e 1’altro in piedi e poggiato
sulla gamba destra; ma ¢ chiaramente visibile, nel rilievo di Zagari, la citazione letterale della
fisionomia del Nettuno di Tenerani, della postura della mano sinistra che regge il tridente,
dell’andamento del manto poggiato sulla spalla, nonché del braccio destro posto sulla coscia.
Ebe, la coppiera degli dei, regge con la sinistra un’anfora, che contiene il nettare con cui dara
I’immortalita al suo sposo, allo stesso modo con cui Animone ne tiene in mano una biansata:

2 Delle sculture 1865, p. 6.
% «Si rammenti chi legge che Cibele trovasi rappresentata con un disco verticalmente posto presso di sé e sul
quale appoggia per lo piut la man destra. Qualche volta hanno dato i greci artisti a questo emblematico oggetto la
figura d’un cembralo, o timpano che dir si voglia, forse per maggior eleganza» (Inghirami 1825, p. 81).
** Raggi 1880, pp. 345-346. Di questa placca & pervenuto solamente il bozzetto, conservato nella Gipsoteca
Tenerani: P. Tenerani, Nettuno e la ninfa Animone, 1844, gesso, Museo di Roma, Gipsoteca Tenerani, inv. MR.
43101.
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le due fanciulle presentano quindi la medesima pettinatura, il medesimo taglio della veste, la
cui mantellina si allarga, alle loro spalle, in modo simile.

Viene quindi richiamato Luigi Bienaimé, e la sua Venere pudica, che sorregge con la destra
il pomo della discordia (figg. 8e-8f).

Inoltre, la dea Diana (fig. 81), alle spalle di Apollo, che si poggia sulla sua spalliera della
sedia del divino fratello, adotta quasi la medesima postura, speculare, del giovane alle spalle
di Achille, nel rilievo Priamo che supplica Achille di restituirgli il corpo di Ettore di
Thorvaldsen (fig. 8m).395

La posizione naturale di Giove (fig. 8n), che si poggia con il gomito sul bracciolo, trova
richiami in diverse opere: dalla Letizia Bonaparte di Canova o lo stesso Thorvaldsen, che
raffigura in una postura simile anche 1’ Achille del gia citato rilievo.

Il secondo rilievo, primo in realta nello svolgimento cronologico del mito, presenta a mio
parere altre citazioni di Thorvaldsen; la scena ¢ dominata dalla figura di Ercole, che ha appena
compiuto la sua scelta, pur titubante: regge la Virtlh per mano e la indica al Vizio, che
sensualmente lo afferra per I’“anacronistica” pelle di leone.™°

Alla sua destra, sei muse, a cui fanno pendant quattro baccanti, di cui una sorregge Dioniso
ebbro. Si riconosce Polimnia, la musa della pantomima, che porta il dito al mento (fig. 80),
con un gesto ormai reso celebre da Thorvaldsen, che lo trae dalla Pudicitia Vaticana,
riproponendolo in diverse statue, quali il ritratto di Marija Fjodorovna Barjatinskaja (1818-
1825, Copenaghen, Thorvaldsens Museum) (fig. 8p), attitudine riproposta anche da Tenerani.

Le tre baccanti (fig. 8q), infine, non possono non richiamare in mente, per taglio delle vesti,
gestualita, e leggerezza del panneggiamento, le fanciulle protagoniste di diversi medaglioni
disegnati da Thorvaldsen e realizzati da Pietro Galli, a decorazione sempre di Palazzo
Torlonia: per questa famiglia I’artista danese aveva anche realizzato il Saltarello (figg. 8r-
8t).397 Stefano Susinno (Susinno 1997, p. 50) vede inoltre nelle tre baccanti un richiamo alla
Danza delle Muse sull’Elicona di Thorvaldsen®® (1804, marmo; Copenaghen, Thorvaldsens
Museum. Fig. 8u).

Proprio per la presenza delle menadi, questa parte del rilievo ¢ caratterizzato da una
maggiore vivacita che contrasta non solo con il corteo della Virtl, ma soprattutto con I’altra
scena, dove la disposizione dei personaggi viene a creare un’alternanza di pieni e di vuoti, con
un ritmo piu pausato ed elegante.

% Alessandro Torlonia acquista questo rilievo, replica del recente pendant della Briseide consegnata agli araldi
di Agamennone realizzato da Thorvaldsen per John Bedford duca di Russell; il gesso di questo episodio omerico
si trova conservato presso I’ Accademia di San Luca sin da 1844 (Grandesso 2010, p. 139).
% «Questa pelle & un anacronismo nella scena del bivio: Ercole, al dire dei mitologi, dopo la scelta della via
della virtu presentossi ad Euristeo, da cui gli furono imposte le gloriose fatighe, la prima delle quali fu quella di
uccidere il Leone, quindi non poteva indossarglisi la pelle di un animale che ancora non aveva ucciso; se non che
¢ scusabile lo scultore, perché a caratterizzare specialmente il suo Ercole lo vesti di quell’abito che gli fu
universalmente proverbiale, onde ben riconoscerlo a prima vista. Né in questo lo Zagari fu il primo, ed il solo.
Nel museo napolitano si ammira una magnifica tela di Annibale Caracci, nella quale I’Ercole al bivio & dipinto
appoggiato a quella clava che divenne famosa per le sue posteriori fatighe, al pari della pelle del Nemeo»
(Scarcella 1865, pp. 13-14).
7 Scarcella invece ricollega queste iconografie direttamente a modelli classici, senza considerare il tramite degli
artisti pill contemporanei (Scarcella 1865, pp. 18-19).
% Susinno 1997, p. 50. Sulle commissioni di Thorvaldsen per i Torlonia, vd. Di Majo - Susinno 2009, pp. 91-95
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Di questi rilievi esistono poi gessi preparatori (figg. 8v-8z), donati dalla figlia di Zagari
all’Accademia di San Luca, a cui pervengono solo nel 1907: infatti, presumibilmente poco
tempo dopo la morte del padre, Adelina di Bella li affida a Giovanni Anderlini affinché li
restauri, ma quest’ultimo a causa della sua malattia non riesce a terminare il lavoro. Per
questo motivo, sara la figlia Maria a consegnarli all’ Accademia.™”

Rispetto ai bozzetti, dei quali quello delle Nozze ¢ firmato e datato, la traduzione in marmo
presenta solo una differenza rilevante, ovvero 1’aggiunta di Mercurio alle spalle della Venere,
e di alcuni dettagli, come il pomo nella mano della dea.

Volendo fare un confronto tra questi due rilievi, dall’esecuzione gradevole, e quelli del
maestro carrarese, le Storie di Ercole presentano piu affinita stilistiche con quelli teneraniani
di argomento storico, piuttosto che con quelli allegorici a sfondo religioso: in questi ultimi,
infatti, Tenerani rende protagonista la linea pura, riducendo al minimo i dettagli descrittivi,
come emerge anche dal bozzetto del Nettuno e Animone. Al contrario, i due rilievi di Zagari,
per quanto non vi sia alcun tentativo di illusione prospettica e nonostante il soggetto, hanno
ben poco di neoclassico, e nulla di purista; sono infatti caratterizzati da un’attenzione
meticolosa ai dettagli, evidente nell’accuratezza con cui sono resi vesti e volti. Come anche
per i ritratti, si tratta perd di uno pseudo realismo solo superficiale, limitato ai dettagli e privo
di qualsiasi convinzione teorica di base.

In ogni caso la presenza di tali dettagli basta per porre Zagari al di 1a del Neoclassicismo e
del Purismo, in una specie di “limbo” stilistico.

3% ASASL, ms., vd. app. doc. n. 176. La notizia della donazione viene anche riportata da «Il Popolo Romano»:
«Reale Accademia di San Luca. [...] Ha ricevuto in dono dalla erede Anderlini i bozzetti dei bassorilievi dello
Zagari, ora nel teatro di Messina» («Il Popolo Romano» 1907).
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9 IL TEMPO SVELA LA VERITA E MESSINA LE VA INCONTRO

Marmo, cm 400x300 circa

Firmato e datato: SARO ZAGARI DA MESSINA / SCOLPI IN ROMA 1864

Collocazione: Messina, Teatro Vittorio Emanuele

Bibliografia: Lizio Bruno 1865; Scarcella 1865; Lanza Trabia 1880, p. 148; Raggi 1880, p.
490; Sacca 1900, p. 77; Attard 1926, ed. 1992, p. 75; Scaglione 1933, ed. 1983; Blandi 1990,
pp. 105-106; Paladino 1994f, p. 362; Susinno 1997, p. 50; Paladino 1997, p. 138; Chillemi
1999, pp. 266-267, 371 nota 188; Rizzo 2007, p. 69.

Documenti inediti: ASMe, Fondo notarile Messina, Notaio Ciraolo Placido, vol. 152, ms.
inedito, n. d’ordine 381, ff. 23-37.

Zagari, nel gia discusso opuscolo del 1854, ha diffusamente sottolineato 1I’importanza di
un’arte e un’architettura dall’elevato valore morale: significato prettamente didattico
rivestono quindi i due rilievi di Eracle, cosi come il gruppo statuario del Tempo che svela la
Verita e Messina che le va incontro, centro nevralgico del prospetto, collocato a suo
coronamento. Lo scopo educativo alla base di questo programma decorativo risulta evidente
ai contemporanei:

Felice, secondo il mio modo di vedere, ¢ la parte inventiva, la idea dominante di siffatte
scolture, anche perché un nesso fra loro le congiunge, che anzi armonizzandole, le rende piu
adatte al luogo, ed allo scopo cui mirano, cui miraron sempre i culti e costumati teatri.

Ed invero, che i padri della commedia e della tragedia, e delle musicali melodie abbiano
ritratte, ed a cosi dire perpetuate nei marmi le loro sembianze cola ove le loro produzioni
istruiscono, e moralizzano le genti: ove le dolci armonie ricreano ed ammorbidiscono gli animi
e 1 costumi, natural cosa ella ¢ che viene spontanea, anche per 1’omaggio, pel culto che la
posterita deve a quei sommi, i quali furon maestri produttori ed educatori delle scene, 1 quali
furon maestri produttori ed educatori delle scene, i quali seppero ispirare dilezione alla virtu,
rivestendola di piu spendite forme, ed orrore al vizio, mostrandolo, per meglio correggerlo,
nella sua deformita.

E perché il vizio sia detestato e la virti amata e premiata, vengono a conforto i basso-rilievi
sulle due porte laterali dello stesso prospetto. [...] Ma chi fra le pompe degli scenici spettacoli
discopre la virtl vera, che spesso si snatura, e si travisa dalla malvagita? Chi rivela lo eroismo
di quella virtt che umile e modesta opera il bene e si occulta, e rimane spesso inosservata o
negletta? Chi la dispoglia di quelle nebbie di che le invidie e le passioni la ricoprirono?

E dall’altro lato chi toglie al vizio, spesso trionfante, la maschera di simulata virtu? Chi lo
espone nella nudita della sua turpitudine e gli strappa la immeritata aureola di che ricingevasi?
Chi tramanda alle generazioni quella luce penetrante che sfolgora e tramuta in mostri
d’iniquita quei potenti, che adulati ebber vivi e templi ed altari?

Il Tempo e la Verita.

Questi due esseri reali ed ideali insieme, che movendosi coi secoli stanno immoti nel decorso
dei secoli, si questi due esseri perpetuamente giovani e perpetuamente vecchi, che esprimono
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il passato, il presente, I’avvenire, stanno bene a piramidare il prospetto del massimo nostro
teatro... Queste figure culminanti e colossali sono bene acconcie al luogo monumentale ove
vennero collocate.

E che altro vi offre la drammatica, la tragedia, la commedia se non la verita rivelata dalla
storia dei secoli, cioe dal Tempo, e posta in tutto il suo lume?*®

Non tutti ritengono conveniente perd questo apparato decorativo: Giuseppe Martinez, che
gia si era detto contrario alla presenza di un teatro, quando la citta necessitava di un macello,
sottolinea ad esempio, che: «LLa Verita non si scopre mica nei teatri; ma dovunque, in ogni
luogo e coll’andare del tempo».*”' L’obbiezione maggiore che viene fatta, riguarda la
presenza dell’allegoria del Tempo, nell’immaginazione dei piu relegata ad un ambito
sepolcrale: a cio sempre lo stesso Scarcella risponde:

[...]il Tempo € una idea complessa, universale, sta bene su di un sepolcreto, sta bene su di un
teatro. Cola vi richiama a lugubri pensieri, a malinconiche idee e vi dice: pensateci che fuggo,
“fugit irremeabilis aetas”. Qui fra le delizie delle scene, fra il brio e il decoro degli spettacoli
il tempo effigiato vi dice “scordatevi che corro e godete”, Carpe diem. [...] Che diremo pero
se il tempo ideato dallo Zagari, lungi di tenere in mano la falce che miete gli anni che volgono
a tramonto, compie invece la missione di richiamare a novella vita quanto la vetusta aveva
nell’oblio sepolto, e vale a mostrare che il teatro debba essere scuola di verita e percio unisce
alla figura del tempo quella della Verita? Che diremo se gli spettacoli scenici non sono altro
che fatti e verita storiche cui si rimuove la caligine dei secoli, e il vero si mostra parlante e
quasi a noi contemporaneo! E la storia che supera le distanze e ravvicina I’epoche, ed
abbraccia qualunque regione ed impero e spigola nei campi dello scibile usi diversi, svariati
costumi secondo I’indole, e le eta dei popoli.*”

Il Tempo, ovvero la Storia, ¢ quindi colta nel momento in cui libera la Verita, che regge in
mano una fiaccola, dal manto dell’oblio che la copre, per mostrarla a Messina: il significato
allegorico morale del gruppo diviene quindi piu complesso, e la presenza di questa figura
rischia di apparire forzata.*"

Messina (fig. 9b), abbigliata classicamente e con il capo turrito, per la sua impostazione,
anche se guarda, come suo primo modello, al neoclassicismo di Thorvaldsen, vorrebbe

% Scarcella 1865, pp. 5-9.

1 Martinez 1882, ed. 1984, p. 67. Sempre Martinez: «Corona il loggiato un gruppo marmoreo di statue
colossali, rappresentante il Tempo che scopre la Verita, soggetto che non ben si addice ad un tempio di
Tersicore» (Martinez 1874, p. 25).

402 Scarcella 1865, p. 9.

493 Parrebbe strano che due enti ideali come il Tempo e la Verita stiano uniti ad un essere concreto, quale la
figura di Messina; pure nel parlare della esecuzione plastica, sia permessa 1’espressione, noi vedremo come lo
artista abbia saputo opportunamente innestare questo terzo personaggio superando ogni difficolta. Per ora
diciamo che lo introdurre lo simulacro di Messina stia bene, sotto il profilo di essersi voluto dimostrare che
questa citta fece sorgere il bel monumento che noi esaminiamo ed il magnifico teatro cui esso serve di
prospettica decorazione; che il popolo di Messina in quel maestoso ricinto [...] si educa sempreppil a diligere la
virtl ed aborrire la colpa. Che Messina finalmente vede fra le cerchia del suo massimo teatro riprodotti gli
esempli pitt luminosi e quasi viventi, e quasi parlanti dei grandi vizi, e delle grandi virth che la rimota storia e la
contemporanea, cio¢ il Tempo nel suo simulacro rivela con la fiaccola della effigiata verita, e stenebra le nubi
dei secoli, e dispoglia i fatti da ogni orpello, e giudice severo li presenta quali essi sono, o furono nella loro nuda
realita, non quali le passioni o la malizia tentarono di farli apparire» (Scarcella 1865, pp. 10-11).
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ricollegarsi direttamente all’arte greca, per sottolineare le origini storiche della citta; sul petto
reca la Croce d’Arcadia. E rappresentata nel momento in cui, davanti ai suoi occhi, la Verita
viene liberata dal manto che la nascondeva alla vista degli uomini, e anche della stessa
Messina, che, meravigliata e sorpresa, cerca di andarle incontro.

Per quanto gli estimatori sottolineino il gesto spontaneo e naturale di questa allegoria, nel
suo slancio verso la Verita, in realta la scena & statica; esemplata sul modello delle statue
thorvaldsiane, come gia detto, e prima di tutto sul Redentore, di cui riprende 1’andamento
inferiore delle vesti, non riesce a raggiungere la stessa plasticita dei movimenti. Un discorso
simile vale per la Verita (fig. 9a): rappresentata con in mano la fiaccola, e con un piccolo sole
a coronamento della sua corona di gigli,m4 costituisce invece una delle pill evidenti citazioni
di Tenerani, fatte da Zagari. Il modello ¢ la Flora (1837, marmo; San Pietroburgo, Ermitage.
Fig. 9c), ma a quello “stile grazioso” che caratterizza 1’originale ¢ sostituito un irrigidimento
delle forme e una semplificazione anatomica quasi geometrica: invece della grazia originaria,
il messinese tenta di infondere alla Verita un carattere aulico, quasi ieratico, ma il risultato ¢
quella di una irrigidita “bambola” marmorea, anche se si potrebbe condividere con Scarcella
la convinzione che tale rigidita sia voluta.*®

Quasi lo stesso si puo dire del Tempo (fig. 9d), nonostante che la sua figura meglio si adatti a
quell’alone di classica nobilta che Zagari ha tentato di conferire alla giovinetta; pur trattandosi
di un riferimento meno letterale del precedente, trova sempre in Tenerani la sua origine
iconografica, prima di tutto nel Vulcano Torlonia (fig. 9¢);**® con la destra, regge il manto che
nascondeva la Verita, mentre con la sinistra tiene la clessidra. Si ha la sensazione di trovarsi
in una situazione di tempo sospeso: Messina non riesce ad avvicinarsi e il moto del manto che
copriva la Verita ¢ pietrificato (fig. 9f).

404 ([...] 1a fiaccola fa lume nelle tenebre per rinvenire il vero, ma il sole dirada e scioglie le nubi che lo

circondano, e nell’olezzo e nel candore presenta lo scoverto vero all’attonita umanita. Lo artista ponendo in
corrispondenza le due figure, con siffatti simboli ed emblemi volle mostrare che la face storica, rivangando la
caligine de’ secoli mira a cercare e scoprire la verita, ma che una volta trovatala, la verita stessa diviene da per sé
un sole che illumina, che non puo oscurarsi, che tramanda la sua luce limpida e senza velo» (Scarcella 1865, p.
22).

5 Scarcella interpreta in senso allegorico anche questa caratteristica: «Quella che alcuno vorrebbe chiamare
rigidita di forme e di movenza, crediamo noi che non esista, o costituisca invece esistendo un pregio dell’opera.
La verita ¢ immobile in se stessa perché immutabile, né pud meglio esprimersi che nella sua inflessibilita. Il suo
candore, la ingenuita sua debbono apparire senza movimento, perché né tema né lusinghe valgono a mutare il
vero. Infatti la statua non tiene come quella del Tempo gli occhi rivolti in giu sulla mutabile terra, ma li ha
sollevati al cielo, perché la verita ¢ un raggio, ¢ un riverbero della luce di Dio; ¢ la intuizione in Dio stesso, e
percio lo scultore la effigid nell’estasi della contemplazione divina, e 1’estasi contemplativa astrae quasi I’anima
dalla materia, e lascia il corpo rigido e senza movimento. Se nelle altre statue la vitalita della figura deve vincerla
sulla idealita che vuolsi rappresentare, qui nella Verita che fresca e seminuda giovane si presenta, ¢ lo ideale che
deve predominare sulla forma, di modo che la rigidita, se pure esista, sia pregio ed artistico merito, anziché una
menda» (Scarcella 1865, pp. 22-23). D’altra parte, va tenuto conto che tale semplificazione anatomica ¢ legata
alla collocazione del gruppo, destinato ad essere visto ad una grande distanza, e dal basso verso l’alto:
soffermarsi eccessivamente su dettagli o sulla morbidezza dell’incarnato, non visibili da lontano, sarebbe quindi
stato inutile.

4 «La espressione che lo artista seppe imprimere alla figura del Tempo, la bellezza tipica della sua fisionomia,
la semplice maesta dei panneggiamenti, la forma anatomica delle membra colossali son prova evidente che gli
studi dello Zagari s’ispirarono alla classica scuola de’ sommi antichi, e de” sommi moderni, fra quali lo illustre
Tenerani, che con paterna dilezione lo accoglie, e verso cui quegli serba illimitata gratitudine, e nutre da
affettuoso discepolo un culto riverenziale» (Scarcella 1865, p. 21).
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L’esecuzione ¢ pero curata, anche nella parte posteriore, la piu difficile a vedersi (fig. 9g):
Zagari evita di soffermarsi su una resa minuziosa dei singoli dettagli, che sarebbe stata
vanificata dalla collocazione del gruppo.

Questo ¢ costituito da tre blocchi diversi, corrispondenti alle singole statue, a cui si
aggiungono le ali del Tempo, divise dal resto del corpo; il Tempo inoltre poggia su un rialzo
che simula il globo celeste, attraversato dallo zodiaco; molto probabilmente, & proprio questo
gruppo la parte della decorazione elaborata ex novo da Zagari, senza tener conto di quanto gia
pianificato da Valente: al Museo Interdisciplinare di Messina ¢ infatti conservato un disegno,
di mano dell’architetto (fig. 9h), che mostra il prospetto del teatro, e dove ¢ distinguibile
anche una parte della componente decorativa; si riscontrano infatti le otto coppie di profili
affrontati, cosi come si riesce a distinguere la scena degli Sponsali, con la coppia al centro, e
ai lati figure sedute.

Totalmente diverso appare invece il gruppo statuario: al centro sembra trovarsi una dea, e ai
lati due giovani alati. Zagari, inoltre, ha anche aumentato le dimensioni: dagli undici palmi di
altezza previsti, si arriva a piu di quindici; cido deve aver dato adito a diverse critiche, tant’¢
che, una volta collocato il gruppo, il giovane scrive a Tenerani, dicendo: «Adesso mi piace
dirle che messi al posto fan bene, non perdendo niente anzi acquistando piu effetto. Le
proporzioni riuscirono giuste, e sarebbe stato uno sbaglio s’io tutto il gruppo lo avessi fatto di
palmi 11 invece di 15».*

Il gruppo del Tempo e gli altri due rilievi arrivano a Messina solo nel 1864, otto anni dopo
rispetto ai bassorilievi. Cid ¢ senza dubbio dovuto al sovrapporsi di altre due importanti
commissioni, ovvero quelle per le statue dei reali, che chiaramente acquistano la precedenza.
In realta, i tre marmi vengono recuperati contemporaneamente da Francesco Tenerani a
Carrara, come risulta dalla corrispondenza tra di lui e suo fratello Pietro, da cui emerge che
Zagari entra in possesso del materiale lapideo necessario all’esecuzione del Tempo al
massimo entro il gennaio del 1858, mentre i blocchi per le altre due statue inizieranno ad
essere sbozzati solo nel 1859, insieme alla statua per il Cristo Paterno Castello.*”

Aveva iniziato a modellare il gruppo del Tempo gia nel 1854, come testimonia Barbagallo,
che in quell’epoca ricorda la presenza, a Palazzo Farnese, di Zagari, dedito appunto a
modellare il Tempo.*'

Infine, sono pervenuti due disegni relativi a questo gruppo: il primo, facente parte di una
collezione privata, ¢ stato pubblicato da Giovanni Molonia (fig. 9i), che cautamente lo
attribuisce allo stesso Zagari. Vi sono alcune differenze rilevanti, che riguardano non solo il

“7 Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 241. In realtd, le critiche non si placano: il gia citato Martinez
dira dieci anni dopo «Il prospetto principale del teatro per concetto non ben risponde al carattere che rappresenta.
La parte di centro piu depressa delle parti laterali riesce meschina perché non signoreggiante, come di regola, ed
il gruppo delle statue alle quali fa base uno sconveniente e pesante dado, maggiormente lo schiaccia. Tal gruppo
disarmonizza col prospetto per sbagliate proporzioni delle statue che sembrano di non essere state fatte né pel
teatro, né per stare a quel poco elevato sito» (Martinez 1874, p. 26).
% Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 199.
499 «[...] ed in quanto al denaro di cui Ella mi parla, La prego di sodisfare il formatore, col quale, se non erro,
convenni per scudi 95 per le due figure del gruppo ed il Cristo, pill deve segare il pezzo di panno che deve unire
al Tempo, secondo 1’abbozzatore indichera. Ella si saldi il prezzo del marmo che fu trasportato al mio studio»
(Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Iv; vd. app. doc. n. 231).
19 Barbagallo 1868, p. 72 nota 1.
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moto del velo che copre la Verita, qui anche piu statico, ma anche il globo terracqueo dove
poggia il Tempo: nel disegno appaiono infatti dei richiami piu diretti al teatro, ovvero una
maschera e strumenti musicali, in realta non realizzati; ai piedi della Verifa si scorgono inoltre
una serpe e una civetta.

Il secondo disegno, qui proposto per la prima volta, ¢ in possesso dei discendenti dello
scultore, e raffigura solo il volto del Tempo (fig. 91): a differenza dell’altro, un disegno
completo, questo invece ¢ solo uno schizzo, per quanto ben dettagliato, eseguito a matita e
inchiostro. Sono propensa ad attribuire 1’esecuzione di quest’ultimo disegno allo stesso

Zagari, per quanto non ritengo che le iniziali «S. Z.» siano state scritte da lui.*"!

' La grafia infatti non coincide con quella delle sue lettere; vi & anche un’altra annotazione, che riporta: «Testa
del Tempo. Lavori sul Teatro Vitt.” Emanuele di Messina, eseguiti da nonno Saro Zagari»; quest’ultima & stata
evidentemente aggiunta a posteriori da qualche suo nipote, gia Di Bella. Si ringrazia la famiglia Di Bella per
avermi fornito la riproduzione di tale documento.
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10 MONUMENTO FUNERARIO DI GIUSEPPE POLICASTRO

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio.*'?

Datazione: post 1860

Iscrizione: IL 2 OTTOBRE DEL 1860 / MANO ASSASSINA / GIOVANDOSI DELL’ANARCHIA
NELL’ISOLA / TRUCIDAVA SOTTO GLI OCCHI MATERNI / GIUSEPPE POLICASTRO / DI ANIMO NOBILE
DI COSTUMI SEMPLICI ONESTI. / LA INCONSOLABILE MADRE FRANCESCA SALPIETRO / A
PERPETUARE LA MEMORIA DEL SUO UNICO FIGLIO / UCCISO A 37 ANNI/ LAGRIMANDO POSE
Collocazione: Lipari, Chiesa del Convento dei Cappuccini, Cappella del Crocifisso.
Bibliografia: Attard 1926, ed. 1992, p. 75; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997, p. 138.

Questo monumento che non reca né firma né data di esecuzione, si pud ricondurre a Saro
Zagari solo perché citato da Giorgio Attard;*'® & costituito da una stele che poggia, attraverso
una mensola bombata decorata da foglie in bassorilievo, su di un alto zoccolo, aggettante per
la maggior parte della sua superficie; proprio sullo zoccolo, all’interno di una cornice che
simula una tabula ansata, ¢ riportata I’iscrizione, in italiano.

La lastra marmorea, che nella sua parte superiore presenta due cornici aggettanti, di cui la
piu elevata richiama, come struttura quella inferiore, ¢ coronata da un frontone curvilineo,
delimitato agli angoli da due acroteri decorati con elementi vegetali. Anche in questo caso
trova riscontro I’elemento decorativo a fiori, presente in quasi tutti i monumenti di Zagari.

Nella parte centrale della stele sono presenti invece due fiaccole capovolte, collegate tra di
loro da una ghirlanda di fiori, decorata con nastri; tra le due torce ¢ inserito il medaglione in
marmo bianco con la decorazione a rilievo, presumibilmente I'unica parte effettivamente
lavorata dal messinese: ¢ qui rappresentata una mano, armata di pugnale, nell’atto di
trafiggere un cuore, riferimento alla morte violenta del defunto.

Giuseppe Policastro, appartenente ad una delle famiglie piu in vista di Lipari, e primo
sindaco dell’isola dal 18 maggio all’8 luglio 1860, era stato infatti ucciso il 2 ottobre dello
stesso anno dai filogaribaldini, poiché ritenuto fedele al governo borbonico. Sua madre, che
assistette alla scena, aveva cercato di salvarlo in extremis, offrendosi di pagare tanto oro
quanto il figlio pesava.*'*

412 La chiesa dove & collocato il monumento non & visitabile: per tale motivo non & stato possibile prendere le
misure relative. La fotografia mi ¢ stata gentilmente fornita dalla Soprintendenza ai BB.CC.AA. di Messina.

13 Attard 1926, ed. 1992, p. 75.

4 Lo Cascio da Giardini 1962, pp. 38-39.
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11 MONUMENTO FUNERARIO DI CARLO FILANGIERI

Busto: marmo bianco, cm 75,5x56x29,5

Datazione: post 1867

Bibliografia: Filangieri Fieschi Ravaschieri 1902, pp. 336-337; Oliva 1954, p. 360; Paladino
1994f, p. 362; Paladino 1997, p. 138.

Inedito.

Il primo studioso a ricordare I’esecuzione, da parte di Zagari, di un busto raffigurante il
generale napoletano Carlo Filangieri ¢ Gaetano Oliva, che lo segnala presso il Cimitero di
Poggioreale. Tale informazione ha avuto un effettivo riscontro: posto al di fuori del Quadrato
degli uomini illustri, dove riposano le personalita piu rilevanti del XIX secolo, il Ritratto di
Filangieri ¢ collocato su di una robusta colonna, ormai annerita, cosi come il busto.*!® La
scultura presenta anche alcune fratture, prima di tutto sul naso; a cio va aggiunto che lo strato
di polvere accumulatosi non favorisce una chiara lettura delle forme.

Il Generale ¢ rappresentato quasi completamente avvolto da un mantello, che permette di
scorgere solo il colletto dell’alta uniforme di Tenente Generale dell’esercito borbonico; in
questo modo, Zagari ha non solo tentato di conferire una maggiore dignita classica
all’effigiato, ma soprattutto ha aggirato la difficolta di rappresentare tutte le onorificenze con
cui Filangieri era stato decorato, e che invece vengono descritte con estrema cura da Tito
Angelini, nel Ritratto del Generale ora conservato presso il Museo napoletano di San Martino
(fig. 11b).*1°

II confronto mette in evidenza la distanza tra le maniere dei due artisti, nonché 1’evidente
superiorita qualitativa di Angelini: sebbene non si possa parlare di realismo, dal momento che
la resa dei tratti non ¢ esente da un tentativo di nobilitazione, 1’artista napoletano riesce a
caratterizzare I’effigiato anche dal punto di vista psicologico. Nel caso del Filangieri di
Zagari, invece, la cui fisionomia risulta gia alterata per la mancanza del naso, i dettagli
vengono risolti in maniera rapida: i capelli e le basette ad esempio sono caratterizzati da
ampie ciocche. Il volto inoltre non riporta i segni dell’eta avanzata del defunto: 1’epidermide
appare liscia, priva di rughe.

Questo ritratto inoltre non presenta la rigidita tipica della resa di Zagari: la frontalita della
postura del torso ¢ infatti ammorbidita dalla leggera torsione del capo; inoltre le pieghe del
manto, che percorrono trasversalmente il busto, contribuiscono a movimentare ulteriormente
la figura. E da notare anche il particolare taglio del busto stesso, arrotondato, che si riscontra
in un’altra sola opera di Zagari, il Ritratto di Gaetano Paterno Castello di Catania (fig. 6d).
L’opera non ¢ né datata, ma si pud ipotizzare che il busto sia stato ultimato nel 1869:
I’iscrizione sul rocchio di colonna che funge da piedistallo indica erroneamente, come data di

N

15 Sulla colonna & incisa la seguente iscrizione: «CARLO FILANGIERI / PRINCIPE DI SATRIANO / DUCA DI
TAORMINA /N. 1784 M. 1869 [sic] // ALLA MEMORIA / DEL PADRE VENERATO / GAETANO FILANGIERI / POSE».
#1% Fiorentino 1997, p. 321 scheda n. 15.26, ill. p. 322.
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morte di Filangieri, proprio tale anno, il che mi porta ad ipotizzare che il monumento sia stato
collocato nel 1869. Dal momento che il busto non ¢ firmato, 1’attribuzione a Zagari dipende
prima di tutto dalla testimonianza di Oliva, ma ¢ confermata anche da analogie stilistiche con
altri ritratti scolpiti dall’artista siciliano: I’andamento pesante delle pieghe, infatti, trovera
riscontro anche in busti successivi, cosi come la semplificazione dei tratti degli effigiati, mai
raffigurati con intenti di resa realistica, come fara Prinzi, e la loro scarsa profondita
psicologica.

Figlio di Gaetano, del ramo cadetto della famiglia Filangieri, e della contessa Carolina
Frendel, Carlo nasce il 10 maggio 1784 a Cava de’ Tirreni;*'” sin da bambino dimostra una
propensione per la vita militare, tanto che, ancora giovanissimo, gli viene concesso da
Ferdinando IV un brevetto di ufficiale di cavalleria nel reggimento Principe Leopoldo. A
quindici anni entra con il fratello Roberto al Prytanée Militaire di Parigi, dove nel 1803
consegue il grado di sottotenente nel trentatreesimo reggimento di fanteria: inizia cosi, tra le
file dell’esercito francese, la sua carriera militare, che lo portera a rivestire le piu alte cariche
sia sotto il governo murattiano che con i Borbone; sara lui a condurre la riconquista della
Sicilia, durante 1 moti del 1848 418

Dopo la morte di Carlo, avvenuta il 9 ottobre 1867 a San Giorgio a Cremano, le sue spoglie
non vengono traslate nella chiesa di Santa Maria di Piedigrotta,dove sin dalla fine del 1859
era stato collocato il monumento di famiglia: commissionato dal fratello Roberto, con ingente
spesa, era stato realizzato da Nicola Renda (1815-1892) su disegno di Enrico Alvino (1810-
1876). Giuseppe Garibaldi, una volta entrato a Napoli, aveva infatti riconfermato il decreto,
emanato agli inizi del secolo nel Regno, che proibiva la sepoltura al di fuori dei cimiteri,
tranne per coloro che gia possedevano una cappella gentilizia: all’epoca, per volere reale, tale
diritto era stato esteso anche al ramo secondario dei Filangieri, a cui Gaetano, padre di Carlo e
Roberto, apparteneva. Garibaldi elimina tale privilegio, cosicché il corpo di Filangieri viene
portato al cimitero di Poggioreale, dove «[...] non venne neppure decretata nel recinto del
nostro camposanto, una breve area nella parte ove riposano i morti che onorarono in vita la
patria loro», ma viene tumulato in un «[...] semplice ipogeo, nel centro del quale apparisce la
bella effige marmorea del padre mio».*"’

711 ramo della famiglia paterna a cui appartiene ha gia da tempo perduto la maggior parte delle sue fortune: il

titolo di “Principe di Satriano” perviene a Carlo grazie all’eredita di una zia, la Principessa di Satriano appunto,
che gli lascia i suoi possedimenti calabresi, a cui ¢ legato il titolo nobiliare (Filangieri Fieschi Ravaschieri 1902,
p. 97).

8 Ibidem, pp. 5, 10, 17, 144.

19 Ibidem, pp. 336-337.
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12 MONUMENTO FUNEBRE DI MARIA TERESA D’ASBURGO E GENNARO DI
BORBONE

Marmo policromo, circa cm 138x136

Datazione: 1869.

Iscrizioni:

A XP Q2 / MEMORIAE ET CINERIBUS / MARIAE THERESIAE ARCHIDUCIS AUSTRIACAE / FERDINANDI
II UTRIUSQUE SICILIAE REGIS VIDUAE / QUAM ANNO AET. LI / ASIANA LUES ALBANI PEREMIT /
ANNO MDCCCLXVII / EIUSQUE FILII PRINCIPIS IANUARII / QUEM DIE QUINTIO AB OBITU MATRIS /
IN IPSO IUVENTUTIS FLORE LUES PRAERIPUIT / FRANCISCUS II MARIAE THERESIAE PRIVIGNUS /
LIBERIQUE POSUERUNT

Collocazione: Albano, Santa Maria della Stella.

Bibliografia: Saviano 2005, pp. 75-77; Crielesi 2009, pp. 225-231.

Questo sobrio monumento & costituito da una lastra commemorativa policroma, sulla cui
cornice superiore poggia, in posizione centrale, un cuscino con la corona, entrambi in marmo
bianco, con alcuni dettagli dipinto (12a).

Leonardo Saviano cita un documento dell’archivio della Real Casa che spiega 1’origine di
tale memoria funebre, dedicata a Maria Teresa d’Asburgo (Vienna 1816 - Albano 1867),
vedova di Ferdinando II e matrigna di Francesco II, e di suo figlio, il principe Gennaro
(Napoli 1857 - Albano 1867); entrambi sono deceduti a causa del colera e del tifo nell’agosto
del 1867, ad Albano, dove la famiglia reale deposta stava trascorrendo la villeggiatura: 420

Dal quanto tempo la Maesta del Re Francesco II caldeggiava la pietosa idea di collocare sul
luogo un conveniente funebre ricordo marmoreo a memoria delle due anime auguste e fin da
alcuni mesi or sono il Re dispose ed approvo, oltre la deposizione di una lapide, portante i tre
gigli proprio della sua tomba, erigersi altresi nella sua prossima parete interna della Chiesa il
monumento consistente in una grande lapide epigrafica decorativa, con analoga iscrizione
circondata da nobile cornice ad ampia cimasa, sormontata dalla corona reale su cuscino. Il
tutto in marmo e della grandezza di pit di 2,50 metri quadrati di superficie.**’

Il monumento ¢ stato realizzato in seguito alla tumulazione delle spoglie reali all’interno di
Santa Maria della Stella, dove sono state portate nel dicembre del 1868, dal cimitero annesso
alla stessa chiesa; non ¢ firmato né datato, e I’unica testimonianza relativa alla paternita di
Zagari si riscontra in un contributo critico di Alberto Crielesi, che riporta un altro passaggio

9 Per una sintetica biografia di entrambi ed una trattazione relativa all’epidemia di colera del 1867, vd. Colera:
cronaca di un evento, a cura di B. Bonelli, Roma, Sovera, 2005.
! Saviano 20035, p. 76.
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del documento citato da Saviano: «Pochi mesi dopo, per incarico dell’arciduca Alberto,
esecutore testamentario [di Maria Teresa], lo scultore Zagari, siciliano, esegui una lalpide».422

22 Crielesi 2009, p. 229.
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13 MONUMENTO FUNERARIO DI SILVESTRO LA FARINA

Monumento nel suo complesso: marmo bianco, cm 275x161x45

Busto: marmo bianco, h. cm 75

Iscrizione: SARO ZAGARI / F.VA NEL 1878

Iscrizione:

QUI GIACE / SILVESTRO LA FARINA / COLTO E GENTILE SCRITTORE / NELL’AMOR DELLA PATRIA
ITALIANA / DEGNO FRATELLO DEL RINOMATO GIUSEPPE / ISPETTORE DI RASSEGNA NEL 1848 /
SERVI STRENUO IL GOVERNO PROVVISORIO DI SICILIA / PROFESSORE DI GEOMETRIA ANALITICA
NELLA UNIVERSITA MESSINESE / ST ACQUISTO DALLA GIOVENTU LA BENEMERENZA / NACQUE IL
3 DICEMBRE 1811 / MORI IL 27 LUGLIO 1877 / LA VEDOVA ANGELICA HAMNETT / LACRIMANDO
DAL CUORE / GLI FE’ SCOLPIRE QUESTO MARMO

Datazione: 1878

Collocazione: Messina, Cimitero Monumentale, Famedio

Bibliografia: Raggi 1880, p. 491; Attard 1926, ed. 1992, pp. 68, 75; Paladino 1994f, p. 362;
Paladino 1995%, ill. p. 86; Paladino 1997', p. 138.

Documenti inediti: ASCMMe, vol. 1111 La Farina Silvestro. Tomba monumentale.

Silvestro (Messina 1811 - 1877), figlio e fratello maggiore dei ben piu famosi Carmelo e
Giuseppe La Farina, ¢ stato a lungo cattedratico di Geometria analitica presso 1’Universita
messinese; amante delle Arti, € stato anche direttore del Museo Peloritano.*** Alla sua morte,
il corpo viene deposto nei sotterranei del Cimitero Monumentale, vicino a dove ¢ sepolto il
fratello,** ¢ la moglie Angelica Hamnett ne commissiona a Saro Zagari il monumento, come
si legge nell’iscrizione. Collocato presso I’ormai distrutto Famedio, risulta pressoché intonso,
nonostante il distruttivo terremoto del 1908: ¢ stato perd sicuramente traslato dalla sua
posizione originale, dal momento che la parte posteriore ¢ ora rivolta verso il mare, mentre
originariamente, non essendo lavorata, doveva essere addossata ad una parete.

Il monumento, che ha visibilmente sofferto per 1’esposizione agli agenti atmosferici, ¢
costituito da un basamento a due registri, aggettante nella parte inferiore e occupato
dall’epigrafe in quella superiore; al di sopra, comprese tra due lesene, I’edicola con il busto
del defunto, e al di sopra un architrave, in cui i triglifi si alternano con il ricorrente motivo dei
fiori stilizzati, coronato da un timpano centinato decorato da volute e motivi a palmette.

Al di sotto del busto, collocato in una posizione centrale, quasi ad altezza dello sguardo, si
trova I’emblema di Silvestro, inserito in una corona d’alloro decorata con nastri. Vi €
rappresentata la celata di un cavaliere, ricollegabile all’onorificenza conferita al defunto; un
libro, per rendere evidente il suo ruolo di erudito, nonché due spighe di grano, che si
ricollegano al cognome.

2 Attard 1926, ed. 1992, ed. 1992, p. 68; Canto 1991, p. 206.
#* ASCMMe, ms. inedito, vd. app. doc. n. 190.
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Nella struttura architettonica si puo evidenziare la messa in pratica di quanto Zagari ha
esposto nei suoi Pensieri; si riscontra ad esempio quel senso di alleggerimento delle
componenti architettoniche contemplato da Zagari, anche se in modo non molto accentuato:
alla massiccia e solida parte inferiore, caratterizzata dal basamento compatto, si oppone la
parte superiore pil slanciata. D’altra parte si pud vedere che 1’aderenza agli stilemi
neorinascimentali si ¢ andata alleggerendosi, cosi come non si riscontra piu la ridondanza
decorativa di vent’anni prima: nell’ornato, infatti, le forme classicheggianti, ovvero triglifi e
paraste, fanno da filtro alla tipologia puramente cinquecentesca. In ogni caso, vi ¢ sempre un
collegamento con la cultura rinascimentale, questa volta solo attraverso il filtro di Tenerani: la
struttura dei Monumenti di Enrico Lenzoni (1833-1835; Firenze, Santo Spirito, Chiostro. Fig.
13a) e di Natale Mongardi (1838; marmo, Roma, Santa Maria sopra Minerva. Fig. XLIX) ¢
infatti ripresa con precisione, con pochi margini di reinterpretazione personale.

In questo ritratto si ¢ abbandonata la resa “all’eroica” del raffigurato, attraverso I'uso di
paludamenti antichi, ma il defunto indossa abiti contemporanei (fig. 13a); si puo notare
un’evoluzione rispetto alle prime sculture, ovvero la resa dei dettagli ¢ piu delicata: basta
vedere il modo con cui Zagari lavora i capelli, non pitt in modo “corposo”, semplificato, ma al
contrario sembra che li analizzi quasi uno per uno. E molto realistica inoltre la resa della
fisionomia, purtroppo alterata a causa degli agenti atmostferici, che hanno corroso la superficie
del marmo: si possono comunque notare i dettagli quali le borse sotto agli occhi, o le rughe di
espressione, che gia collocano lo scultore in un panorama diverso da quello strettamente
teneraniano. Contemporaneamente, perd, emerge con evidenza che il legame con il modello
del maestro, interpretato accademicamente, non ¢ venuto meno del tutto: lo sguardo
dell’effigiato ¢ glaciale, privo di vera personalita; parimenti, la postura ¢ rigida, il corpo non
presenta alcuna torsione (figg. 13b-13c).

Come si ¢ gia ricordato, anche in questo caso sono testimoniati rapporti tra la famiglia del
defunto e 1’autore del monumento: ulteriore conferma del fatto che, tranne alcune eccezioni,
tutti i committenti di Zagari fanno parte della cerchia di conoscenze dirette dello scultore.
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14 MONUMENTO FUNERARIO DI EMANUELE CALCAGNO E GIOVANNA CUMBO

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, cm 285x135

Medaglioni: marmo di Carrara, diametro cm 36

Datazione: 1880

Iscrizione:

EMMANUELE CALCAGNO / PATRIZIO MILAZZESE / PROVVIDO ACCORTO RELIGIOSO / FU
PADREFAMIGLIA MODELLO / NACQUE L’ ANNO 1772 MORI NEL 1857

GIOVANNA CUMBO PATRIZIA / MOGLIE A EMMANUELE CALCAGNO / FU ESEMPIO DI VIRTU
CRISTIANE / A SUOI IX FIGLI CHE AMO TANTO / NACQUE L’ANNO 1778 MORI NEL 1862

GIUSEPPE CALCAGNO / A MANTENERE PERPETUA LA MEMORIA / DE’ SUOI VIRTUOSI E TENERI
GENITORI/ QUESTO MONUMENTO FECE L’ ANNO 1880

Collocazione: Milazzo, Santa Maria Maggiore

Bibliografia: Raggi 1880, p. 492; Oliva 1954, p. 360; Chillemi 1999, p. 157 nota 11, Micale-
Petrungaro 1996, p. 59; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997', p. 138; Di Giacomo 2008, p.
179.

Il primo a ricordare questo monumento ¢ Oreste Raggi, che ricorda che nel momento in cui
scrive Zagari ¢ impegnato nell’esecuzione di un monumento di ridotte dimensioni per i
genitori del milazzese Giuseppe Calcagno, destinato ad essere collocato in una chiesa.*”
Questa memoria funeraria viene ricordata anche da Gaetano Oliva, che pero fraintende,
parlando esplicitamente di «monumento del cavalier Giuseppe Calcagno»'*® e da Franco
Chillemi,*” che per primo pubblica la sua riproduzione fotografica. Attribuito allo scultore
milazzese Vincenzo Greco nel volume di Antonino Micale e Giovanni Petrungalro,428 dove per
altro si parla di un «sepolcro neoclassico», la paternita viene restituita a Zagari da Caterina di
Giacomo.

Oltre ai gia citati riferimenti bibliografici, vi sono infatti evidenti analogie stilistiche con le
altre opere del messinese, sia per quanto riguarda all’esecuzione dei medaglioni, sia per la
struttura architettonica del monumento funerario. L’opera ¢ costituita da una stele centinata in
marmo bardiglio, elemento comune a tutti i monumenti realizzati da Zagari, tranne i
medaglioni in marmo bianco di Carrara; ¢ lavorata in un sobrio stile neorinascimentale, che
non rinuncia allo stilema neoclassico della fiaccola rovesciata o dei ritratti dei defunti di
profilo. Al di sopra, un architrave con il solito motivo decorativo floreale, coronato da una

2 Raggi 1880, p. 492.
26 Oliva 1954, p. 360.
7 Chillemi 1999, p. 157 nota 11.
¥ Su questo artista si sa ben poco: non presente nel Dizionario Sarullo né in quello Panzetta, viene da Micale
ricordato quale padre di Francesco, autore dell’Allegoria della Liberta nel Monumento ai caduti garibaldini del
20 luglio 1860, collocato sul lungomare di Milazzo, nonché autore egli stesso, oltre che del Monumento
Calcagno, della Via Crucis marmorea conservata sempre nella chiesa di Santa Maria Maggiore (Micale -
Petrungaro 1996, p. 59).
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conchiglia, dove per altro ¢ presente lo stemma, probabilmente un’elaborazione voluta dallo
stesso Giuseppe, costituito da un leone rampante che regge una lancia, sovrastati da una
corona. Contribuisce a dare uno slancio al monumento in senso verticale una croce apicale,
collocata al di sopra di due mensolette. La stele poggia su di un alto basamento, non decorato.

La resa dei ritratti ¢ fine, e dimostra una presa di distanza dal modello del maestro: i volti di
Tenerani appaiono infatti resi con attenzione ai dettagli, ma sempre con una tendenza a una
certa idealizzazione; al contrario, nei profili il messinese riesce quasi a infondere piu
espressione che nei ritratti a tutto tondo (figg. 14a-14c). Soprattutto, I'aulica e severa
impostazione derivata dalla medaglistica antica viene qui mitigata da particolari realistici,
come il ben poco estetico neo, vicino al mento, del defunto, o soprattutto il velo della moglie,
riprodotto con un’attenzione lenticolare per il minimo dettaglio del merletto. E utile il
confronto con il gesso del Ritratto della duchessa Nicoletta del Grillo Mondragone,429 di cui
il profilo di Giovanna Cumbo sembra quasi la riproposizione speculare, tuttavia aggiornata
secondo un linguaggio moderatamente realistico, lontano da Tenerani, o con quello di
Giuseppe La Farina (figg. 14c-14b).

Nulla di rilevante ¢ pervenuto sui destinatari del monumento: al contrario il dedicatario,
Giuseppe Calcagno (Milazzo 1818 - Napoli 1903), ¢ stato senatore del Regno d’Italia, e prima
ancora un fervente patriota, membro del Comitato Rivoluzionario di Milazzo, e attivo in
prima persona durante 1 moti del 1848; durante la breve indipendenza siciliana, viene eletto
quale rappresentate della sua citta presso il Parlamento di Sicilia a Palermo. Figura quindi tra i
membri della delegazione milazzese che 1’8 ottobre 1860 si reca a Napoli per rendere
omaggio a Vittorio Emanuele e diviene ben presto deputato per il collegio di Milazzo presso il
Parlamento nazionale; il 12 giugno 1881 ottiene la nomina a Senatore e viene in seguito
decorato con la Commenda della Corona d’Italia.*?® Aspetto pili importante, era un
conoscente dello stesso Zagari, come emerge da diverse epistole dell’ Archivio Tenerani, dove
viene ricordato amichevolmente come «don Peppino Calcagno», il quale si ¢ offerto di
procurare al cararrese la veste ufficiale di Gran Maestro di San Gennaro, necessaria per poter
modellare la statua, in vesti contemporanee, di Ferdinando 11 3t

2 p, Tenerani, Rilievo con il ritratto della duchessa Nicoletta del Grillo Mondragone, 1836 circa, gesso, Roma,
Museo di Roma, inv. MR43119. Il monumento funebre si trova nella chiesa di Santa Maria in Selva a Treia,
nelle Marche.

9 Micale 1967, p. 200; Canto 1991, p. 79.

1 «Mi ebbi il piacere abbracciare qui il caro don Peppino Calcagno: egli m’incarico di farle sapere che pel
mezzo ch’ei si prometteva non poté avere il vestito di Gran Maestro di San Gennaro ch’Ella desiderava; ma fara
di tutto onde ottenerlo per lo mezzo del figlio di Filangeri, Luogotenente» (Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Iv;
vd. app. doc. n. 221).
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15 MONUMENTO FUNEBRE DI FRANCESCO CALCAGNO CUMBO

Autore: Saro Zagari (?)

Monumento nel suo complesso: marmo policromo, cm 173x51

Busto: marmo di Carrara, cm 42x40

Datazione: post 1880

Iscrizione: FRANCESCO CALCAGNO CUMBO / NELLE FAMILIARI VIRTU / ESEMPLARISSIMO /
MAGISTRATO INTEGGERRIMO / SENATORE DEL REGNO GRAN CORDONE MAURIZIANO / VISSE
INTEMERATO / MORI CRISTIANAMENTE / AMMONIMENTO / A CONTEMPORANEI ED AI POSTERI /
1803 - 1880

Collocazione: Milazzo, Cimitero Monumentale

Inedito

Nel Cimitero Monumentale di Milazzo, nel settore degli “Uomini illustri”, ¢ collocato il
Monumento funerario di Francesco Calcagno, senatore del Regno e fratello del gia citato
Giuseppe; ¢ costituito da un busto sorretto da un alto piedistallo a stele, il tutto incastrato in
una struttura evidentemente posticcia. 21 a firma dell’artista non appare: I’unica possibilita ¢
che si trovi nella parte posteriore del busto, in una posizione quindi impossibile da verificare,
a causa della lastra di marmo a cui si addossa la struttura originaria. Ritengo, tuttavia, che la
paternita di quest’opera sia riconducibile allo stesso Zagari, per vari motivi:** prima di tutto,
la committenza.

Per quanto non indicato dall’epitaffio, si puo ipotizzare che sia stato suo fratello Giuseppe a
dedicarglielo: di conseguenza, ¢ plausibile che si sia rivolto a Zagari, a cui era gia da decenni
legato da un rapporto di amicizia. Altro dettaglio ¢ la data di morte, il 1880, anno in cui risulta
terminato il monumento dedicato ai suoi genitori; ¢ plausibile, quindi, che alla morte di
Francesco il senatore abbia deciso di onorare anche lui con un monumento, allogandolo allo
stesso scultore a cui si era rivolto in precedenza. Per quanto 1’analisi stilistica non sia favorita
dalle condizioni del marmo, la cui cromia risulta estremamente alterata, si possono
individuare, secondo me, delle analogie stilistiche con altri ritratti eseguiti da Zagari, prima di
tutto nel taglio e nella rigidita del busto, mitigata dalla resa realistica dei tratti fisionomici. Ad
un’osservazione ravvicinata si puo notare quel modo di rendere i dettagli, quali le borse sotto
agli occhi, le rughe, o la lavorazione “a singole fibre” della barba e dei capelli, presenti anche
nel busto di Silvestro La Farina (figg. 15a-15¢, 13b-13c). Lo sguardo, inoltre, che non fa
trapelare nulla del moto interiore dei sentimenti, ¢ un altro elemento di analogia con gli altri
ritratti di Tenerani. In ultimo, va notato che il pilastro su cui poggia il busto ¢ tipologicamente
un unicum all’interno di quel cimitero (fig. 15d): si tratta infatti di una stele, con la

2 Questo cimitero & stato totalmente riorganizzato in seguito al terremoto del 1908: & plausibile che il

monumento sia stato collocato in questa sezione solo nel 1908, e in quel momento inserito in tale struttura
marmorea, che sembra semplicemente di rinforzo.
433 . . Ce . .

In riferimento a quest’opera manca qualsiasi riscontro documentario.
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decorazione floreale che gia si ¢ sottolineata essere tipica del revival neorinascimentale
zagariano, € una ghirlanda, richiamo attardato ai modi neorinascimentali, totalmente in
contrasto con il moderato realismo del busto.

Il defunto, Francesco Calcagno (Milazzo 1803 - Palermo 1880), aveva compiuto tutto il
cursus honorum della magistratura, arrivando ad essere, prima dell’unificazione, Consigliere
della Corte Suprema di Giustizia di Palermo, per poi divenirne quindi vicepresidente; inoltre,
nel 1862 ottiene la carica di Consigliere, in seguito di Primo Presidente della Corte di
Cassazione di Sicilia. I 1 dicembre 1870 viene nominato Senatore del Regno.***

“*Micale 1967, p. 188; Canto 1991, p. 78.
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16 EMANUELE LANZA TRABIA

Marmo bianco di Carrara, cm 64x44

Firmato e datato: SARO . ZAGARI . F'* NEL . 1880

Collocazione: Palermo, collezione privata

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 491; Paladino 1994f, p. 362; Paladino
1997, p. 138.

Per i Lanza Trabia, famiglia nobiliare di Palermo, Saro Zagari realizza un busto e una statua
a grandezza naturale di Emanuele, conte di Mazzarino e Branciforte, su commissione della
vedova, Olivia Mantegna.*” Questo gradevole ritratto, conservato presso Palazzo
Mazzarino,*® presenta una evoluzione positiva nello stile del messinese: I'effigiato, di cui
vengono riproposti con cura i dettagli della fisionomia, nonché le vezzose basette, ¢
rappresentato pill giovane, rispetto ai sessant’anni che aveva al momento della morte (fig. 16-
16a). Zagari ¢ riuscito in parte a mitigare la rigidita iniziale dei suoi ritratti: per quanto il
busto sia rappresentato perfettamente in una posizione frontale, la testa ¢ leggermente ruotata
verso la sua sinistra. Particolare attenzione ¢ dedicata all’abbigliamento: in modo molto
plastico viene riprodotto il movimento della cravatta, fermata con una realistica spilla
fermacravatta; anche il cappotto ¢ modellato in modo naturale, tanto da far intuire la
volumetria del corpo al di sotto, reso pill robusto dai vestiti che indossa.

Con Emanuele (Palermo 1827 - 1876), figlio di Giuseppe principe di Trabia e di Stefania
Branciforte, famiglie le cui origini affondano nel Medioevo, inizia il ramo Lanza dei conti di
Mazzarino; nel 1865 sposa la nobile Olivia Mantegna (Palermo 1845—1908).437 Lo si ricorda
soprattutto per aver riunificato il patrimonio familiare, nonostante la presenza di numerosi
fratelli; insieme a due di questi, 1 sacerdoti Ottavio e Salvatore, autore questi di una Guida del
viaggiatore in Sicilia, eredita dal padre il Palazzo Branciforte di Scordia, sito in via
Magqueda:*® gia all’epoca questo edificio racchiudeva una notevole collezione d’arte, andata

arricchendosi negli anni.**

3 Raggi afferma che, nel 1880, gia sono stati eseguiti dal messinese tre busti, di cui uno in bronzo (Raggi 1880,
p. 491): in realta, nella collezione attuale di Palazzo Mazzarino - Trabia, ¢ pervenuta solo un ritratto marmoreo,
oltre che la statua a grandezza naturale; ¢ plausibile, quindi, che si tratti di uno dei non pochi equivoci in cui cade
il biografo.

3 Si ringrazia Iattuale proprietario di Palazzo Mazzarino - Trabia per avermi dato la disponibilita di vedere dal
vivo e fotografare le due opere, di sua proprieta, e in questa sede presentate per la prima volta.

“7 Spreti 1931, p. 326.

% Scaduto 2003, p. 290 nota 1.

9 «Da qui & poco lontano il Palazzo Trabia, dove sono osservabili una pregevole raccolta di medaglie e di
monete antiche, e anche alcuni camei. Sono notevoli e di molto pregio archeologico un torellino antico tutto di
oro con una iscrizione fenicia, ed una patera a getto anche di oro. Vi ¢ eziando una biblioteca assai pregevole e
per opere che riguardano la Sicilia e per varii manoscritti, come anche merita di essere osservata una buona
raccolta di quadri, frai quali sono rimarchevoli la Madonna col Bambino che si crede di Agostino Caracci, una
mezza figura di donna, che se non ¢ di Tiziano ¢ certo una bellissima tela della scuola di lui, e qualche quadro
del Benvenuti. In un portico si osservano i modelli dei bassirilievi riguardanti santa Rosalia, opera
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Emanuele Lanza ha quindi acquisito le quote di eredita dei fratelli, divenendo unico
proprietario di Palazzo Scordia, ora Mazzarino; tuttora questo edificio ospita la collezione
ottocentesca, ampliatasi notevolmente rispetto alla descrizione fornita da padre Salvatore:
nella Sala Minerva oggi ¢ infatti collocata la statua in gesso della medesima dea, realizzata da
Valerio Villareale e utilizzata nel catafalco di Ferdinando IV, in occasione delle cerimonie
tenutesi a Palermo per la morte del sovrano.

Si puo ricordare, infine, che nel 1859 era giunta a Palermo la terza replica del Fauno, opera
emblematica dello “stile grazioso” di Pietro Tenerani, destinata al conte Lucio Tasca, ma
scolpita originariamente per il conte Franz Erwein von Schonborn, che lo aveva
commissionato nel 1822.**

pregevolissima del cavaliere Valerio Villareale. Gli oggetti sopradescritti furono tutti acquistati e raccolti da
Giuseppe Lanza Principe di Trabia, tolto ai vivi nel febbrajo del 1855, il quale alla cultura della mente univa
I’amore alle memorie patrie, ed alla ricordanza di cui lo scrittore di queste pagine con queste parole intende
prestare un omaggio di filiale rispetto ed amore» (Lanza Trabia 1859, pp. 24-25).

0 Grandesso 2003, pp. 73-74. Riporta Zagari a Tenerani: «Mio adorato maestro, sono pochi giorni fui col conte
Tasca, il quale, com’Ella sa, diede ordine si pagasse a Lei 'importo del Fauno, e credo che codesto signor
Scavazzo abbia adempiuto lo incarico. Frattanto, parlando dell’opera sua e del valore di essa, io gliene dissi tante
ch’ei fecemi intravedere che, venendo egli costa, com’ha deliberato in questo mese, sara per darle un di piu al
prezzo convenuto, in satisfazione del suo pregevolissimo lavoro» (Archivio Tenerani, ms. inedito, Ir; vd. app.
doc. n. 236).
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17 EMANUELE LANZA TRABIA

Marmo bianco, cm 105x59x78

Firmato e datato: SARO ZAGARI FACEVA / IN ROMA 1881

Collocazione: Palermo, Collezione privata.

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 491; Attard 1926, ed. 1992, p. 75;
Paladino 1994', p. 362.

«Lo Zagari ¢ assiduo al lavoro e, mentre io parlo di lui, egli ha gia modellato con verita e
gusto la statua di un intimo mio consanguineo, per commissione a lui data dalla vedova, che
prova un grande conforto nel vedere ritratta dal valente artista I’effigie dello sposo»:**' questo
¢ quanto riferisce Salvatore Lanza Trabia in un discorso letto all’ Accademia palermitana il 20
luglio del 1879; a quella data, quindi, il messinese stava effettivamente lavorando alla statua
del defunto Emanuele Lanza Trabia. Tale informazione trova riscontro anche in Raggi: «[...]
dipoi lo Zagari lavorava la statua grande al vero di Emanuele Lanza Trabia conte di
Mazzarino e Branciforte, per commissione della inconsolabile vedova, per la quale ha gia fatti
due busti di marmo e uno di bronzo dello stesso marito. Questa statua seduta, poiché servir
deve ad ornamento della casa, ¢ vestita dell’abito moderno dietro I’esempio del Rossi scolpito
dal maestro, ma vi trovi del pari conciliato il moderno col classico antico».**?

Con il Tempo e la Verita del Teatro di Messina, questa ¢ 1’opera in cui in modo ancor pil
evidente emerge la dipendenza dal modello iconografico teneraniano: ¢ infatti chiaramente
ispirata al Pellegrino Rossi (1854-1869; Roma, Galleria Nazionale d’arte moderna. Fig.
17a),** che a sua volta si riallaccia alla tradizione classica delle figure femminili sedute,
attraverso il tramite dei grandi maestri precedenti.444 Pellegrino Rossi ¢ infatti colto in un
momento di meditazione, in cui solleva la penna dal foglio, distratto dai suoi pensieri: per
Tenerani, la rappresentazione “da seduto” ben si adattava ad una destinazione “privata” della
statua, proprio per quel senso di intimita conferita all’effigiato.

Anche la statua di Emanuele Lanza Trabia appare immersa in un’atmosfera “piu intima” e
distesa, pur con tutta la dignita consona al rango nobiliare del defunto (fig. 17b): seduto su

“! Lanza Trabia 1880, p.

2 Raggi 1880, p. 491.

3 Su questo modello, e con I’autorizzazione di Tenerani, lo scultore Scipione Jardella esegue una replica in
marmo destinata alla citta di Carrara, dove viene collocata nel 1876 (Grandesso 2003, pp. 202, 228 nota 33).

“* Sono numerosi i modelli di riferimento dell’arte classica, per questa tipologia di ritratto: fra questi, la pit
famosa ¢ la Flavia Giulia Elena seduta dei Musei Capitolini, un tempo considerata raffigurante Agrippina;
Antonio Canova la cita nella sua Letizia Ramolino Bonaparte, (1804-1807, marmo, Chatsworth Devonshire
Collection) cosi come Thorvaldsen, nella sua Contessa Yelisaveta Alexeyevna Osterman-Tolstoy o nel Goethe e
Lorenzo Bartolini, che ripropone tale postura nella Lady Tay. 11 Pellegrino Rossi era stato commissionato dal
duca Mario Massimo di Rignano nel 1849, in occasione del primo anniversario della morte del giurista, ucciso in
un attentato; la statua viene terminata da Tenerani solo nel 1869, anche se il modello risulta essere stato eseguito
gia nel 1854. L’artista carrarese aveva gia utilizzato questa particolare postura nei ritratti di Vladimir Grigorievic
Orlov, realizzato intorno al 1835, e di cui s’ignora la collocazione attuale e Marija Nikolaevna di Russia, datato
1845-1850, e oggi conservato presso 1’ Accademia di Belle arti di San Pietroburgo.
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una sedia dal basso schienale, decorata nella sua parte posteriore con il leone rampante dei
Lanza, il conte di Mazzarino ¢ anch’egli rappresentato in un momento di meditazione
domestica, che ha per oggetto non i fatti politici contemporanei, come nel caso del Rossi, ma
il ritratto della sua sposa. La postura ¢ molto rilassata: 1’avambraccio sinistro si appoggia
sullo schienale,**> le gambe si stanno per accavallare, e tra le mani & retto un dipinto
incorniciato della moglie, raffigurata di profilo; questo piccolo ritratto, pur essendo molto
sommario, date le piccole dimensioni ¢ caratterizzato da una resa comunque gradevole (fig.
17¢).

Cosi come nel busto, Lanza ¢ raffigurato pit giovane di quanto in realta fosse al momento
della morte, nonostante il fatto che Zagari abbia sottolineato le rughe intorno agli occhi e alla
fronte, unici dettagli che indicano una eta matura (fig. 17d), che invece non si riscontrano nel
busto gia analizzato: quest’ultimo, perd, si dimostra piu vivo nell’espressione (fig. 16).
Diviene quindi evidente che ogni qual volta Zagari tenta un confronto diretto con i modi di
Tenerani, la resa dell’opera pili 0 meno ne risente: in questo caso, comunque, la lavorazione
del marmo, atta a simulare le pieghe del cappotto, cosi come della giacca e dei pantaloni al
disotto, ¢ molto plastica e per nulla rigida.

Al contrario di quanto avviene nella statua di Tenerani, inoltre, qui il cappotto non svolge la
funzione classicamente nobilitante del mantello di Pellegrino Rossi, che simula un’antica
clamide; ciononostante, 1’adesione al “realismo” da parte di Zagari continua essere puramente
superficiale.

3 Postura che viene dall’Elena capitolina, con il tramite della Marija Nikolaevna di Russia: entrambe, perd,
appoggiano solo il polso alla spalliera.
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18 MONUMENTO FUNERARIO DI FILIPPO DE PASQUALE

Monumento nel suo complesso: marmo, cm 260x150x66

Busto: marmo bianco, cm 61x42x29

Datazione: post 1887

Iscrizione:

MDcCCCXC / A FILIPPO DE PASQUALE / VISSUTO DAL 27 MARZO 1811 AL 5 GIUGNO 1887 / AL
BENEMERITO E MODESTO CITTADINO / AL PADRE PROVVIDO E AFFETTUOSO / I FIGLI
RICONOSCENTI (prospetto)

PROPUGNO CON ARDORE / LE ASPIRAZIONI NAZIONALI / ANCHE QUANDO, SOTTO LA RIBADITA
TIRANNIDE, / PARVERO UN SOGNO (lastra laterale sinistra)

DA LUI SOLO / RICONOBBERO I SUOI CITTADINI / I VANTAGGI DEL VAPORE E DELL’ELETTRICO / E
L’AUMENTATA RICCHEZZA / MERCE LA INDUSTRIA ENOLOGICA / CHE SVILUPPO E PROTESSE
FINCHE VISSE (lastra laterale destra)

PROMOTORE NEL 1842 / DELL’ ABOLIZIONE DELLE DECIME VESCOVILI / RAPPRESENTANTE DEL
1848 AL PARLAMENTO SICILIANO / CHIAMATO PIU VOLTE / NEI CONSIGLI DELLA PROVINCIA E AL
GOVERNO DEL COMUNE / SPESE SEMPRE UTILMENTE / IN PRO DEL LUOGO NATIO / DOTTRINA
SAGACIA BONTA AMORE (lastra posteriore)

Firmato: ANTONIO CANIPAROLI/ CARRARA

Collocazione: Lipari, Cimitero comunale

Bibliografia: Attard 1926, ed. 1992, p. 75; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997, p. 138.

L’attribuzione a Zagari del Monumento De Pasquale si ricollega solamente alla
testimonianza di Attard.

Presenta una struttura diversa rispetto a quella delle memorie funebri gia analizzate, dal
momento che & composto da piu registri: al di sopra dello zoccolo poggia un basamento, il cui
corpo centrale, aggettante, reca 1’epigrafe. E coronato da un timpano centinato, con volute e
una palmetta apicale; al di sopra ¢ poggiato un plinto con il sarcofago, dalla forma bombata,
decorato nella sua parte inferiore con ghirlande e fiocchi, che culmina con il busto del
defunto, collocato sulla sua sommita.

Zagari ha quindi sperimentato diverse soluzioni, per quanto riguarda il sistema
architettonico dei monumenti: i primi piu ridondanti di decorazione, gli ultimi cercano una
maggiore sobrieta, senza pero rinunciare totalmente ad alcuni stilemi neorinascimentali, la cui
presenza va comunque mitigandosi. Al confronto, lo stile scultoreo proprio dei busti appare
pil omogeneo. In questo caso va perd notato che il monumento ¢ firmato «ANTONIO
CANIPAROLI / CARRARA»:**® & possibile che sia stato lo stesso Caniparoli a progettare la
memoria funebre, non limitandosi alla sola esecuzione materiale dell’opera.

6 La ditta di lavorazione del marmo “Caniparoli e figli”, famosa soprattutto per la produzione di caminetti, &
una delle piu affermate alla fine del secolo, tanto da esser premiata a livello internazionale: riceve infatti un
riconoscimento durante I’Esposizione internazionale di Melbourne del 1878 (Berresford 2009, p. 258).
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Sia I’altezza a cui ¢ collocato il busto, apparentemente non firmato, che 1’alterazione dovuta
agli agenti atmosferici non permettono una buona lettura dello stile: i dettagli della fisionomia
appaiono levigati dagli agenti atmosferici, ma & comunque possibile riconoscere
nell’esecuzione la mano di Zagari, sia per quanto riguarda la resa della capigliatura, che
I’impostazione rigidamente frontale della figura (fig. 18a).

Si riscontra il ricorso al mantello panneggiato simulando una veste classica, che nasconde
invece un abbigliamento contemporaneo, per poter conferire maggiore nobilta all’effigiato. Il
modello ¢ sempre teneraniano: si ¢ gia ricordato che nel busto di Enrico Lenzoni (1833-1835;
Firenze, Santo Spirito, Chiostro. Fig. 18b), il maestro carrarese introduce, per la prima volta,
I’uso di dissimulare la veste contemporanea drappeggiando il mantello come una clamide che
avvolge totalmente il corpo, assecondandone le forme, senza pero soffocarle. Mentre la figura
di Lenzoni appare elegantemente fasciata, quella di De Pasquale risulta invece appesantita dal
mantello, che ne impedisce qualsiasi movimento.

Filippo de Pasquale, appartenente ad una delle famiglie pitu in vista di Lipari, patriota e
garibaldino, ha dato un fondamentale impulso allo sviluppo dell’economia dell’isola: infatti,
come ricorda la lapide commemorativa collocata sul prospetto della sua casa, nonché le
iscrizioni che decorano il suo monumento funebre, ha introdotto 1’uso dei motori a vapore
nelle imbarcazioni locali e ha fatto installare il primo telegrafo, "infrangendo il disagio della
segregazione insulare".**” Inoltre, fonda una fattoria enologica, gestita con sistemi
all’avanguardia, che consegue diversi premi sia a livello nazionale che internazionale;**® ha
ricoperto la carica di sindaco dal novembre 1867 al gennaio 1870, ed una seconda volta dal
febbraio 1876 all’aprile 1882.** Oltre che per la sua attivita politica,”® De Pasquale si &
distinto anche come erudito, dedito agli studi umanistici.

“"Nella lastra collocata sul prospetto della casa natale di De Pasquale si legge: «IN QUESTA CASA VISSE E
ALACREMENTE OPERO / DON FILIPPO DE PASQUALE / IL PIU CAVALIERE DEI GENTILUOMINI LIPARESI / 1811 1887 /
DUE VOLTE A CAPO DELLA MUNICIPALITA CITTADINA / I TEMPI NUOVI PRECORRENDO / GLI UMILI AFFRANCO DA
ARCAICI ODIOSI TRIBUTI / AT TRASPORTI VOLLE APPLICATA LA PROPULSIONE A VAPORE / PER PRIMO IMPIANTANDO
IL TELEGRAFO / INFRANSE IL DISAGIO DELLA SEGREGAZIONE INSULARE / IN OMAGGIO E MEMORIA / 4 GIUGNO 1887
/DETTO S. IACOLINO».

¥ (Rivista di Agricoltura, Industria e Commercio» 1871, p. 306.

*9 Durante visita dei Reali in Sicilia, avvenuta nel 1881, De Pasquale, in qualita di sindaco, dona al principe
Vittorio Emanuele di Savoia una collezione di monete antiche, molte delle quali ritrovate nella stessa Lipari
(Castrogiovanni Tipaldi 1881, p. 461).

9 Nel 1848 ¢ stato anche rappresentante della sua citta presso il Parlamento siciliano, nonché ha preso parte in
diverse occasioni ai Consigli di Provincia.
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19 GIOVANNI PISANI RODRIQUEZ

Busto: marmo bianco, 63x42x24

Firmato e datato: SARO ZAGA[RI ***] / ROMA 1889

Collocazione: Messina, Cimitero Monumentale, Cappella Pisani, gia nella Grande Galleria.
Bibliografia: Attard 1926, ed. 1992, pp. 24, 75; Paladino 1994f, p. 362; Paladino 1997, p.
138.

Inizialmente conservati nella Gran Galleria, vicino ad altri illustri personaggi quali
Giuseppe e Carmelo La Farina,”' i resti mortali di Giovanni Pisani Rodriquez, patriota,
nonché cognato di Zagari,*™* si trovano ora nella cappella di famiglia,"> dove sono state
traslate anche la lastra commemorativa e il busto del defunto, la cui riproduzione fotografica ¢
qui presentata per la prima volta. Insieme al busto di Gaetano Paterno Castello, si presenta
come uno dei migliori esempi della produzione ritrattistica di Zagari: lo scultore ¢ infatti
riuscito a conferire dignita eroica all’effigiato, senza ledere la resa realistica dei tratti
fisionomici.

Con atteggiamento fiero, e indossando un paludamento classico fermato sulla spalla da una
fibula, Giovanni Pisani ¢ rappresentato alla stregua «degli eroi romani» (fig. 19a): in questo
caso non ¢ un generico tentativo di nobilitare il defunto, ma si vuole effettivamente omaggiare
un personaggio che ha rivestito un ruolo fondamentale nelle lotte contro 1’esercito borbonico.
Contemporaneamente, ogni minimo dettaglio ¢ reso con estrema minuzia: dalla poco nobile
forma dell’accentuato setto nasale al neo vicino alla narice, o all’accurata resa dei capelli e dei
peli della barba, filamentosi, resi uno per uno, € non in forma sommaria, come nei primi
ritratti (fig. 19b).** Anche la posa, con il volto leggermente rivolto verso sinistra, sembra
riprendere quella tipica della ritrattistica degli imperatori romani; la sua espressione raccolta,
invece, unita all’abbigliamento, gli conferisce quasi 1’aspetto di un filosofo.

Questo ¢ il busto realizzato dal messinese che piu si presta ad un confronto con quelli di
Tenerani, a partire dall’Autoritratto (fig. 19¢): nonostante la qualita dell’opera di Zagari, &
comunque evidente la maggiore capacita del suo maestro nel rendere il paludamento e le sue
pieghe, lavorate simulando la duttilita del tessuto. Al contrario, quello del suo allievo ¢ molto

“! Dice Virgilio Sacca: «I resti di Giovanni Pisani dormono il sonno eterno nella Grande Galleria del nostro
Cimitero Monumentale: meritavano un posto d’onore nel cittadino famedio e non I’ebbero per 1’araba indolenza
nostra. Chi va con pietoso animo a visitare la Galleria, nel vedere il busto marmoreo del Pisani coperto dal manto
degli eroi romani, nel leggere la lunga epigrafe dettata da Michelangelo Bottari, ove non ¢ 1’artificio di vane
parole rettoriche, ma 1I’enumerazione delle glorie dell’estinto, si ferma commosso, ammirando» (Sacca 1898, pp.
1-2). Per il testo della lastra funebre, non legata al monumento, e tuttora collocata nella cappella, vd. app. doc. n.
178 e Attard 1926, ed. 1992, p. 24.

2 Come si & gia sottolineato, questo dettaglio, prima sconosciuto, & emerso dalla documentazione conservata
presso I’ Archivio Tenerani (Archivio Tenerani, ms. inedito, vd. app. doc. n. 236).

3 Giovanni Pisani, presumibilmente il nipote del patriota omonimo, acquista il lotto di terreno per costruire la
cappella solo nel 1903; I’autorizzazione per traslare il corpo e il monumento viene data nel 1908; vd. app. doc. n.
181.

% Zagari non ha inciso le pupille, che sono state disegnate a matita, presumibilmente in un momento successivo.
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pit rigido e volumetrico; anche I’incarnato ¢ lavorato in modo piu realistico, anche grazie allo
strato di patina da cui ¢ rivestito, e che gli conferisce maggiore morbidezza.

Sul pilastrino in marmo venato di grigio ¢ infine collocato lo stemma del defunto.

Giovanni Pisani Rodriquez nasce nel 1824, e a soli tredici anni prende parte attivamente ai
moti insurrezionali del 1837; tre anni dopo si trova a capo della Legione della Giovane Italia,
e segretario del Comitato insurrezionale. In prima linea anche durante gli scontri del 1847, ¢
costretto all’esilio, ma gia dopo pochi mesi puo fare ritorno in patria, dove di nuovo ricopre
un ruolo fondamentale tra i rivoluzionari; nel 1848 diviene capitano d’artiglieria. Intervenuto
nelle lotte calabresi, insieme ai suoi due fratelli Enrico e Carlo, viene con quest’ultimo
catturato, e condannato a morte dalla Gran Corte Criminale di Cosenza: dopo quattro anni di
prigionia, in attesa che venga eseguita la sentenza, questa viene commutata in una condanna
ai ferri per ventiquattro anni, di cui sconta i primi nei bagni penali di Nisida, Procida e Ischia.

Riesce a prendere contatti con Carlo Pisacane, anche grazie all’aiuto della sua fidanzata, e
futura moglie, Maria Zagari, sorella dello scultore, che a costo della propria incolumita fa da
tramite. Pisani aveva previsto che Pisacane si sarebbe fermato a Ventotene per imbarcare
prigionieri politici, con cui costituire un piccolo, ma determinato esercito, atto ad opporsi a
quello borbonico: al contrario, gli incarcerati che a Ponza vengono assoldati sono dei semplici
sbandati, e anche ci0 viene visto come una delle cause del fallimento dell’impresa. Essendo
stato scoperto il nome di Pisani tra quelli degli altri congiurati, viene nuovamente condotto
davanti al tribunale, e questa volta condannato all’esilio a Lipari;455 finalmente, il 31 agosto
1859, «dopo 19 anni di passione tribulata»,*® pud sposare Maria.

Dopo pochi mesi, pero, si reca a Catania, e da i si prepara a tornare a Messina, per
organizzare una sommossa. Sennonché, con I’arrivo dei garibaldini a Palermo, vi si reca per
potersi unire alle file e combattere come un semplice soldato. Viene perd nominato da De
Pretis Consigliere di Governo di Messina, e in seguito Commissario Straordinario dalla
Societa Centrale Nazionale. Con 1’Unita d’Italia si trova pero escluso da ogni carica. Muore in
poverta nel 1882, dal momento che aveva utilizzato tutti 1 suoi 1 beni per la causa
antiborbonica;*>’ nel 1896 si spegne anche Maria Vincenza, e entrambi i corpi vengono
portati al cimitero di Messina, dove in un secondo momento vengono collocati nella cappella
di famiglia.*®

3 Sacca 1898, pp. 1-2; «Il Pensiero di Messina» 1898. Considerati i legami che intercorrevano con uno dei piil

famosi ribelli siciliani alla Corona borbone, potrebbe risultare strano che a Zagari siano state affidate

commissioni importanti quali quelle per i simulacri reali: in realta, dalla corrispondenza con Tenerani risulta che

effettivamente il giovane scultore, verso gli anni cinquanta, si era dovuto ripetutamente difendere dall’accusa di

essere un rivoltoso., e dimostrare di essere al di fuori della politica (Archivio Tenerani, vd. app. doc. n. 214).

436 Archivio Tenerani, ms. inedito, Iv; vd. app. doc. n. 263.

“711 fatto che Zagari sia cognato di Pisani chiarisce come abbiano fatto gli eredi, che presumibilmente si trovano

in uno stato economico non molto felice, a permettersi di commissionare un busto di marmo, plausibilmente a

loro donato dall’artista.

8 La seguente iscrizione & incisa sulla lastra che chiude il loculo dove riposano i resti della donna:

QUI PRESSO ALL’ADORATO CONSORTE / RIPOSA / VINCENZA PISANI ZAGARI / DONNA DI VIRTU RARISSIME /

CRESCIUTA AL DOLORE NE PROVO TRE VOLTE / CON INVITTA RASSEGNAZIONE GLI STRAZII SUPERIORI / QUANDO

SEPPE LA CONDANNA DI MORTE DEL SUO GIOVANNI / COSPIRATORE INDOMABILE CONTRO IL BORBONE / QUANDO

PER LA COMMUTATAGLI PENA / IN 24 ANNI D’ERGASTOLO / VIDE SALDARGLI AL PIEDE LA CATENA DEI GALEOTTI /

NEL BAGNO DI NISIDA // E QUANDO DOPO NON MOLTI ANNI DI LIBERTA / GIA MACERATO DA INEFFABILI

SOFFERENZE / EI LASCIAVA PER SEMPRE COI FIGLI CARISSIMI / GAETANO E GIOVANNI / DA LEI EDUCATI A SEVERO
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Nel 1898, in occasione dei festeggiamenti per i cinquant’anni trascorsi dai moti del 1848,
una lapide commemorativa ¢ stata collocata sulla facciata della sua casa natale, in Via
Garibaldi a Messina.

GENEROSO SENTIRE / I QUALI DA LIPARI OVE ELLA MORIVA A 78 ANNI/ IL 2 NOVEMBRE 1896 / QUI NELLA PATRIA
SUA LA TRASMUTARONO / PERCHE DALLE INSEPARATE TOMBE / DI SI VENERANDI GENITORI / ABBIANO UNICA
PERENNE VOCE DI CONFORTO / ALLE PROVE DELLA VITA
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OPERE PERDUTE: I RILIEVI PER WILLIAM KING, CONTE DI LOVELACE

Il primo a citare 1’esecuzione di rilievi destinati ai famigliari di George Byron ¢ Oreste
Raggi,*” il quale ricorda che la figlia, Ada Byron, moglie di William King, conte di Lovelace,
aveva commissionato a Saro Zagari otto piccoli bassorilievi, aventi per oggetto delle scene
tratte dai seguenti componimenti poetici e narrativi del padre: Il Corsaro, Lara, Parisina,
Marin Falier, I due Foscari, 1l Rinnegat0,460 Mazeppa e La giostra del toro, ovvero il primo
canto del Childe Harold’s Pilgrimage.

Ada muore nel 1852, ed ¢ difficile che prima di quella data Zagari, all’epoca sconosciuto,
possa aver ricevuto tale commissione; inoltre, la biografia pil completa relativa a questo
personaggio,*®' passata alla storia per essere stata un geniale matematico, non solo per la sua
parentela con il poeta, non segnala un suo soggiorno in Italia, durante il quale la donna
avrebbe potuto conoscere 1’artista alle prime armi, e quindi allogargli I’esecuzione dei rilievi.

Gaetano Oliva ricorda invece che questi furono commissionati dal genero del poeta,*®* ed in
seguito momentaneamente esposti a Londra, dove ottennero un discreto successo, € quindi
portati nella dimora dei Lovelace, non indicata esplicitamente.463

La piu importante residenza dei King erano le Horsley Towers, a East Horsley Park:
ritengo che i rilievi siano stati portati qui, ma oggi in questa dimora, trasformata in un
albergo, non trovano riscontro.

Un’altra residenza importante si trovava a Ockham Park, ma gia dal 1846 i King venivano
qui sporadicamente; devastata in un incendio nel 1948, questa dimora & stata abbandonata
dagli eredi.

Infine, Gaetano La Corte Cailler parla di una statua raffigurante Lord Byron, che sarebbe
stata scolpita da Zalgalri:465 ¢ plausibile che invece confonda la commissione dei rilievi con la
statua raffigurante il poeta inglese scolpita, invece, da Thorvaldsen nel 1817.

464

9 Raggi 1880, p. 491; vd. Lanza Trabia 1880, p. 148; Attard 1926, ed. 1992, p. 75; Oliva 1954, p. 360; Paladino
1994f, p. 362; Paladino 1997, p. 138.
460 Nell’Ottocento circolava un testo a meta tra traduzione e reinterpretazione dell’Assedio di Corinto, intitolato
appunto /I rinnegato (vd. Viale 1861, p. IV).
“°I'D. Langley Moore, Ada, Countess of Lovelace. Byron’s legitimate daughter, London, J. Murray, 1977.
462 D altra parte, non vi sono testimonianze neanche relativamente ad un soggiorno italiano di King.
3 Oliva 1954, p. 360. Questa notizia relativa ad una esposizione londinese di questi rilievi non ha trovato
riscontro né sulle testate italiane dell’epoca, né in quelle inglesi.
4 Colvin 1978, ed. 1995, p. 104.
%% La Corte Cailler 1909-1914, p. 327 nota 2.
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4. GIUSEPPE PRINZI
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4.1. «L’ARTISTA GUELFO»

Giuseppe Maria Prinzi nasce a Messina 1’11 settembre 1825, dal trentunenne Salvatore,
commerciante, e dalla ventiduenne Paola Chillé;466 cinque anni dopo, il 21 dicembre, nasce
Rosario, suo unico fratello.*®’

Il giovane studia presso la Scuola di Disegno di Letterio Subba, divenendo poi allievo di
Michele Panebianco quando Subba sara costretto a lasciare Messina, per riparare a Malta.*%®

Cosi come per Zagari, anche per Prinzi s’ignorava la precisa data del suo arrivo a Roma,
dove giunge per perfezionarsi nella scultura, e arrivera a spostare la sua residenza: Raggi
indica il 1852,*® ¢ sulla sua base anche alcuni studiosi contemporanei confermano questa
data;470 Cimbali e Sacca anticipano invece al 184847

Al contrario, una precisa conferma si puo avere da un’altra lettera di presentazione vergata
da Carmelo La Farina, da me sempre rinvenuta presso la Biblioteca Nazionale “Vittorio
Emanuele” di Roma, che fissa I’arrivo a Roma del giovane scultore al 1851 (fig. LXXVI):
«[...] Nella occasione intanto che portasi in codesta metropoli delle arti ad apprendere la
statuaria il giovine Giuseppe Prinzi mio concittadino, e starei per dire mia creatura, fidente
nella di lei sperimentata benignita per me, mi animo raccomandarlo al di lei bell’animo,
conoscendo pur troppo quali lodevoli cure Ella impiega per drittamente avviare la studiosa
gioventu, e per farla onoratamente progredire.

%96 Molonia 2002, p. 12 nota 26. Sono state le ricerche condotte da Giovanni Molonia ad appurare la vera data di
nascita di Giuseppe Prinzi, in precedenza fissata verso gli anni trenta del secolo: Raggi, infatti, sostiene che il
giovane arriva a Roma nel 1852, a vent’anni (Raggi 1880, p. 452); De Gubernatis cita espressamente 1’«11
settembre 1833» come data di nascita (De Gubernatis 1889, p. 397), mentre Giuseppe Cimbali indica il «1830»
(Cimbali 1897/1898, p. 991; Sacca 1900, p. 789; Oliva 1954, pp. 78-79). Tutti gli studi contemporanei relativi a
Prinzi, precedenti al contributo di Molonia, si attengono a quest’ultima datazione. E probabile che
quest’approssimazione, relativamente alla propria eta, sia stata voluta dallo stesso Prinzi, che al momento di
dichiarare la nascita della figlia Anna, avvenuta il 28 novembre 1859, afferma di avere solo trentadue anni
(Molonia 2002, p. 12 nota 26); anche la sua epigrafe funeraria riporta una data scorretta: «[...] IL 6 LUGLIO 1895/
NELL’ETA DI ANNI 65».
Cosi come nel caso di Saro Zagari, anche per Giuseppe Prinzi si possono individuare alcuni importanti testi, di
fine Ottocento inizio Novecento, su cui si ¢ basata tutta la critica successiva per lo studio, in realta poco
produttivo, su questo artista: oltre a Raggi (Raggi 1880, pp. 454-454), fondamentale & stato 1’apporto di
Giuseppe Cimbali, che ne delinea una rapida biografia, soffermandosi inoltre sulle opere di cui aveva potuto
vedere il gesso relativo, presso lo studio dell’artista (Cimbali 1897/1898, pp. 990-995). Nel 2002 & stato
pubblicato un utile regesto relativo alla produzione di Prinzi, curato da Gioacchino Barbera (Barbera 2002, pp.
23-24): pur costituendo un utile punto di partenza, questo presenta tuttavia qualche inesattezza e qualche
mancanza.
In ogni caso, relativamente alla biografia di Prinzi si indicano inoltre: Sacca 1900, pp. 78-79; Michel 1926, VIII,
p. 652; Oliva 1954, pp. 47-48; Paladino 1994°, pp. 270-271; Paladino 1995% p. 88; Paladino 1997°, 132-134;
Paladino 2000, pp. 90-91, 95.
%7 Molonia 2002, p. 12 nota 26. Si potrebbe quindi pensare che I’errore relativo alla data di nascita di Giuseppe
sia stato dovuto ad una confusione con quella del fratello, anche lui venuto a Roma per studio.
%% Sacca 1900, p. 78; Oliva 1954, p. 47.
%9 Raggi 1880, p. 452.
79 paladino 1997", p. 132.
7! Cimbali 1897/1898, p. 991; Sacca 1900, p. 78.
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La morigeratezza ed il buon volere del Prinzi mi rendon certo, che non lo trovera indegno
della protezione, che anche a mio riguardo si degnera accordargli, ed ¢ quindi che le ne
anticipo, per quanto pill posso, i miei sinceri ringraziamenti».*’>

D’altra parte, va considerato un ulteriore documento, una dichiarazione, rilasciata dallo
stesso giovane, che nel 1859 sta, in tutta fretta, avviando le pratiche per potersi sposare:
«Giuseppe Maria Prinzi figlio di Salvatore nativo di Messina di anni 34 di condizione
scultore, come della fede di battesimo che umilia, oratore umilissimo della Santita Vostra
espone che nell’ottobre 1849 si condusse in Roma senza esserne piu partito fino al presente,
eccettuate tre ripatriazioni onde visitare la sua famiglia della durata di pochi mesi per
cadauna».*”?

Ritengo poco probabile che Prinzi sia davvero arrivato a Roma nel 1849 e che abbia
richiesto una lettera di raccomandazione in suo favore, considerando, soprattutto, che ¢
indirizzata all’Accademia di San Luca, solo I’anno successivo al suo arrivo: ¢ piu probabile
che abbia dichiarato di proposito una permanenza piu lunga nell’Urbe, per favorire una pit
rapida concessione del nulla osta alle sue nozze.

Nel 1851 il ventiseienne Giuseppe ¢ quindi giunto a Roma per perfezionarsi, studiando
presso I’Accademia di San Luca e frequentando lo studio di Tenerani;*’* ha alle spalle una
formazione artistica pit definita, nonché un’eta piul avanzata rispetto a quella posseduta da
Zagari, al momento del suo arrivo nell’Urbe: ritengo che ci0 abbia influito sensibilmente sul
modo con cui risentira dell’influsso teneraniano, dimostrandosi, dal punto di vista stilistico,
meno ricettivo del collega messinese. Anche il rapporto con il maestro ¢ differente: non vi
sono, infatti, testimonianze concrete di una relazione cosi amichevole e affettuosa, come
quella che intercorreva tra il maestro e lo stesso Zagari, documentata dalle epistole da lui
inviate; rimangono infatti solo le parole di Raggi, che ricorda come Prinzi abbia studiato per
ben dieci anni presso Tenerani, notizia questa ben poco plausibile.*’

Anche il rapporto con il compaesano appare distaccato: nelle poche lettere in cui lo cita,
infatti, Zagari lo chiama «il signor Prinzi», mentre per altri artisti, sempre allievi di Tenerani,
di cui molti suoi ex compagni di studio, dimostra una maggiore confidenza.*’®

L’anno successivo, il giovane scultore viene raggiunto dal fratello, come emerge da
un’ulteriore lettera di presentazione (fig. LXXVII):

Pregiatissimo Amico
I’anno scorso raccomandai al di lei amore per la gioventu studiosa il signor Giuseppe Prinzi, e
non senza profitto; oggi le ripeto le mie preghiere per un di lui fratello, che viene alla

472 BNCRm, ms. inedito, vd. app. doc. n. 275. E interessante il fatto che La Farina definisca Prinzi «una sua
creatura», quasi volendo indicare, cosi, che sia stato lui a scoprirne il talento e ad avviarlo all’arte; non sono,
pero, pervenute ulteriori prove a supporto di tale ipotesi.

3 ASDRm, ms. inedito, Ir, vd. app. doc. n. 197. Si ringrazia il signor Giovanni Prinzi per la segnalazione del
materiale relativo alle nozze del suo antenato.

7 Raggi 1880, p. 452. Presso I’ Accademia non vi & perd alcuna documentazione, riferibile allo stesso Prinzi.

5 Aggiunge inoltre: «Finché visse il suo amato maestro, non fece senza dei consigli di lui pregandolo sempre a
voler vedere e dirigere i suoi lavori, che molti ebbe di commissione e condusse il Prinzi fin ora» (Raggi 1880, p.
452). Nell’ Archivio Tenerani non ¢ conservata alcuna lettera inviata da Prinzi al maestro, e ritengo che cio sia
solo parzialmente giustificabile con il fatto che Prinzi viva a Roma pil stabilmente di Zagari.

476 Archivio Tenerani, mss. inediti, vd. app. doc. nn. 239, 240.
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metropoli per lo studio della pittura, e che al pari del primo mostra inclinazione e premura per
le Arti. Voglio sperare che queste buone disposizioni fossero coadiuvate da una indefessa
assiduita nello studio, senza di che efimero diviene ogni buon volere.

Si compiaccia accogliere i miei cordiali ringraziamenti, per quel patrocinio che vorra
accordare al mio raccomandato, [...].*"’

Per quanto il nome del giovane non venga citato, sicuramente si tratta di Saro, che giunge a
Roma per intraprendere gli studi di pittura, ma poi rivolgera il suo interesse alla fotogralfia;478

477 BNCRm, ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. n. 276.

" B stato infatti uno dei primi ad aver introdotto la tecnica fotografica a Messina (La Corte Cailler 2002, p.
786); poche sono le informazioni pervenute sul suo conto: I’epistola di La Farina fornisce importanti
informazioni relativamente alla sua formazione, fino ad ora non conosciuta. Presso 1’Accademia di San Luca,
pero, non vi sono riscontri in relazione al suo nome. Sicuramente nel 1861 ha fatto ritorno alla sua citta natale,
dato che il periodico messinese «Don Marzio» pubblica un articolo che, con un taglio prettamente pubblicitario,
ne celebra I’arrivo da Napoli, dove sembra essersi stabilito per diverso tempo:

«Al Pubblico Messinese. Signori, Signore e Signorine. Io vi avvisai dello arrivo del valente fotografo Signor
Prinzi il quale — da vero patriota — dopo avere tagliato con tanto successo le teste e i mezzi busti alle piu belle
ragazze e ai pil eleganti lioni di Napoli veniva a rendere lo stesso servizio ai lioni e alle leonesse sue
compaesane. Ora vi annunzio che egli a fissato il giorno per I’apertura del suo studio e il sito di esso. Il giorno
fortunato ¢ il 7 luglio corrente proprio il primo giorno della novena di S. Prassede; il sito ¢ il terzo Piano
dell’Hotel Villanova.

Egli fa ritratti microscopici e ritratti quanto il vero — coloriti perfettamente — o no. Fa vedute di monumenti,
opere d’arte, fa vedute per stereoscopo sopra carta e sopra cristallo, fa ritratti da ritratti, cio¢ fa fotografie dalle
pitture e le ingrandisce e le rimpicciolisce; insomma il nostro Prinzi con due vetri attaccati a una cassetta, allarga
stringe allunga accorcia, in una parola fa quel che diavolo vuole.... Povere le nostre teste che ci capiteranno....
Io vado ad esporre la mia! Che bel partito puo tirare la fotografia da fisionomie classiche come la mia!» («Don
Marzio» 1861, p. 4). In seguito apre il suo studio in Strada della Pace (Becchetti 1978, p. 75; Micalizzi 1994, p.
264). Di conseguenza, si pu0 ipotizzare che, giunto a Roma per migliorare la propria tecnica pittorica, il giovane
Saro si sia rivolto alla fotografia, trasferendosi, in un secondo momento, a Napoli.

Nel 1872 il municipio di Messina acquista ben sessanta sue stampe all’albumina, andate perdute nel terremoto
del 1908, e aventi come soggetto il Cimitero Monumentale:

«Messina, 10 marzo 1871. Acquisto di fotografie del Cenobio del Camposanto eseguite da’ Professori Benincasa
e Prinzi. Sull’invito del Presidente, il Consiglio: Accettando I'offerta delle fotografie del Cenobio del
Camposanto, per parte dei Professori Benincasa e Prinzi, delibera acquistarsene 60 copie di ciascuna, e manda
alla Giunta di fissare e corrispondere loro quel compenso che credera conveniente. Fatto e deliberato come
sopra.

Il Sindaco Presidente, G. Cianciafara. Il Consigliere Anziano Marchese di Cassibile. Il Segretario Capo P.
Musciarelli» (Atti del Consiglio Comunale di Messina in Rizzo 2007, p. 139). Questo documento costituisce la
pil tarda testimonianza della sua attivita di fotografo a Messina: le Guide della citta peloritana, relative all’ottavo
decennio dell’Ottocento, non ne segnalano infatti la presenza. Nella Guida di Messina redatta nel 1875 da
Antonino Busacca, egli cita i nomi di nove fotografi in quel momento attivi, tra i quali Prinzi non figura
(Busacca 1875, ed. 1994, p. 80), mentre nell’edizione del 1873 aveva sostenuto che in citta si contavano ben
dodici studi (Busacca 1873, p. 8): questo ha portato Micalizzi a ipotizzare che, tra i tre fotografi non citati nel
testo del 1875, vi sia anche il fratello dello scultore (Micalizzi 1994, p. 264).

E anche plausibile che egli abbia fatto ritorno a Roma, possibilita comprovata dalla Guida di Pellegrini del 1869,
che ne ricorda lo studio di “pittore”, sito in San Niccold da Tolentino n. 7B; non ¢ un refuso, il fatto che non si
parli di studio fotografico: all’epoca il dialogo tra arte pittorica e tecnica fotografica & molto fitto, tant’e, come
sottolineato da Carmelo Micalizzi, la dicitura «Fotografia Saro Prinzi / Messina», posta sul retro di alcune foto
da lui realizzate, ¢ inclusa all’interno di un logo, costituito da una tavolozza da pittore.

Altre fotografie, risalenti al periodo immediatamente successivo al suo ritorno a Messina, hanno invece come
dicitura: «Privilegio d’Invenzione/ Fotografia S. Prinzi / Sistema Crozat / Strada della Pace / Messina»
(Micalizzi 1994, p. 264. Fig. LXXVIII).

11 fotografo muore il 23 ottobre 1906, come annotato da Gaetano La Corte Cailler nel suo diario: «Oggi alle ore
18 mentre Saro Prinzi era a pranzo, colpito da improvviso malore mori. Era vecchio patriota, quasi ottantenne, ed
ancor lavorava da copista all’Archivio di Stato, con calligrafia magnifica. Era stato il primo a portare la
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un documento conservato presso I’ Archivio di Stato di Palermo permette di chiarire non solo
la posizione lavorativa del padre, ma anche e soprattutto che Saro Prinzi, in passato non aveva
avuto alcun sovvenzionamento da parte del Comune, cosi come suo fratello prima di lui:

Rosario Prinzi di Messina, esponendo non poter portare a perfezione gli studi di pittura in
Roma per la morte del padre, che era impiegato in quella regia Procura presso la Gran Corte
Civile, e che il manteneva in Roma, ha domandato un assegnamento per un biennio sul
Comune di Messina, mostrando che non porterebbe un nuovo peso al Comune stesso, perché
vi si potrebbe destinare il fondo della pensione che godeva 1’alunno don Giacomo Ramo.

Ho I’onore di trasmettere a Vostra Eccellenza la supplica di costui, che da Sua Maesta ¢ stata
passata a voce, perché voglia farne 1’uso che stimera conveniente, ed occorrendo sovrane
risoluzioni compiacersi riferire.

Il Ministro Segretario di Stato per gli Affari di Sicilia.

G. Cassisi.*”

Cassisi era stato il grande protettore di Zagari, insieme a politici del calibro del ministro
Spaur o del conte Ludolf; Giuseppe Prinzi, al contrario, sembra legarsi, sin dall’inizio della
sua carriera, a emeriti siciliani residenti a Roma, soprattutto ecclesiastici: una delle sue prime
commissioni, infatti, gli verra allogata dai padri Teatini di Sant’Andrea della Valle, tra 1 cui
membri spiccano figure quali quella del palermitano Francesco Maria Cirino, di cui realizzera
il monumento funebre, ultima sua opera documentata.

Questa connessione con gli ambienti ecclesiastici risulta evidente andando ad analizzare la
committenza delle sue sculture, la cui esecuzione viene per lo piu allogata, appunto, da
religiosi; Giuseppe Cimbali, insieme a Raggi, la piti importante fonte biografica per Prinzi,
ricorda come, a causa di cio, lo scultore sia stato apostrofato con il soprannome di «artista
guelfo»:

[...] gli invidiosi glielo attribuivano a torto cotesto [...]. Perd — a prescindere che 1’arte non ¢
né guelfa né ghibellina ma semplicemente arte — quell’appellativo non lo colpiva neppure da
lato politico, perché egli, siciliano, era patriotta nell’anima e amava I’Italia con Roma capitale.
Tutto il suo guelfismo, in sostanza, si riduceva in quella tranquilla, serena rassegnazione di
buon credente e di ottimo osservante che denota la perfetta salute dell’anima e che,

fotografia in Messina, o uno dei primi: disegnava bene, ed era fratello allo scultore ed al professore Giuseppe,
che ancor vive vecchissimo ritirato in Via Lenzi» (La Corte Cailler 2002, p. 786). Si tratta di un passaggio utile
per quanto riguarda la conoscenza degli ultimi anni di vita di Saro Prinzi; molto interessante & anche 1’equivoco
relativo allo scultore, che dimostra come, nel 1895, la notizia della morte dello scultore non abbia sortito alcun
effetto a Messina: la «Gazzetta di Messina» e i periodici messinesi pubblicati nei giorni e nei mesi successivi al
giorno del decesso, non ne fanno alcun riferimento. Il medesimo discorso vale per Zagari, anche se, nel suo caso,
il «Nuovo Imparziale» ne ha riportato il necrologio, stilato da Gioacchino Chinigo.
L’attivita di Saro Prinzi riveste, secondo me, un’importanza non secondaria, anche per quanto riguarda suo
fratello: come si vedra, dalle ricerche ¢ emerso che spesso lo scultore ha fatto fotografare le proprie opere,
soprattutto i bozzetti, probabilmente per inviarli in regalo a conoscenti, ma soprattutto a committenti; si ricorda a
questo proposito che a Roma vi sono dei fotografi, quali Pietro Dovizielli, specializzati nel ritrarre opere d’arte
(Roma 1987, pp. 100, 149). E pervenuto, infine, un ritratto fotografico di Giuseppe Prinzi, pubblicato a
completamento dell’articolo di Cimbali, di cui & perd ignoto I’autore (fig. LXXV).
7 ASPa, Ministero e Real Segreteria di Stato presso il Luogotenente Generale, Ripartimento Interno dell’anno
1855, Carico 2, vol. 2759. Dalla documentazione relativa al matrimonio del fratello, risulta invece che il padre
nel 1859 ¢ vivo, ma colpito da paralisi (ASDRm, ms. inedito, vd. app. doc. n. 197).
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generalmente, € roba molto avariata in questi nostri tempi satanici.... Non sembrava vero di
trovare, ancora a’ nostri giorni, un artista esimio, che conservasse intatta la vecchia fede ed i
vecchi ideali e che, perci0, fosse ben lontano dal riflettere, in lui e nell’arte sua, la tempesta
orrenda dello spirito moderno, e lontano, altresi, da tutti i nervosismi, le epilessie, le febbri
roventi, 1 deliri furibondi della vita e dell’arte contemporanea.480

Ambiente si religioso, ma soprattutto siciliano: Prinzi e Cimbali si conosceranno, ad
esempio, al capezzale del cardinale brontese Antonino Saverio de Luca e si vedranno per
I’ultima volta presso la dimora del senatore catanese Luigi Gravina.*®!

D’altra parte, questo suo “orizzonte clientelare” spesso si amplia, dal momento che ottiene
commissioni dai Comuni, come nel caso della Flora di Campobasso, o da famiglie nobili, tra
le quali spicca quella, sempre siciliana, dei Pennisi Floristella di Acireale: proprio in questo
comune, dopo Roma, si riscontra la piu alta concentrazione di opere realizzate da Prinzi.

Le prime commissioni arrivano pero dalla citta d’origine: a partire dal 1855, la citta di
Messina gli affida I’esecuzione di diversi busti celebrativi, nonché, nel 1856, della Messina
riconoscente per la concessione del Portofranco, che gia I’anno successivo viene esposta nel
suo studio romano, situato al numero 7 di Via Trinita dei Monti;482 nel 1858 invita il pubblico,
invece, alla visione di un Angelo della Pace, sempre al medesimo indirizzo.**?

Dalla documentazione inedita conservata presso 1’ Archivio Storico Diocesano di Roma, ¢
stato possibile apprendere la data del suo matrimonio, celebrato il 14 luglio del 1859, con
Maria Carolina Biscasillas,"®* detta Carlotta, di dieci anni pit giovane e appartenente ad
un’agiata famiglia di origini spagnole, che all’epoca possedeva una cappella presso la Basilica
di San Marco al Campidoglio di Roma.*®

Si tratta di nozze riparatrici, dal momento che gia il 28 novembre del medesimo anno lo
scultore registra a Messina la nascita di una prima figlia, Anna, nata il giorno precedente;486
senza dubbio, tale matrimonio costituisce, per Prinzi, la possibilita di compiere un salto

0 Cimbali 1897/1898, p. 991.

! Ibidem, pp. 991-994.

42 (Giornale di Roma» 1857, p. 642. L’esistenza di questo primo studio era, fino ad ora, sconosciuto ai biografi;
non risulta invece segnalato da alcun documento la sua presenza a Palazzo Farnese.

3 «Giornale di Roma» 1858, p. 463.

484 ASDRm, Parrocchia dei SS. Vincenzo e Anastasio a Trevi, Registo dei matrimoni n. 6 (1825-1876), ms.
inedito, n. 42, p. 186.

85 Maria Carolina Biscasillas nasce il 20 febbraio 1835 a Roma, da Gaetano Emanuele e Emiliana Testa, e due
giorni dopo viene battezzata presso la parrocchia di Santa Maria in Equiro (ASDRm, Posizione matrimoniale n.
4, anno 1859, parte Ill, notaro Diamilla, ms. inedito, cc. non numerate, IIr; anche queste informazioni, cosi
come quelle relative al matrimonio, vengono qui rese note per la prima volta).

486 Secondo I’atto di nascita della bambina Prinzi & ancora residente a Messina, nella Strada del Cardines; come
eta dei genitori viene inoltre riportato «trentadue» e «ventidue» anni, invece dei loro reali trentaquattro e
ventiquattro (ASMe, Fondo Stato Civile: Atti di nascita, 1859, vol. 234, n. 279; cfr. Molonia 2002, p. 12 nota
26). Anche I’epigrafe funeraria della donna riportera un’eta errata: «[...] CARLOTTA BISCASILLAS / M. IL DI 8
MARZO 1898 / DELL’ETA DI ANNI 61». Che si tratti di un matrimonio riparatore ¢ anche intuibile dalla gia citata
dichiarazioni di Prinzi, per avere il nulla osta matrimoniale: «Espone che desidera ora contrarre qui in Roma il
santo matrimonio, e questo per giuste cause effettuare colla massima sollecitudine, ma tal suo desiderio le viene
impedito per la mancanza della testimoniale di liberta di Messina. A supplire a cid, I’oratore si fa ardito umiliare
due certificati di due probe persone messinesi, i quali comprovano il suo stato libero mantenuto in patria e
supplichevole implora dalla Santita Vostra perché vengano tali documenti ammessi in luogo della riferita
testimoniale della Curia vescovile di Messina, ammettendogli eziandio la umiliata fede di battesimo, senza
bisogno di ulteriore ricognizione» (ASDRm, ms. inedito, vd. app. doc. n. 197).
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sociale, soprattutto in termini economici. Cimbali, in toni alquanto drammatici, ricorda infatti
gli inizi difficili dello scultore:

Per certuni i dolori tremendi della prima giovinezza - allorché si lotta, con tutta la disperazione
dell’anima, per debellare prima la fame e conquistar poscia la fama - sono incancellabili. [...]
E ben presto il Prinzi comincio a soffrire. [...] senz’arte, né parte, ma con dentro la solita forza
irresistibile di chi vuol farsi ad ogni costo un po’ di largo nel gran mondo, veniva a sfidare il
terribile ignoto dell’avvenire, disposto anche a soccombere. Ma, come suole succedere spesso,

fu questa disperazione appunto che lo salvo. Soffri oggi, soffri domani, il povero messinese

N . N R 487
comincio ad emergere; e, finalmente, non solo debelld la fame, ma conquistd anche la fama.

Infatti, gia nel settembre del 1860 risulta proprietario di «[...] d’alcuni fienili al vicolo
sterrato presso San Nicola di Tolentino coi civici n. 6 e 7», che difficilmente avrebbe potuto
acquistare con i guadagni delle commissioni ricevute; inoltre, lo scultore si € «[...] risoluto di
edificarli ad uso di studii di scultura, e pittura, con relative abitazioni».*®® T lavori vengono
conclusi entro il 1865,"° ¢ gia lo stesso anno pud permettersi di ampliare la struttura,
inglobando anche il fienile attiguo recentemente acquistato;*° nel 1873 inoltra un’ulteriore
richiesta per poter sopraelevare di un piano tutto I’edificio, ma gli viene rifiutata (fig.
LXXXVI).*"!

“7 Cimbali 1897/1898, pp. 990-991.

8 ASC, ms. inedito, vd. app. doc. n. 118. Cimbali ricorda: «[...] diventd agiato proprietario di una casa nella
adiacenze di S. Nicold da Tolentino, che si fabbrico da sé, col sudore della sua fronte, dove impiantd il suo
Studio e dove visse molto tempo allietato da una bella nidiata di figliuoli» (Cimbali 1897, p. 991). Il “Vicolo
sterrato” non corrisponde all’attuale Via di San Nicola da Tolentino, ma con la “Salita” omonima, ad essa
perpendicolare, che nel Novecento ha inglobato il vicoletto che congiungeva la Via di San Nicola con quella di
San Basilio; il cambio di denominazione, da “San Niccold” a “San Nicola”, risale agli anni Cinquanta del secolo
scorso (fonte: Ufficio di Toponomastica del Comune di Roma).

489 ASC, Titolo 54 1848 - 1870, Protocollo 9838/1865, cat. 915, b. 15, fasc. 7, Ms. inedito del 6 aprile 1865, cc.
non numerate, Ir; vd. Titolo 54 1848 - 1870, Prot. 9838/1865, cat. 915, b. 15, fasc. 7, progetti inediti nn. I, I, a
firma dell’architetto Antonio Cipolla (figg. LXXIX-LXXX).

4 «Giuseppe Prinzi proprietario del casamento posto al Vicolo di San Niccola da Tolentino, marcato con i civici
numeri dal 5* al 7%, avendo acquistato il fenile contiguo al detto casamento al n. 4 e 5, e volendo tanto per suo
comodo che per ornamento della citta fare tutto un prospetto dei due sonnominati fondi, si fa un dovere
rimetterne all’Eccellenza Vostra il disegno, tanto dello stato attuale che del nuovo progetto, firmati da tre
professori accademici, affinché a tenore del Motuproprio della Sua Maesta del pontefice Leone XII venga
I’esponente esentato dall’aumento di dativa che per la suindicata ampliazione ne potesse venire tassato» (ASC,
ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. n. 119; vd. ASC, Titolo 54 1848 - 1870, Protocollo 18298/1868, cat. 323, b. 23,
fasc. 16, progetto inedito n. I, a firma dell’architetto Agostino Mercandetti. Figg. LXXXI-LXXXIII).

1l sottoscritto proprietario del casamento posto nella Piazza San Niccoldo da Tolentino n. 4 a 10 volendo
sopraelevarvi un altro piano secondo i tipi qui entro acclusi domanda alla Signoria Vostra illustrissima di
fargliene rilasciare 1’autorizzazione» (ASC, ms. inedito, vd. app. doc. n. 121; vd. ASC, Titolo 54 postunitario,
Protocollo 19989/1873, fasc. 2, progetti inediti nn. I-II, a firma dell’architetto Stefano Santarelli. Figg.
LXXXIV-LXXXV). All’inizio “Palazzo Prinzi” conta solo i numeri civici compresi dal 4 all’8, ma poi devono
essere state aperte altre entrate, arrivando al numero 13. Nel 1893 - 1894 uno dei figli installa un ufficio in uno
degli appartamenti: «Prinzi Gaetano, commissionario, 7, Vicolo San Niccoldo da Tolentino, casa propria»
(Monaci 1894, p. 750), ma gia dagli anni successivi si ¢ trasferito altrove. Alla morte di Prinzi e della moglie,
I’edificio sembra essere passato in eredita al figlio Gaetano; un esposto contro la proprietaria, la “vedova Prinzi”,
inviato nel 1924 all’Ispettorato Edilizio da uno degli inquilini, permette di apprendere quali erano, o meglio non
erano, le dotazioni di questo edificio, e soprattutto fa notare come, nel Novecento, ormai la destinazione di
queste sale sia mutata: «Il sottoscritto prega la Sua Signoria illustrissima di volere gentilmente inviare al suo
domicilio in vicolo san Nicold da Tolentino n. 7 persona competente per rilevare lo stato generale della casa
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Riveste un interesse primario il fatto che egli abbia deciso di edificare un palazzo, non solo
per farne la propria dimora e il proprio studio, dove risulterd residente sin dal 1869.*”
Analizzando le diverse edizioni della Guida Monaci, si puo notare come la maggior parte
degli studi di pittori si concentrino nel Rione Campo Marzio, mentre quelli di scultura nel
Rione Trevi, dove appunto viene edificato “Palazzo Prinzi”; sempre grazie alla Guida
Monaci, ¢ possibile sapere con esattezza quali sono stati gli artisti, pittori, ma soprattutto
scultori, che hanno alloggiato in questo edificio: figurano anche nomi rilevanti, quali lo
scultore inglese Percival Ball (1845 - 1900) e il fabrianese Francesco Fabj-Altini (1830-1906),
presidente dell’ Accademia di San Luca dal 1884 al 1885*”

Dubito che, tra di loro, vi siano stati degli allievi di Prinzi, dal momento che nessuno di loro
vi ha dimorato a lungo e stabilmente, a parte lo stesso Fabj-Altini; uno di questi artisti,
Vasily-Wilhelm Alexandrovich Kotarbinsky, polacco, ha realizzato un ritratto, qui presentato
per la prima volta, di una delle figlie di Prinzi, Emilia (fig. LXXXVII).**

Intanto, le commissioni si susseguono: a Roma come a Tarquinia, a Campobasso come in
Sicilia. Nonostante lo studio di San Niccolo, Prinzi ne mantiene un altro nella sua citta natale,
in via Verdi, probabilmente per meglio gestire le commissioni insulari.*”> Entro il 1872 viene
inoltre insignito del titolo di Cavaliere,496 e inoltre sposta, in una data imprecisata, la

specialmente del soffitto dello studio che minaccia di crollare da un momento all’altro: inoltre infiltrazioni di
acque nei muri e diverse altre cose di urgente riparazione. Il sottoscritto aveva, per mezzo del portiere dello
stabile, inviata una gentile lettera alla padrona della casa signora Traversari vedova Prinzi abit. via Orazio n. 31
pregandola di inviare il suo ingegnere per verificare quanto sopra ho esposto brevemente: ma la lettera non ebbe
risposta.Il sottoscritto abita 1’appartamento da oltre sedici anni e vi spese circa venti mila lire per ridurlo a
condizioni abitabile avendovi messo la luce elettrica della quale si avvantaggio il proprietario per estenderla a
tutta la casa senza avere il sottoscritto nessun indennizzo, inoltre vi costrui un bagno, fece pavimenti, mise tutte
la carte, paga una tassa per presa di acqua Pia messa per suo uso famigliare etc» (ASC, ms. inedito, vd. app. doc.
n. 115). Presso I'Ufficio di Toponomastica del Comune di Roma risulta che fino al terzo decennio del XX
secolo, i numeri civici 7, 8, 9, 11 e 13 erano tutti intestati a questa “vedova Prinzi”. Secondo quanto riportatomi
da una delle discendenti di Salvatore, la quale ricorda le ampie sale con lucernai che caratterizzavano questo
palazzo, proprio verso gli anni Trenta o Quaranta la dimora & stata ceduta.
42 pellegrini 1869.
43 Questi figura quale uno degli undici firmatari di una lettera di rimostranze, apparentemente nei confronti dello
stesso Prinzi, inviata al sindaco il 10 ottobre 1872: «[...] i qui sottoscritti individui che ritengono in affitto i studi
di scultura in Via San Nicola di Tolentino, con ingresso nel giardino n. 4, trovandosi esposti ad un continuato
pericolo di vita colla piu pressante urgenza, pregano quest’eccelso municipio di Roma a degnarsi delegare un
architetto per verificare lo stato di un’abitazione che minaccia precipitare senza che il proprietario curi il
necessario riparo, aggiungendo di pitt che questa, locata ad una classe meno agiata, fa si che gli inquilini si
permettano gettare dai balconi ogni sorta d’immondizia, per il che oltre esser obligati i sottoscritti transitare su di
un letamaio, son obligati respirare un’aria assai contraria alla pubblica igiene. Ed ¢ percio che confidano in un
sollecito riparo.
Roma, 1i 10 ottobre 1872.
Francesco Fabj-Altini / Napoleone Cocchini / Ferdinando Boncinelli / Pietro Amati / Guglielmo Baldi /
Francesco Manfredi / Fusco Francesco / Camillo Cardilli / Marco Carlucci / Vincenzo Zucchi / Leopoldo
Bracony» (ASC, ms. inedito, cc. Ir-Iv; vd. app. doc. n. 120).
411 ritratto & di proprieta degli eredi di Emilia Prinzi. Non & firmato né datato, ma & stato possibile risalire
all’identita dell’artista, grazie ad una ricostruzione da me portata avanti sulla base delle fondamentali
informazioni fornitemi dai discendenti di Prinzi, che si ringraziano per la loro disponibilita. Nella Guida Monaci
trova riscontro la permanenza di questo artista presso il Vicolo di San Niccolo, al numero 13 (Monaci 1884, p.
591).
% Busacca 1875, ed. 1994, p. 133.
4% Monaci 1872, p. 264.

149



. 497
residenza a Roma, o

notizia questa non ricordata dai biografi, che ignorano anche la sua
partecipazione al concorso indetto nel 1882 dall’ Accademia di San Luca, su sollecitazione del
regio Commissario dell’ Asse Ecclesiastico di Roma, per 1’esecuzione delle statue dei dodici
apostoli, destinate a San Paolo fuori le mura: Prinzi supera la prima selezione, ma viene
escluso dalla rosa dei dieci finalisti.**®

Nel 1887 partecipa, per la prima ed unica volta in vita sua, ad una esposizione,
segnatamente quella Nazionale di Venezia, dove presenta la Sepoltura di Cristo, una delle
poche opere da lui elaborate senza una commissione, ma sotto I’impulso di una «ispirazione
proprial».499

Testimone dei suoi ultimi anni di vita ¢ I’amico Giuseppe Cimbali, il quale ricorda che la
tranquillita dello scultore, durante la fine della sua esistenza, ¢ sconvolta da tragedie familiari,
che ne rallentano 1’operato artistico.”® Nell’estate del 1893 ha un colpo apoplettico, da cui si

riprende con difficolta:

7 Archivio del Cimitero di Frascati, Registri atti di morte, 1895, 7 luglio, Atto di morte di Giuseppe Prinzi, ms.
inedito.

%8 «Sessanta furono i concorrenti: [...] Ma dopo il lungo, ripetuto e scrupoloso esame dové convincersi che soli
due fra i concorrenti, il n. 88, cio¢ (Alfonso Balzico) ed il n. 19 (Francesco Fabj - Altini), avevano corrisposto
alle esigenze del programma ed alle norme sopra stabilite, e questi soltanto percid la Commissione decretd
meritevoli di elezione.

[...] la Commissione deliberd di tener fermo il suo verdetto: che, cioe, fossero ritenuti come giudicati ed eletti ad
esecutori di una statua per ciascuno i numeri 88 e 19.

In quanto alle altre dieci, risolvette di tornare ad un secondo esame dei bozzetti di concorso, e fare una cernita di
vari concorrenti, non da affermarsi con giudizio pronunziato, ma da designarsi al R. Commissario come tali da
dare buona sicurta, che la statua ad essi affidata, potrebbe essere convenientemente eseguita.

Ripetuto I’esame dei bozzetti e fatta la votazione, i designandi risultarono essere i numeri:

5. Guglielmi Luigi — 23. Gallori Emilio — 77. Cerulli Giacomo — 18. Allegretti Antonio — 40. Trabacchi Giuseppe
— 34. Maccagnani Eugenio — 52. Rondoni Alessandro — 72. Galletti Stefano — 87. Ansiglioni Leopoldo — 58.
Majoli Luigi — 8. Zappala Gregorio — 49. Aureli Cesare — 6. Ferrari Ettore — 13. Tombini Achille — 27. Prinzi
Giuseppe — 59. Simonetti Enrico — 92. Cantalamessa — Papotti Nicola — 45. Matteini Filippo — 76. Blasetti
Giuseppe — 82. Cencetti Adalberto — 85. Puntoni Giovanni.

[...] La Commissione si sottopose dunque a fare una terza votazione, ristretta sopra i ventuno designati; e da
questa risultarono i numeri:

5. Guglielmi Luigi — 23. Gallori Emilio — 77. Cerulli Giacomo — 18. Allegretti Antonio — 40. Trabacchi Giuseppe
— 34. Maccagnani Eugenio — 52. Rondoni Alessandro — 8. Zappala Gregorio — 58. Majoli Luigi — 72. Galletti
Stefano.

Questi, dunque, la Commissione designa al R. Commissariato per la esecuzione delle dieci rimanenti statue,
[...].

Pel fatto per0 di questa terza votazione, la Commissione ebbe la penosa conseguenza di dover porre in disparto
undici fra i ventuno designati, e fra questi v’erano pure artisti di bella fama e non indegni di entrare, per vari
titoli, nel numero di quelli: questi sono i numeri:

87. Ansiglioni Leopoldo — 92. Cantalamessa — Papotti Nicola — 6. Ferrari Ettore — 82. Cencetti Adalberto — 49.
Aureli Cesare — 27. Prinzi Giuseppe — 45. Matteini Filippo — 85. Puntoni Giovanni

Per questi la Commissione sente il dovere di presentarli al R. Commissariato come specialmente raccomandabili;
e adempie tanto piu volentieri ad obbligo siffatto, in quanto che confida che il R. Commissariato vorra tener
conto della raccomandazione, e tener poi massimo conto dei raccomandati, particolarmente in vista e nel caso di
altri scultorici lavori» (Atti 1894, pp. 58-67).

% Cimbali 1897/1898, p. 993.

3% Da una delle iscrizioni riportate sul Monumento funebre Prinzi, per altro incompleta, visto che il prospetto &
stato alterato, nel 1880 risulta essere morto un figlio dello stesso Prinzi, Daniele, nato a Roma nel 1862: [**%*]
QUO DANIEL QUO FILI / SUAVISSIME ABIISTI / E CAELUM TERRIS INVIDIT / NATUS ROMAE KAL JANUAR A MDCCCLXII
/ CESSIT E VITA NON MAIAS A MDCCCLXXXIL
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Ma molto prima che morisse ed anche molto prima che la grave malattia lo avesse ridotto
all’impotenza, il Prinzi aveva smesso dal lavorare. Le cure, le preoccupazione della famiglia
gli avevano fatto mettere da canto I’arte, assorbendolo completamente. Avra contribuito a
questo, anche il malessere, che produceva, nel suo organismo fortissimo, la malattia che
covava. Da cio, in lui, certe nausee, certi disgusti per I’arte e per la gloria che parevano
inesplicabili e che gli fecero commettere un vero sacrilegio, di cui, in qualche momento di
serenita, sbollita la collera, egli stesso ebbe a pentirsi.

Ecco. L’Agente delle tasse non la voleva intendere che egli, in questi ultimi tempi, non
guadagnava come prima e che, quindi, doveva pagar meno a titolo di ricchezza mobile. E,
poiché 1’Agente opponeva che lo Studio era sempre ben fornito, il Prinzi, un bel giorno,
distrusse i gessi delle sue opere, fece spazzare tutto; e, cosi lo Studio rimase come un
magazzino vuoto. Dopo, comparendo davanti ad una delle tante Commissione fiscali,
all’ Agente poté dire, in atto di sfida, con accento amaro di trionfo negativo:

— Venga, ora a vedere lo Studio!™'

Giuseppe Prinzi muore il 6 luglio del 1895, a causa di un ulteriore colpo apoplettico, che lo
coglie durante una sua permanenza a Frascati, probabilmente in uno dei palazzi della
moglie,”* che si doveva affacciare sulla Via Romana.”®

E sepolto al Cimitero del Verano, e la sua concessione & segnalata da un monumento con un
gruppo marmorio, molto meno appariscente rispetto agli altri da lui realizzati per i suoi
committenti.”®

Sempre Cimbali ci lascia infine un ricordo sul carattere dell’artista: «Avvicinandolo, il
Prinzi vi destava subito I’idea di qualcosa di severamente sacerdotale e chiesastico. La lunga

vita passata tra monsignori, cardinali e papi, la sua consuetudine antica con tutta la Corte

1 Cimbali 1897/1898, pp. 994- 995.

2 Ibidem, p. 994.

503 «Morte: 6 luglio, denunciata il 7; nato a Messina, residente a Roma, dal fu Salvatore e Chillemi Paola. Marito
di Carlotta Biscasillas. Luogo di morte: via Romana» (Archivio del Cimitero di Frascati, Registri atti di morte,
1895, 7 luglio, Atto n. 90, parte I, ms. inedito).

Tale asse viario oggi non ¢ piu esistente, ma il suo tracciato dovrebbe coincidere con 1’attuale via Vittorio
Veneto; all’epoca tale strada costeggiava il muraglione di Villa Torlonia, e su di essa si affacciava il nobile
Villino Sciolla.

% 11 monumento & stato completato il 1878, come & testimoniato da una riproduzione fotografica, scattata nel
1880 e qui presentata per la prima volta, dove il prospetto appare decorato da un’iscrizione, ora non piu presente:
«SPES NOSTRA SALVE / ANNO DOMINI/ MDCCCLXX VIIL».

Tutto il basamento, un pilastro di base poligonale, € oggi rivestito da iscrizioni funerarie: le due principali, quelle
dei coniugi Prinzi, si trovano incise lateralmente; seguono quindi gli epitaffi di figli e nipoti, tramite i quali &
possibile ricostruire una prima discendenza. Presso I’Archivio Storico del Verano sono inoltre conservati
documenti relativi alla concessione della sepoltura Prinzi, posteriori perd al 1912; si sono rivelati comunque
molto utili, dal momento che riportano i nomi, e gli indirizzi, dei concessionari al 1954, ovvero della quarta
generazione di discendenti dello scultore: questo mi ha permesso, pur essendo cambiati i cognomi, di risalire agli
eredi attuali.

Tale documentazione, unita alle informazioni, tra cui quelle estrapolabili dalle iscrizioni, permette quindi di
delineare tale situazione familiare: i coniugi Prinzi hanno una prima figlia nel 1859, Anna. Nei Registri degli atti
di morte dell’ Archivio Storico del Cimitero Monumentale di Messina, il 23 luglio 1936 ¢ segnalata la morte di
Francesco Paolo Prinzi, nato il 30 settembre 1861, figlio di Giuseppe e Carlotta Biscasillas; nel 1862 nasce
Daniele, che muore vent’anni dopo, nel 1866 Salvatore, deceduto nel 1914, e infine dieci anni dopo Guglielmo,
che muore nel 1926. In un momento imprecisato nascono anche Pio, citato in una delle iscrizioni del Verano,
Emilia e Maria, il cui nome si estrapola dai documenti conservati in archivio. Trova quindi conferma quanto
affermato da Cimbali, che descrive come numerosa la famiglia di Prinzi.
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Vaticana aveva lasciata, in lui, un’impronta particolare e incancellabile. [...] Lo vedo ancora,

come ne’ tempi migliori di florida salute, la sua faccia larga, intelligente, leale, buona,
. . . . . 0

affettuosa, slargarsi nell’augurio sincero, che gli sgorgava dall’animax.’®

%5 Cimbali 1897/1898, pp. 993-994.
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4.2. DAL PURISMO ACCADEMICO AL REALISMO MODERATO

Si ¢ gia visto come 1’arte di Zagari sia strettamente legata a quella di Tenerani: Prinzi,
invece, che arriva a Roma dopo aver effettivamente studiato alla scuola di Subba, e quindi con
un minimo di formazione artistica alle spalle, presenta un rapporto piu distaccato nei confronti
del maestro, sia a livello personale, che artistico.

Anche lo scultore siciliano tenta di emulare la capacita di Tenerani di modulare il
linguaggio espressivo a seconda del soggetto, cosi come fanno Zagari e altri allievi dell’artista
di Carrara, quali Stefano Galletti, con esiti diversi, ma sempre qualitativamente inferiori
rispetto a Tenerani; anche Prinzi dimostra di non essere affatto interessato alle problematiche
teoriche alla base di questa differenzazione.

Cio che invece caratterizza ’arte di Prinzi, come si vedra, ¢ che egli attinge da diversi
ambiti artistici, sia per quanto riguarda lo stile vero e proprio, che 1’invenzione iconografica;
al contrario, per Zagari, I’unico modello di riferimento per la sua arte ¢ costituito da Tenerani,
con qualche concessione iconografica all’ambiente dei cantieri Torlonia.

Lo stile di Prinzi si evolve in maniera lineare, soprattutto nella ritrattistica: inizialmente
tenta anche lui di accostarsi alla ieraticita teneraniana, ma a questa si sostituisce ben presto un
particolare interesse verso la resa naturalistica, che prendera il sopravvento e lo portera presto
a distaccarsi dal modello del carrarese. Nelle sue prove iniziali invece, quando la dipendenza
da Tenerani ¢ piu evidente, si riscontra la medesima fredda rigidezza, caratteristica dei ritratti
realizzati da Zagari; utile ¢ il confronto tra il busto di Tommaso Salvini (fig. 27),506 uno dei
primi realizzati dallo scultore, e il pil recente Ritratto di padre Angelo Secchi (fig. 57),""" che
mette in evidenza un notevole miglioramento nell’esecuzione: il ritratto dell’attore, infatti,
abbigliato all’eroica e con il taglio ad erma, tende inutilmente alla nobile idealizzazione dei
tratti, ma appare rigido, anche a causa della semplificazione delle pieghe e della capigliatura.
La rappresentazione dell’astronomo ¢ invece estremamente realistica in ogni suo particolare:
dalla posa alle vesti, dai tratti fisionomici al cipiglio. Sin dai primi ritratti, comunque, si
individua la presenza di una nota naturalistica nella resa dei volti, che poi diventera la
caratteristica prevalente: anche nel rilievo a ricordo di Pasquale Pennisi Floristella (fig. 48),
questi ¢ rappresentato di tre quarti, non di profilo, secondo I’aulica tradizione medaglistica. Al
contrario, nel monumento a loro dedicato al Verano, ormai smembrato, era rappresentata la
silhouette dei coniugi Juvara: si tratta perO di una scelta puramente iconografica, slegata da
ogni tentativo idealizzante o nobilitante.

Sono proprio 1 suoi ritratti, caratterizzati da un realismo moderato, a costituire la sua prova
rnigliore,508 e a renderlo, a mio parere, un artista qualitativamente migliore di Zagari.

Caratteristica dei suoi busti ¢ inoltre una notevole volumetria, che viene sempre piu
accentuata nel corso del tempo: questo risulta evidente nel rilievo inserito nel Monumento di

%G, Prinzi, Tommaso Salvini, 1859, marmo, Messina, Teatro Vittorio Emanuele.

G, Prinzi, Angelo Secchi, 1889, marmo, Roma, Palazzo della Cancelleria.

% (1 Prinzi, poi, aveva un culto particolare pel ritratto: metteva nella creta gran parte dell’anima sua e faceva
rivivere addirittura, in essa le persone de’ suoi piul cari amici» (Cimbali 1897/1898, p. 993).
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Maria Giustina Braschi Quaglia (fig. 55), nonché nell’ultima opera realizzata dal messinese,
il Monumento di Francesco Maria Cirino (fig. 59), defunto nel 1892.

Tale volumetria si riscontra anche nel rilievo della Sepoltura di Cristo (fig. 56) 1’opera che,
insieme a L’incontro tra Abramo e Melchisedech e L’ultima cena (fig. 32) conservati presso
la Cattedrale di San Giovanni a Ragusa, vengono indicate come il massimo esempio del
Purismo di Prinzi; in realtd, soprattutto la prima, ha ben poco di purista. E un’altra I’opera in
cui Prinzi si confronta realmente con il Purismo, riuscendo a superare 1’interpretazione
essenzialmente di facciata che ne da Zagari: nel busto della Vergine Annunziata (fig. 22) di
Palazzo Reale di Napoli, cosi come nell’inedito busto di Cristo (fig. 23), conservato presso
Sant’Andrea della Valle, domina la pura delicatezza della linea; in queste due opere,
probabilmente scolpite nello stesso momento, se non in pendant, I’artista ¢ riuscito ad
infondere un tono di partecipazione simpatetico, che coinvolge lo spettatore nella dimessa e
umile accettazione del volere divino, da parte della fanciulla.””

I due rilievi ragusani, invece, risultano privi di quel “sentimento religioso sincero” che
effettivamente caratterizza il Cristo, ma soprattutto la Vergine Annunziata; da un confronto
pit serrato con i rilievi di Tenerani emerge inoltre I’evidente autonomia di Prinzi, che si
differenzia dal maestro, a partire dalla resa del rilievo. Le scene rappresentate dal carrarese,
infatti, raramente presentano una scansione spaziale ben definita: a volte ¢ appena accennata,
altre si allude semplicemente allo sfondo, senza neanche accennare alla profondita
prospettica. In particolare, poi, il rilievo di soggetto religioso I martiri Eudoro e Cimodoce
presentano una semplificazione massima della scena e della linea, quasi flaxmaniana: di
questo stesso rilievo, pero, esiste un bozzetto in cui si trova elaborata una precedente idea
compositiva che, come ha sottolineato Stefano Grandesso, rimanda alla realta ghibertiana e
donatelliana, segnatamente alla fonte battesimale di Siena.

D’altra parte, proprio questo uso dei vari gradi di rilievo e stacciato si ricollega a mio parere
a una realta artistica piu “lombardesca”, ma soprattutto gaginiana, che a quella di Donatello:
va ricordato che al principio del secolo XIX I’arte di Agostino Busti, detto il Bambaia (Busto
Arsizio 1483 - Milano 1548) & oggetto di un rinnovato interesse,”'’ soprattutto grazie agli
studi di Giuseppe Bossi; nel 1821 il palermitano Agostino Gallo pubblica invece I’Elogio
storico di Antonio Gagini, e Gioacchino di Marzo il volume Delle Belle Arti in Sicilia, in cui
approfondisce anche la scuola Gagini, per poi pubblicare, a partire dal 1880, I Gagini e la

. . .. 511
scultura in Sicilia.

% 1 primi biografi di Prinzi, cosi come Stefano Susinno e gli altri studiosi contemporanei, non erano a
conoscenza dell’esistenza del busto dell’Annunziata, gentilmente segnalatomi dalla dott.ssa Simona Starita, né
del Cristo, e di conseguenza hanno ricollegato la vena purista del messinese solo ai due rilievi collocati nella
Cattedrale ragusana di San Giovanni.
Prinzi riprende questa immagine altre due volte, a completamento dei Monumenti funebri Pila e Villadicani,
senza peraltro riprodurne 1’effetto, anzi arrivando ad un irrigidimento delle forme e a una maggior geometria
delle pieghe, che potrebbe far pensare all’esecuzione da parte di un aiutante, se non di un semplice scalpellino,
soprattutto facendo un confronto con lo stile delle statue che completano i rispettivi monumenti, qualitativamente
superiore.
319 Agosti 1990, pp. 3-46.
MG, Bossi, Descrizione del monumento di Gastone di Foix scolpito da Agostino Busti, Milano, Tip. F. Fusi,
1852; A. Gallo, Elogio storico di Antonio Gagini, scultore ed architetto Palermitano, Palermo, Reale Stamperia,
1821; G. Di Marzo, Delle Belle Arti in Sicilia, 1-IV, Palermo, S. Di Marzo, 1858-1864; Idem, I Gagini e la
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In diverse opere ¢ inoltre evidente un costante riferimento all’arte del Rinascimento, a cui
Prinzi si accosta senza il tramite di Tenerani, ma attraverso le incisioni, e principalmente i
volumi di Francesco Maria Tosi, che utilizza come repertorio di temi iconografici, pitt che
architettonici.’'*

L’indipendenza stilistica dal maestro carrarese emerge anche da alcuni esempi della sua
produzione prettamente statuaria, che dimostra come Prinzi guardi al panorama
contemporaneo in modo molto piu amplio rispetto a Zagari, non disdegnando neanche
I’esempio dei “barocchisti”: cio ¢ evidente nel San Guglielmo (fig. 40) di San Pietro, o nel
paffuto genietto dell’Allegoria della Numismatica Pennisi (fig. 48), molto lontano, nella sua
carnosita, dai Geni della Caccia o dell’Agricoltura teneraniani.

La prima statua modellata dallo scultore di Messina ¢ il gesso dipinto raffigurante
I’Immacolata Concezione (fig. 21), irrigidita nel suo tentativo di essere ieratica, che rimanda
direttamente all’esempio di Thorvaldsen, nonché alla cultura raffaellesca, per via della
citazione quasi letterale della Madonna del Granduca. La successiva Allegoria di Messina
(fig. 26) in parte traduce in marmo 1’Immacolata; secondo i biografi, pur avendo ricevuto
molti apprezzamenti al principio, Prinzi avrebbe in un secondo momento rinnegato questa sua
scultura: cioe ¢ secondo me indicativo non tanto del fatto che I’artista reputasse poco
gradevole una sua opera giovanile, ma che il suo stile abbia ben presto virato verso un’altra
direzione, rispetto a quello del maestro danese. Nonostante cid, non rinuncia a citarne
I’iconografia: con le due allegorie del Monumento del cardinal Pila, infatti, che si collocano
nella piena maturita artistica di Prinzi, egli continua a dialogare con i modelli iconografici del
Thorvaldsen. Con la Flora di Campobasso (fig. 36), invece, il confronto con Tenerani torna a
farsi evidente: la leggiadria e la grazia adolescenziale della Flora del maestro non trovano
pero riscontro: il corpo ¢ quello di una ragazza gia matura, il cui corpo ha la sensualita di una
donna mortale, non quello etereo della dea adolescente. Rispetto alla Verita di Zagari, inoltre,
la sua postura ¢ estremamente naturale: sembra quasi che si tratti di un momento precedente a
quello rappresentato da Tenerani, la cui Flora si sta avvicinando per offrire i fiori, qui ne sta
invece ammirando uno, quasi chiedendosi se valga la pena tenerlo; proprio in relazione a
questo gesto, Stefano Susinno ha individuato una citazione del Ganimede che versa dalla
brocca di Thorvaldsen.”"?

Il gruppo dell’Angelo della Pace che sconfigge il demone della Discordia del Monumento
Rigacci (fig. 49) ¢ un ulteriore richiamo iconografico a Tenerani, e alla reintroduzione da lui
operata, in ambito funerario, della figura dell’ Angelo, in sostituzione del pagano Genio della
Morte: gia in questo caso, pero, nulla di purista ¢ rimasto, se non 1’aspetto esteriore.

scultura in Sicilia nei secoli XV e XVI: memorie storiche e documenti, Palermo, Tip. del Giornale di Sicilia,
1880-1883.
312 Come si vedra, Prinzi cita letteralmente la composizione di alcuni rilievi, riprodotti dallo stesso Tosi; non
sembrerebbe perd aver considerato altre opere fondamentali, quali quelle di Seroux d’Agincourt (J.B.L.G.
Seroux d’Agincourt, Storia dell’arte dimostrata coi monumenti dalla sua decadenza nel 1V secolo fino al suo
risorgimento nel XIV di G.B.L.G. Seroux d’Agincourt: prima traduzione italiana volumi sei, 1-6, Prato, Per i
Frat. Giachetti, 1827) e di Leopoldo Cicognara (L. Cicognara, Storia della scultura dal suo risorgimento in Italia
sino al secolo di Napoleone per servire di continuazione alle opere di Winckelmann e di d’Agincourt, I-111, in
Venezia, nella tipografia Picotti, 1813-1818; 2° ed. , I-VII, Prato, per i frat. Giachetti, 1823-1825).
13 Susinno 1997, p. 50.
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Si puo vedere, quindi, che Prinzi rielabora spunti iconografici, attinti da un vasto panorama
artistico, in maniera molto piu attiva e originale di Zagari; un’ulteriore conferma viene dai due
Monumenti Quaglia (figg. 33a-33b), dove vengono riproposti modelli di Tenerani, quali
I’Angelo dell’Apocalisse e la Carita, aggiornati in base ad altre sollecitazioni, fra cui
ricordiamo prima di tutto il “bello naturale” di Lorenzo Bartolini: il confronto con la Carita
educatrice ¢ indicativo. Il trattamento realistico del bambino addormentato, facente parte del
monumento ai coniugi Quaglia, costituisce forse una delle punte piu alte della produzione di
Prinzi; anche il gruppo della Speranza della tomba Prinzi, piu che al filone puristico, sembra
riallacciarsi a quello del maestro toscano, con il realistico atteggiamento del bambino, qui a
rappresentare la Speranza, che sembra quasi consolare la madre e il fratello (fig. 44).

Di conseguenza, dopo una prima fase “purista”, subito esauritasi con la Vergine di Napoli e
il Cristo di Sant’ Andrea della Valle, in cui tenta di aderire al “bello morale”, Prinzi sembra
rivolgersi alla linea bartoliniana del “bello naturale”, come risulta evidente nella resa dei
ritratti; le opere di Tenerani a cui lo scultore messinese si avvicina di pili sono proprio quelle
che risentono dell’influenza del modello di Bartolini, come appunto la Carita e il Fauno che
suona la Tibia, dalla morbida carnosita del marmo: ¢ nelle opere mitologiche che Tenerani
cerca di approfondire I’aspetto psicologico ed intimistico.”"* Alberto Riccoboni, unico tra i
biografi di Prinzi, ha collocato I’artista nell’ambito dei “veristi” romani:’" per quanto sia
condivisibile tale classificazione, va tenuto presente che 1’artista non portera mai il discorso
bartoliniano fino alle sue estreme conseguenze, mantenendosi sempre entro i limiti di un
realismo moderato, molto distante rispetto al linguaggio degli effettivi “veristi”.

A mio parere la maniera di Prinzi, e il suo approccio all’arte, risultano piu interessanti
rispetto a quelli di Zagari, la cui resa stilistica, che comunque va migliorando, tende sempre a
rimanere congelata in un’unica forma espressiva, di stampo tipicamente teneraniano. Al
contrario, il continuo cercare spunti iconografici dalle realta piu diverse, che si potrebbe anche
leggere con un tentativo di Prinzi di sopperire ad una mancanza di capacita creativa, e il suo
rielaborarli in modo assolutamente originale, con uno stile che tende a variare a seconda della
tipologia del soggetto, sono la dimostrazione di un persistente sforzo a sperimentare,
individuabile sin dalle sue prime opere. Strumento fondamentale per tale sperimentazione ¢
costituito dai volumi della Raccolta di monumenti sepolcrali di Francesco Maria Tosi: se
Zagari vi guarda come ad un repertorio di forme architettoniche, Prinzi ¢ al contrario
interessato alla costruzione delle scene e all’iconografia che [D’architetto registra
minuziosamente; ¢ probabile, inoltre, che egli faccia riferimento anche alle diverse incisioni
che circolano all’epoca, pur non raccolte organicamente, come si vedra nel caso della
Madonna del Gran Duca di Raffaello.

Si pud avanzare un’ipotesi, relativamente all’origine di questo particolare interesse dello
scultore nei confronti della produzione incisoria: come gia ricordato, il metodo formativo di
Letterio Subba implicava uno studio continuo delle incisioni quali modelli; proprio dalla sua
scuola, per quanto poi si fosse perfezionato in continente, era uscito Tommaso Aloysio
Juvara, uno dei pitt importanti incisori italiani del XIX secolo, maestro e amico di Prinzi.

% Grandesso 2003, p. 58.
313 Riccoboni 1942, pp. 404-405.
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Questo peculiare interesse dell’artista nei confronti delle incisioni puo spiegare una certa
tendenza al grafismo, che si riscontra in diverse sue opere scultoree.

Infine, un altro aspetto interessante della produzione di Prinzi ¢ che egli non si cristallizza
sulle sue fonti: anche nel caso delle citazioni da Tosi, che costituiscono I’esempio pil
evidente di questa tendenza ad attingere a piene mani da modelli iconografici ben precisi,
queste non costituiscono una costante della sua arte; al contrario, I’elemento unificante ¢
proprio il persistente substrato di realismo moderato, che emerge soprattutto nella ritrattistica.
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4.3. CATALOGO RAGIONATO

Come gia sottolineato nel caso della produzione di Saro Zagari, fino ad ora ¢ stato portato a
termine uno studio puntuale solo su di un numero ristretto di opere di Giuseppe Prinzi: a
differenza del suo collega, perod, molte sue sculture sono state pubblicate, ovvero che ¢ stata
proposta la riproduzione fotografica, senza pero soffermarsi sulla loro analisi.

Anche quel numero ridotto di schede gia proposte in passato, soprattutto in occasione della
mostra di Messina del 1997, sono state da me aggiornate, alla luce di nuovo materiale
archivistico ritrovato, di ulteriori approfondimenti bibliografici e di una piu attenta analisi
stilistica.

Tutte le opere pervenute sono state da me viste e fotografate, tranne nel caso di alcune
sculture, gia collocate presso la nuova sede del Museo Interdisciplinare Regionale di Messina.

Si segnala il rinvenimento di diversi inediti, tra cui il gesso raffigurante la sposa stessa dello
scultore

La numerazione delle schede di catalogo riprende da dove si era interrotta con Zagari.
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20 FRANCESCO MAUROLICO

Marmo bianco venato di grigio, cm 91x61x37

Datazione: 1855

Collocazione: Messina, Villa Mazzini

Bibliografia: Martinez 1854, pp. 31-35; Ribera 1855; Birra 1857; Oliva 1893, p. 315; Guida
1902, ed. 1973, p. 271; Blandi 1990, p. 93, ill. p. 95; Paladino 1994°, p. 271; Chillemi 1995,
p. 236; Paladino 1997, p. 133; Molonia 2002, p. 12 nota 20; Barbera 2002, p. 23.

Documenti inediti:

ASPa, Luogotenenza, vol. 2759, cc. 634r-634v.

L’esecuzione di questo busto, non firmato né datato, ¢ collocata da Luisa Paladino nel
1857,5 16 probabilmente a causa dell’affermazione di Gaetano Oliva, che lo dice eseguito

17
In

insieme al successivo ritratto del principe Giovanni Capece Minutolo di Collereale.
realta, la datazione precisa ¢ fornita da «Il Tremacoldo»: «Mi resterebbe a parlare di un altro
nostro concittadino — di Giuseppe Prinzi che a egregiamente condotto in marmo un mezzo
busto del Maurolico — esposto nel palazzo di citta — ma veggo che il subbietto mi trarrebbe
oltre ai confini fissatimi — Riparlero dunque di questo altro valente giovane ad altra
occasione».”'®

Si tratta dell’opera di Prinzi caratterizzata dalla datazione piu alta, e di conseguenza

costituisce il punto di partenza per studiare 1’evoluzione stilistica dell’artista.
Francesco Maurolico, erudito messinese (1494-1575), ¢ raffigurato con il capo coronato dal
lauro; indossa una giubba, al di sopra della quale il mantello ¢ panneggiato quasi fosse una
clamide. Si ritrova, quindi, quell’escamotage, a cui ricorre per la prima volta Tenerani nel
Ritratto Lenzoni, di dissimulare le vesti moderne attraverso il manto, non volendo cosi
rinunciare alla nobilta del paludamento classico.

Sin da questo primo busto si nota una tendenza ad accentuare la volumetria del corpo. La
superficie del marmo ¢ molto rovinata a causa della prolungata esposizione all’aperto, il che
non permette di leggere con chiarezza la resa dei particolari (figg. 20a-20b), che appaiono
comunque molto curati; 1 tratti fisionomici ripropongono fedelmente quelli trasmessi dalla
tradizione: dal busto scolpito da Rinaldo Bonanno, conservato al Museo Interdisciplinare
Regionale “Maria Accascina” alle diverse incisioni che integrano le varie edizioni dei testi
scientifici di Maurolico.

Questo ¢ uno dei busti di Prinzi che piu si avvicina a quelli realizzati da Zagari: un
confronto con il Silvestro La Farina (fig. 13b) evidenzia infatti la medesima rigida
impostazione, a cui si accompagna per0 una resa realistica dei tratti; se si considera inoltre
che quest’ultimo busto risale al 1878, mentre il Maurolico a ben vent’anni prima, risulta

216 paladino 1997°, p. 133.
7 Oliva 1893, p. 315.
18 Ribera 1855.
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evidente, a parita di eta, che lo stile giovanile di Prinzi ¢ qualitativamente superiore. Tranne
per una frattura all’altezza del naso, infine, il busto si presenta integro.

Il sacerdote benedettino Francesco Maurolico, erudito, si dedicoO a diverse discipline
scientifiche, dalla geometria alla fisica, dall’astronomia alla cartografia geografica;’'"® autore
di numerosi testi, fu professore di matematica e scienziato, tant’¢ che costrui diversi strumenti
ottici e congegni idraulici.”*

Il suo monumento funebre era collocato nella chiesa di San Giovanni Gerosolimitano, ma
nell’Ottocento, in un momento in cui si sta diffondendo sempre di pil, in tutta Europa, la
“bustomania”, inizia ad essere considerato inadeguato a celebrare i meriti dell’illustre
matematico.””' Nel 1854 Giuseppe Martinez, facendosi portavoce dei pensieri della buona
societa messinese, sottolinea che:

Proponendo un monumento in onore di Maurolico, non intendiamo di riprodurre la vecchia
accusa fatta a Messina che diede culla al dotto geometra, di non aver dimostrato a si splendido
intelletto un segno di condegna onoranza; anzi scusandola, diciamo, che la Comune non ha
mancati di ben volere, ma di mezzi per soddisfare la generale brama di rizzarsi monumenti in
attestato di riconoscenza ai grandi figli che la illustrarono, ed intrecciarono per lei corone di
gloria non peritura.

Al comune desiderio di vedere innalzato un monumento a Francesco Maurolico con quella
magnificenza propria di colui che ¢ precipuo splendore di Messina moderna, aggiungiamo il
nostro voto, € quando il programma di una commissione di autorevoli personaggi eletti ad
ordinare la bella impresa, comincera a girare per avere i sussidi del ricco e del meno comodo,
noi passionati ammiratori del sommo matematico, saremo infra tanti generosi e piu degni
cultori delle nobili discipline a contribuire del pari, onde rendere omaggio al sapere, come non
tarderanno a farlo tutti coloro che hanno sortita una patria con 1’Archimede moderno. [...]
Avvi forse tra noi qualcuno che negheria un monumento pubblico a Maurolico? [...] Con
certezza dunque diciamo che tutti concorreranno alla santa opera, il comune voto sara
soddisfatto, ed il monumento che proponghiamo piccolo di forme, ma grande di effetto pel

. L N 522
nome dell’immortale scienziato, sorgera ben presto, [...].

Il 18 febbraio 1855 il ministro Cassisi concede I’autorizzazione all’esecuzione di un
monumento, destinato inizialmente a contenere i resti mortali di Malurolico,523 ma che poi si
riduce al solo busto realizzato da Prinzi.

Sempre dal volume Pensieri artistici di Martinez, si puo dedurre il compenso ricevuto dallo
scultore:

% Don Giovanni d’Austria, prima di recarsi a Lepanto per la battaglia decisiva contro i Turchi, sembrerebbe
essersi consultato con lo stesso Maurolico sulla geografia del luogo; fu lo stesso Maurolico a fornire in seguito a
Calamech i disegni per realizzare i tre bassorilievi bronzei della statua di Don Giovanni d’Austria.
Effettivamente, la cartografia era molto sviluppata a Messina, all’epoca uno dei porti pit importanti del
mediterraneo (Crind 1905, pp. 7-8, 14).
320 Sylla sua vita, vd. Moscheo 2009, pp. 404-411.
21 «Al meschino sepolcro pitt modesto di quello che un figlio riconoscente innalzerebbe al povero ed onesto
genitore, semplice come ’urna dell’anacoreta, [...]; dovrebbe omai sostituirsi un monumento pill proprio che
gareggiasse con quelli che in Italia la patria riconoscente ha eretto, e va ergendo agl’illustri suoi figli» (Martinez
1854, p. 32).
22 Martinez 1854, pp. 31-32.
>3 ASPa, ms. inedito, vd. app. doc. n. 106.
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Ognun vede che per mandarsi ad effetto questo nostro suggerimento non vi bisognera che
poco danaro. Per aversi un busto scolpito in bianco marmo colle proporzioni del vero, ed un
conveniente ornato, e proporzionato piedestallo sarebbe bastevole la somma di ducati 400,
quando I’artista (che sara un messinese) cui verra affidato I’incarico dell’esecuzione, mettera
ben’ anche a contribuzione 1’opera sua accontentandosi delle sole spese e di un tenue
compenso.

Noi dunque invitiamo i nostri concittadini a promuovere una contribuzione volontaria per
scolpirsi I’immagine dell’'uomo che fu ’onore di Messina quando visse, circondato dalla

pubblica stima in quell’Italia che ha sempre corone da offrire ai grandi talenti.’**

E plausibile, quindi, che il compenso pattuito ammontasse alla non esigua somma di
quattrocento ducati, anche se potrebbe essere stato inferiore, considerando il fatto che, Prinzi,
nonostante i trentacinque anni di eta ¢ comunque un artista agli inizi.

Come destinazione del monumento, s’individua il Piano di San Giovanni di Malta,
convertito nel 1832 in una villa, abbellita con stagno e piante esotiche, che dopo I’Unita viene
intitolata a Mazzini.

Qui vi sorgeva gia da anni un tempietto circolare con otto colonne ioniche, progettato da
Carlo Falconieri, e distrutto durante il terremoto,5 25 all’interno del quale, entro il luglio del
1857, viene collocato il busto: questa data si desume da un articolo de «Il Tremacoldo», che
inoltre testimonia quale fosse il giudizio, alquanto critico, del popolo:

E mentre il teatro ¢ spopolato, la villa nelle sere di Domenica ¢ zeppa, e piena come un
uovo.... Oh! come ¢ bello lo spettacolo gratis!

Questa parola gratis a la potenza di tinger tutto in color di rosa, anche il volto d’un sicario,
anche la musica alla villa, anche il busto di Maurolico posto cola sotto il tempietto greco...
Povero Maurolico! Che figura umiliante che fai in quel posto — I miei contemporanei ignorano
in gran parte che tu sia esistito, perché nessuna delle tue nuove teoriche matematiche applicasti
al commercio; perché mai scrivesti un trattatino di scrittura doppia; e i sapienti ti passano
accanto senza badarti — Le signorine ti vedon brutto, e ti fanno i visacci come se fossi il
Pasquino di Roma, o I'Uomo di Pietra di Milano — i bambini ridono del tuo enorme
cocuzzollo, e del tuo enorme lauro che ti fa parere un satiro dell’antica favola, e ti girano
intorno come i fanciulli di Sparta all’ebbro Ilota.”

2 Martinez 1854, p. 34.
33 (Il monumento a Maurolico potrebb’essere un tempietto, ed in esso sii di adorno piedestallo il suo busto. Il
sito dovrebbe allogarlo, in una piazzetta amena, deliziosa, e di facile accesso.
Ebbene di questi requisiti non manca che il solo piedestallo col busto, ed il monumento sara bello e fatto.
In questa pubblica villa in mezzo a piccola spianata sorge un tempietto circolare di belle ed eleganti forme e con
squisito gusto eseguito. Esso sta cola senza scopo, e diremmo aspettando che gli si desse una destinazione. E
qual migliore, allogandovi I’'immagine dell’insigne uomo e consacrarlo ad esso!
Dunque noi progettiamo che quel tempietto che attualmente trovasi cola per solo ornamento rispetto alla sua
mole si avesse il duplice oggetto cioe, di decorazione, al pubblico giardino e di omaggio al sapiente messinese».
>% Birra 1857.
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21 IMMACOLATA CONCEZIONE

Gesso dipinto: cm 195

Datazione: 1855-1856

Collocazione: Roma, Sant’ Andrea della Valle

Bibliografia: Abate Papelard 1856, pp. 13-14, tav. p. 14; Dott. S.L. 1857; Molonia 2002, pp.
9-10, Barbera 2002, p. 24.

Documenti inediti: AGT, Capitoli della Casa dal 1725 al 1869, vol. 114, ms. inedito, p. 357.
Restauro: 2009-2010.

Cronologicamente, questa scultura in gesso, dalla qualita non eccelsa, costituisce la seconda
opera commissionata a Prinzi, di cui sia pervenuta notizia; ¢ stata modellata tra il 1855 e il
1856 e destinata alla chiesa teatina di Sant’ Andrea della Valle di Roma.””’ E inoltre una delle
primissime rappresentazioni dell’lmmacolata Concezione, realizzate all’indomani della
proclamazione del dogma, avvenuta I’8 dicembre 1854 con la bolla Ineffabilis Deus.

Per quanto riguarda la bibliografia contemporanea, questa scultura viene citata solamente da
Gioacchino Barbera ed inserita nel regesto delle opere di Prinzi, da lui stilato nel 2002;°% a
questa statua si fa riferimento pero in due articoli pubblicati nell’Ottocento: nel 1857, un non
identificato “Dottor S.L.” ricorda 1’Immacolata Concezione quale degno precedente
dell’Allegoria di Messina.’* Al marzo del 1856 risale invece I’articolo pubblicato sul
periodico romano «L’Album», firmato ‘“Abate Papelard” e dedicato unicamente

5 . . R . . .
% ¢i viene cosi fornito il terminus ante quem per

all’Immacolata Concezione teatina:
I’esecuzione della statua; la commissione dell’opera risale invece al 5 agosto del 1855, come

emerge dal resoconto del Capitolo della Casa tenutosi quel giorno:

Martedi 21 agosto 1855.

[...] In terzo luogo [Padre Giacomo Signore del Carretto] ha fatto conoscere che la nostra
chiesa mancava di una statua della Concezione, come 1’avevano le altre della nostra
congregazione, tanto pill che nella stessa non esiste né anco un altare alla Medesima dedicato;
d’altronde se in tutti i tempi la nostra Congregazione ha fatto a gara di promuovere la

327 S trova ora collocata davanti all’altare di San Gaetano da Thiene, ma il secolo scorso si trovava in una saletta
vicino al presbiterio, dove si riunivano le consorelle dell’Immacolata Concezione, o dello Scapolare ceruleo, poi
all’interno della Casa (Si ringrazia padre Bartolomeo Mas dell’Ordine dei Teatini per le informazioni fornitemi).
Molto probabilmente neanche nell’Ottocento il gesso era ospitato in chiesa.

2% Barbera 2002, p. 24. Come la maggior parte delle opere di Prinzi, anche I'Immacolata Concezione &
solamente citata nel contributo critico dello studioso.

39 (Era cosi cognito il merito del valente artista, che appieno rifulse nella statua dell’Tmmacolata Concezione fin
dallo scorso anno, ma questa volta possiamo dire non ha solamente avanzato 1’aspettativa, ma ben anco superato
sé stesso» (Dott. S.L. 1857).

% Abate Papelard 1856, pp. 11-13. Le ricerche relative a questo cronista si sono rivelate infruttuose: sono
propensa a ritenere che non si tratti di un teatino, quindi uno dei committenti. ma che questo sia semplicemente
un nome fittizio. Da notare che non solo nel titolo, ma in tutto 1’articolo il nome di Prinzi viene storpiato in
Prinz.
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divozione a questo si bello privilegio di Maria Santissima, molto piu & in obbligo di farlo ora
che la Santita di Nostro Signore 1’ha definito come dogma. Percid proponeva che essendosi
trovato il valente artista signor Giuseppe Prinzi che 1’avrebbe eseguita per la sola spesa, tanto
per affezione a questo luogo, come pure per farsi un nome in Roma, e che la spesa non
eccederebbe il valore di scudi cento, per cui voleva autorizzare il Sagrestano Maggiore di
anticipare la somma suddetta, da compensarsene poi la Sagrestia coi proventi di elemosine che
mano mano si sarebbero incassate; passato il bussolo, il Capitolo ¢ stato affermativo.>’

Sono trascorsi solo pochi mesi dalla proclamazione del dogma dell’Immacolata, al cui culto
I’ordine teatino ¢ sempre stato devoto, tant’e che nel febbraio del 1855 vengono organizzati
nella chiesa dei festeggiamenti straordinari.

La questione relativa alla commissione pero si complica:

Mercoledi 21, di febbrario 1866.

Questa sera il reverendissimo padre preposito generale don Alessandro Sessa ha convocato
nelle consuete forme i padri capitolari e, premesse le dovute preci, ha in primo luogo proposto
che si volesse dare esecuzione al progetto, gia da parecchi anni concepito, di farsi ed essere
collocata in questa nostra chiesa la statua dell’fmmacolata, oramai che le somme
appositamente accumulate dalle limosine dei fedeli ne consentono la spesa; e che si volesse
dare la facolta e I’incarico al vicepreposito di questa Casa e Consultore Don Antonio
Guadalupi, onde farla eseguire in legno, sul modello di quella che esiste nella chiesa nostra di

San Paolo Maggiore, dall’insigne artista di Napoli signor Citarelli. >**

Apparentemente, quindi, piu di dieci anni dopo la commissione allogata a Prinzi,
Sant’ Andrea della Valle risulterebbe ancora sguarnita di una statua dell’Immacolata: si pud
quindi ipotizzare che il gesso del messinese non sia stato apprezzato, e di conseguenza subito
relegato all’interno della Casa; 1’arciconfraternita dell’Immacolata Concezione o dello
Scapolare Ceruleo verra inoltre fondata solo nel 1894, e di conseguenza la statua non puod
essere stata acquisita dai confratelli e consorelle, destinandola al loro culto privato. D’altra
parte, nella chiesa e nella casa non ¢ mai stata collocata alcuna statua, realizzata dal
napoletano Francesco Saverio Citarelli, né la sua biografia cita una commissione teatina: non
vi € neppure traccia di un pagamento a suo favore; per qualche motivo, comunque, alla fine si
decide di fare a meno di un’ulteriore statua.

Il sopracitato documento ¢ problematico anche per un altro aspetto: si fa riferimento ad una
Immacolata Concezione collocata a San Paolo Maggiore a Napoli: una statua di simile
soggetto non trova oggi riscontro nella basilica teatina, e lo stesso si puo affermare per quanto
riguarda 1’Ottocento, almeno fino al 1858, stando alla descrizione dell’edificio fatta da
Giovan Battista Chiarini.” Citarelli ha pero effettivamente realizzato una statua lignea della

531AGT, Capitoli della Casa dal 1725 al 1869, vol. 114, ms. inedito, p. 357. Questo ¢ 1’unico riferimento
esplicito a Prinzi ad aver riscontro in tutta la documentazione teatina, compresa quella conservata presso
I’ Archivio di Stato di Roma e quello del FEC (Fondo Edifici Religiosi); forse perd si sta parlando del suddetto
gesso, quando viene citato il compenso pattuito a un pittore anonimo per aver ritoccato il manto di una
Madonna.
2AGT, Capitoli della Casa dal 1725 al 1869, vol. 114, ms. inedito, p. 422.
33 Celano - Chiarini 1858, pp. 222-243.
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Madonna della cintola, oggi conservata presso Santa Maria Maddalena delle Convertite
Spagnole (fig. 21a): I'unica spiegazione plausibile del documento sopra citato ¢ che nel 1866
la Basilica di San Paolo abbia ospitato momentaneamente la statua di Citarelli.

L’iconografia dell’Immacolata Concezione & una delle pitt complesse:™* si hanno infatti
diverse rappresentazioni che sottintendono riferimenti immacolistici, anche se le due piu
importanti sono quelle della Virgo tota Pulcra, dove Maria ¢ accompagnata dai simboli
litanici, e la Donna dell’ Apocalisse, con la Vergine che insiste sulla falce lunare e schiaccia
con un piede il demonio; sono inoltre numerosi i casi di commistione tra le diverse
iconografie. Queste rappresentazioni sono conseguenza di una prematura devozione nei
confronti dell’Tmmacolata, che si sviluppa molti secoli prima della proclamazione del dogma;
in ogni caso, gia nel 1854 I'iconografia immacolista si ¢ ormai pressoché codificata: la
Vergine ¢ rappresentata con le caratteristiche della Donna dell’Apocalisse, con le mani
congiunte sul petto o in posizione da orante, e sguardo rivolto verso il cielo, o verso il basso,
in un dialogo piu serrato con il credente. Esemplare diviene quindi la statua modellata in
bronzo da Giuseppe Obici, su disegno di Luigi Poletti, fulcro del Monumento all’Immacolata
Concezione inaugurato nel 1857, i cui primi progetti avevano gia iniziato a circolare nel
1854.%%

Da un rapido confronto con esempi ottocenteschi di tale soggetto, il gesso di Prinzi appare
quanto meno singolare: innanzitutto presenta un’evidente contaminazione con l’iconografia
dell’Assunta, per via dell’anomalo colore delle vesti,536 e con quella della Madonna del
Carmelo per il gesto di reggere gli scapolari. La presenza di Gesu, per quanto inconsueta, non
¢ pero eccezionale: Prinzi infatti si rifa appunto ad una tradizione iconografica ben precisa,
come spiega anche 1’abate Papelard in un passaggio del suo articolo: «Agli emblemi
dell’Immacolata Concezione il giovane scultore ha aggiunto quelli della divina maternita,
affinché sia riprodotto il doppio carattere sotto il quale la Santissima Vergine si manifesto alla
Venerabile Orsola, Pia religiosa teatina, alla quale diede lo scapolare dell’Immacolata
Concezione, la di cui divozione rimonta a quell’epoca (figg. 21b-21¢c)».>’

Precisamente, egli fa riferimento alla scultura lignea di ridotte dimensioni, circa un metro di
altezza, che venne donata alla chiesa dedicata all’Immacolata Concezione, fortemente voluta
dalla venerabile Orsola Benincasa, dal suo principale benefattore, I’abate Antonio Navarro:
questa statua, la cui esecuzione si colloca a cavallo tra il secolo XVI e il XVII e si attribuisce

>3 La bibliografia relativa a questo argomento & estremamente vasta; tra i numerosi testi, si segnalano Francia
2004; Milano 2005; Anselmi 2008.
3 De Poveda 1856; Tolomeo 1990.
336 La veste bianca e il manto ceruleo, quali attributi immacolistici, derivano dalla visione della Vergine avuta
nel 1447 dalla santa spagnola Beatriz de Silva y Meneses: Maria le disse di fondare, in onore della propria
Concezione Immacolata, un ordine di suore che avrebbe dovuto indossare i suoi colori. Si tratta di cromie dalla
forte carica simbolica: il bianco rimanda infatti alla purezza assoluta, mentre il ceruleo alla grazia divina.
37 In realta esistono diverse tradizioni iconografiche relative all’ Immacolata con Bambino: 1a pit antica in Italia
¢ quella sviluppata in ambito francescano, dove la presenza del Bambino nella raffigurazione mette in evidenza
la funzione primariamente cristologica del concepimento immacolato di Maria.
In seguito alla bolla emessa da Pio V nel 1572, con cui si afferma che la Vergine schiaccia il serpente
congiuntamente al Figlio, si sviluppa inoltre la pil fortunata iconografia dell’Immacolata con Bambino che reca
una croce o una lancia con cui trafigge il demonio, o pitt semplicemente aiuta la Madre a schiacciarlo con il
piede.

164



genericamente alla cerchia di Giovanni Conte detto il Nano,

I’Immacolata con in braccio il Bambino.”*

Tale tradizione iconografica, pur essendo antiquata, era stata da poco tempo riportata in
auge dal venerabile Placido Baccher (Napoli, 1781-1851), rettore della chiesa del Santissimo
Salvatore, o del Gesu Vecchio, da lui trasformata in un centro di devozione mariana. Fervente
devoto dell’Immacolata, commissiona nel 1807 allo scultore Nicola Ingaldi una statua di
piccole dimensioni, modellata in creta e legno, con vesti di lino ingessato, che doveva essere

rappresenta appunto

simile a come gli era apparsa durante la prigionia a Castel Capuano; ovvero, esemplata sul
modello di quella di suor Orsola. Questa scultura viene solennemente incoronata, su

>3 Borrelli 1970, pp. 148-149; Clifton 1994, p. 489.

3% Tale iconografia va ricollegata alla commistione di due diverse tipologie di rappresentazione mariana: fu una
specifica decisione di suor Orsola, che preferl non scegliere tra la devozione dell’Immacolata e quella della
Divina Maternita di Maria: «[...] la sua intuizione, affinata dalla contemplazione, la porta a scoprire che la
“bellezza” di Maria, il suo splendore senza macchia non ¢ qualcosa che va considerato in sé, ma unito al Figlio»
(Pronzato 1985, p. 779). L’Immacolata orsolina rivesti un’importanza fondamentale nel culto napoletano; venne
portata in pellegrinaggio per la citta durante alcune delle pil gravi sciagure che tormentarono Napoli, e collocata
temporaneamente in altri edifici della citta: durante I’eruzione del Vesuvio, avvenuta agli inizi del secolo XVII,
la statua venne portata a San Paolo Maggiore. Si potrebbe quindi ipotizzare che, forse in concomitanza con
I’epidemia di colera che nel 1866 devasta tutt’Italia, e soprattutto Napoli, la statua di Citarelli sia stata collocata
temporaneamente nella basilica teatina, notizia che non trova pero riscontro nei periodici dell’epoca.

Proprio al modello iconografico dell’Immacolata di suor Orsola fecero riferimento gli Eletti della citta, quando
scelsero il soggetto da affrescare, quale ex-voto, nelle cappelle appositamente realizzate su sette delle
venticinque porte della citta: durante la pestilenza del 1656 si era infatti diffusa la credenza, anche grazie alla
circolazione di alcune stampe, secondo la quale tale sciagura era stata predetta da suor Orsola come conseguenza
dell’eventuale mancata conclusione del romitaggio da lei voluto, ed effettivamente, alla sua morte, rimasto
incompiuto. I1 16 giugno 1656 la Deputazione per la Salute e i sei Eletti fecero quindi solenne voto, presso
’altare fatto erigere da suor Orsola, di portare a termine il romitaggio e di far realizzare quegli affreschi: nella
“conclusione” del 27 Novembre 1656 si specifica infatti che le porte destinate ad ospitare gli affreschi sarebbero
state Porta del Carmine, Nolana, Capuana, San Gennaro, Reale, la Porta di Costantino e quella di Chiaia. Dato
che, almeno fino al 30 ottobre, i lavori non erano ancora iniziati, per favorire la devozione popolare gli Eletti
decisero di far circolare delle stampe, incise dal francese Nicolas Perrey, che presentano il medesimo schema
iconografico richiesto al Preti (Clifton 1994, p. 480).

Venne scelto come esecutore Mattia Preti, che ne completod tre alla fine del 1657, mentre gli altri vennero
eseguiti tra il 1658 e gli inizi del 1659. Nulla ¢ rimasto degli affreschi, al di fuori di due bozzetti dello stesso
autore, conservati a Capodimonte (fig. 21d-21e): gia il terremoto del 1688 vi aveva apportato ingenti danni,
rendendoli parzialmente illeggibili. In seguito, tre porte sono state distrutte, mentre solo quella di San Gennaro
mantiene ancora il suo nicchione, che ora ospita un affresco ottocentesco (Clifton 1994, p. 482).

Di notevole interesse ¢ il fatto che nel testo del voto venga specificato che I’'Immacolata, oltre a dover essere
rappresentata insieme a san Gennaro, san Francesco Saverio e santa Rosalia, dovesse recare in braccio il
Bambino (Mauro 2001, pp. 217-236): nel 1649 Francisco Pacheco aveva infatti pubblicato il suo Arte de la
pintura, in poco tempo diffusosi anche fuori dalla Spagna, testo in cui per la prima volta si codifica I’iconografia
dell’Immacolata, che non prevedeva assolutamente la presenza del Figlio. Infine, va sottolineato che: «il preciso
riferimento all’iconografia, per dei dipinti che si volevano mostrare a tutti coloro che passavano per Napoli
(ponendoli come un manifesto al varco della citta e non rinchiudendoli in una chiesa), ¢ sintomatico di una
profonda consapevolezza dell’importanza delle immagini per la diffusione del culto, che aveva contraddistinto
anche Suor Orsola, descritta nelle sue numerose biografie come sempre attenta ai significati trasmessi dalle sacre
raffigurazioni. Ogni volta che faceva dipingere 1’'Immacolata, la Madre “avvertiva al dipintore, che I’effigiasse
col Bambino nelle braccia, ma nella parte del cuore; volendo con questo spiegare I’amor grande, che ‘1 Signore
ab eterno le portd”» (Anselmi 2008, p. 219). Per I’approfondimento del tema dell’iconografia immacolistica
relativa alla visione di suor Orsola, si ¢ fatto riferimento primariamente ai seguente testi: Pronzato 1985; Bagatta
1696, ed. 1985; Fiorelli 2001, pp. 212-216. Cfr. F. M. Maggio, Relatione dell’immagine della santissima
Vergine della Concettione col Bambin Gesu tra le braccia, secondo [l'insegnamento della m. d. Orsola
Benincasa, Palermo, per Pietro dell’Isola, 1666.
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concessione di Leone XII, il 30 dicembre 1826 dal cardinal Ruffo di Scilla, arcivescovo di
Nalpoli.540

La decisione di erigere un eremo di suore da consacrare all’Immacolata, da annettere quindi
al convento edificato nel 1581, era stata maturata da Orsola, anche su sollecitazione di
sacerdoti teatini, in seguito alla visione avuta il 2 febbraio 1617: la Vergine le apparve vestita
con una tunica bianca, ¢ mantello e scapolare cerulei, mentre il Bambino reggeva una tunica
nera; intorno a loro numerose fanciulle, che rappresentano le oblate e le future romite. Dopo
aver chiesto a Orsola di edificare il romitaggio, I’'Immacolata avrebbe aggiunto che chiunque
avesse indossato lo scapolare delle romite avrebbe ricevuto la grazia celeste.”*' Con il tempo,
questi scapolari divennero sempre piu richiesti dai fedeli, e nel 1671 venne concesso ai padri
Teatini, 1’ordine responsabile della Congregazione della Santissima Concezione della Madre
di Dio, di benedirli e dispensarli.542

L’iconografia dell’Immacolata con Bambino si arricchisce quindi del particolare degli
scapolari, retti per lo piu dalla Vergine, immagine questa ricalcata su quella della Madonna
del Carmelo. Si puo vedere, quindi, come la statua realizzata da Prinzi si adatti perfettamente
a questo modello iconografico: 1’unico elemento di differenza che si puo riscontrare nella
scultura del messinese ¢ forse il globo terracqueo su cui la Vergine insiste.

Va comunque considerato che si tratta senza dubbio di un’iconografia estranea alla realta
artistica romana, dove in realta lo stesso soggetto immacolista era stato raramente raffigurato
in scultura; il piu volte citato articolo del 1856 riporta infatti in chiusura:

Per ultimo debbo rallegrarmi coi Reverendi Padri Teatini per 1’idea felice di arricchire la loro
chiesa, gia magnifica, di questa nuova statua, che ha permesso al signor Prinz di far conoscere
il nascente talento. Roma nelle sue chiese possiede magnifici gruppi rappresentanti la Pieta,
ma nessuna mi pare che abbia ancora una statua artistica della Santissima Vergine con gli

attributi della Concezione immacolata, o con quelli della Divina Maternita, ed ora questa

. . . . . .. N 543
immagine della Concezione nella Chiesa dei Teatini colmera tale lacuna.™

Andando ad analizzare dettagliatamente 1’opera, ¢ evidente che la qualita stilistica sia
mediocre: € grossolano I’errore compiuto da Prinzi nel realizzare una mano destra
sovradimensionata rispetto al corpo. Spicca inoltre I’estrema rigidita della postura, che
cristallizza anche i minimi movimenti di torsione della Vergine e del Bambino, e di cui ¢
corresponsabile anche la staticita delle vesti che, complici le pieghe legnose, scendono verso
il basso pesantemente. La tradizione iconografica canonica prevede al contrario che tunica e

0 [ a statua & tuttora conservata presso la Basilica santuario del Gesii Vecchio dell’Tmmacolata di don Placido. I
padri di Sant’Andrea della Valle, quindi, nel capitolo del 1866 potrebbero anche aver fatto riferimento a
quest’ultima scultura.
1 1.4 visione della Vergine con Gesu, che conduce all’iconografia dell’Immacolata con Bambino, ha un
fondamentale precedente nella gia citata apparizione della Madonna e del Bambino a Beatriz de Silva y
Meneses. La rappresentazione tipicamente francescana dell’Immacolata Concezione trae origine proprio da
queste apparizioni: bisogna infatti ricordare gli stretti legami che all’epoca intercorrevano tra Spagna e Italia e
tener presente che Amedeo, fratello di Beatriz, era il confessore del francescano Sisto IV, primo papa a muoversi
a favore della devozione immacolista. Come emblema delle Concezioniste di Beatriz de Silva venne pero scelta
I’'immagine dell’Immacolata con Bambino che trafigge il demonio.
>*2 Tale autorizzazione si ebbe con il breve di Clemente X del 30 gennaio 1671 (Fiorelli 2001, p. 92).
% Abate Papelard 1856, p. 13.
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manto dell’/mmacolata siano rappresentate agitate, mosse, per poter cosi simulare 1’azione del
Paraclito: questa anomalia si puo per0 giustificare tenendo presente che in questa iconografia
la Vergine si pone in stretto dialogo con il fedele, e si colloca quindi in un piano piu materiale
che celeste.

Ad una piu attenta analisi emerge pero una dissonanza tra parte inferiore, dove appunto le
rigide pieghe sottolineano la verticalita della statua e quasi annullano il senso di moto dato
dallo sporgere in avanti del ginocchio, e quella superiore, dove il volto della Vergine
conferisce una certa dolcezza alla severita strutturale, rimandando direttamente alla cultura
rinascimentale; il modello iconografico ¢ infatti costituito dalla Madonna del Granduca di
Raffaello (1505, Firenze, Galleria Palatina), di cui viene riproposta la posizione delle mani
della Vergine e del Bambino, e delle sue gambe, che Prinzi potrebbe aver conosciuto grazie
alle stampe che circolavano all’epoca (figg. 21f-21g).

La fisionomia, che risulta non bene leggibile, a causa dell’alterazione dovuta alla stesura
cromatica, trova a mio parere un ulteriore modello di riferimento, di cui si parlera a proposito
della successiva Vergine Annunziata, conservata nella Cappella Palatina di Napoli, e che
costituisce la traduzione quasi letterale in marmo del busto dell’Immacolata teatina (figg. 21i-
210).

Infine, ¢ necessario soffermarsi ulteriormente sulla rigida impostazione di questa statua:
attraverso questa “legnosita strutturale” Prinzi cerca di conferire una severa dignita all’opera,
pari a quelle del mondo classico. Troviamo conferma indiretta di ci0 in un ulteriore passaggio
del piu volte citato articolo de « L’ Album»: «Il signor Prinz ha studiato profondamente e con
sentimento i bei modelli dell’antichita sotto la savia direzione del celebre scultore
Tenerani».”**

In realta, il punto di riferimento diretto non sono le sculture antiche: cerca senza dubbio di
rendere la loro ieraticita, avendo pero presente, come tramite e filtro, I’opera di Thorvaldsen.
Confrontando infatti I’fmmacolata con alcune delle sue statue pit famose, si puo individuare
la medesima pesantezza delle vesti, la stessa rigidita verticale delle pieghe, che ben si
differenziano dalla resa delicata e morbida di Tenerani. Thorvaldsen ha risentito di
un’influenza diretta della scultura greca arcaica: nel 1815 arrivano infatti a Roma i marmi di
Egina, il cui restauro ed integrazione gli vengono affidati da Ludwig di Baviera; * il contatto
con queste sculture ¢ la causa primaria di quella “frontalita arcaicizzante” che permea diverse
sue opere, a partire dalla Speranza (1817, marmo, Berlino, Nationalgalerie), e di cui in questo
caso sembra risentire anche Prinzi. Un altro fondamentale riferimento ¢ 1’arcaicizzante
Afrodite come Kore, di cui aveva un calco nel suo studio, lavorata a rilievo sulla base del
cosiddetto Candelabro Barberini, del 11 sec. d.C, conservato ai Musei Vaticani.

Si puo inoltre individuare un nesso tra 1I’fmmacolata ed il Cristo di Copenaghen (fig.
21m),>* di cui Prinzi cita pedestremente la parte inferiore del manto, il modo con cui questo
gira intorno alla spalla destra del Signore, nonché la maniera in cui il tessuto panneggia nella

>* Abate Papelard 1856, p. 13.

> Wiinsche 1989, pp. 80-96.

>4 Ben presto iniziarono a circolare riproduzioni del Cristo, come il disegno di Tommaso Minardi, ora al Museo
Thorvaldsen di Copenaghen (Marini Clarelli 1989, p. 80 n. 46).
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sua parte sinistra. Il medesimo, identico motivo si ritrova nell’opera piu conosciuta e studiata
di Prinzi, Messina riconoscente alla sovrana concessione del Portofranco (fig. 21n).

Gia in questa opera si rende quindi manifesto un aspetto dell’arte del messinese, che trovera
un maggiore riscontro nelle opere piu tarde, prima di tutto nei monumenti sepolcrali: essa ha
origine da plurime sollecitazioni di diversa provenienza, sia contemporanee, che
rinascimentali, che lo scultore assorbe e rielabora, riorganizzandole in maniera totalmente
originale, quasi a compensare una limitata capacita inventiva.

L’illustrazione che correda I’articolo pubblicato su «L’Album» riproduce dettagliatamente
la statua (fig. 210):>* riveste percid una particolare importanza, dal momento che costituisce
un importante elemento di raffronto con il gesso, di cui, nel marzo del 2010, ¢ stato ultimato il
restauro, sciaguratamente senza che siano state documentate fotograficamente né le singole
fasi di esso, né la situazione immediatamente precedente. Chiaramente, nulla possiamo
apprendere riguardo al colore originale, ma 1I’incisione ci permette di individuare, oltre a
differenze minime, un grossolano errore compiuto durante il restauro: essendo una delle parti
pil sottoposte a sollecitazioni, dal momento che vi si faceva pressione per spostare la statua,
la parte destra della falce lunare si ¢ rotta; la restauratrice 1’ha perd malamente sagomata,
producendo cosi I’effetto di una escrescenza cornea, procedente dalle vesti della Vergine. Le
ulteriori parti danneggiate, come la mano destra dell’Immacolata, sono state invece ben
rinsaldate al corpo della scultura.”®

7 E plausibile che il disegno sia stato eseguito dallo stesso Prinzi, considerata I’accuratezza di esso e la quasi
assoluta corrispondenza con il gesso.

> Questo restauro & stato preceduto da altri interventi, piuttosto rozzi; anche quest’ultimo, perd, & tutt’altro che
di qualita: basta considerare il modo con cui ¢ stata ricostruita la falce lunare, nonché il modo con cui si &
intervenuto sulla superficie. Da quanto mi ¢ stato riferito dalla restauratrice, infatti, il manto, che presentava
lacune cromatiche, ¢ stato totalmente ridipinto con vernice acrilica, e quindi ripatinato; le altre parti, soprattutto
I’incarnato della Vergine e del Bambino, sono state semplicemente ripulite con alcool, al fine di eliminare la
gomma lacca, applicata in passato per invecchiare la statua. Il risultato ¢ estremamente sgradevole, non solo per
il contrasto cromatico tra le diverse parti, ma anche perché quelle non ridipinte hanno assunto un effetto di
“sporco” (figg. 21q-21s).

Prima di passare il nuovo strato di colore, la restauratrice ha quindi consolidato le numerose scaglie di gesso
sollevate e le ha fatte riaderire, rifacendo, dove necessario, la stuccatura con gesso di Bologna e colla di coniglio.
Non solo la falce lunare, ma anche altre parti lacunose sono state reintegrate, ovvero le sezioni piu aggettanti del
panneggio, ricostruito su una struttura di ferro, la serpe e la mano destra, questa rincollata con resina fossilica; al
suo interno era ben visibile un’anima di ferro, tuttora evidente nella parte inferiore-posteriore della statua.
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22 VERGINE ANNUNZIATA

Marmo bianco: cm 66,5.

Firmato e datato: G. PRINZIF. 1857

Collocazione: Napoli, Palazzo Reale, Cappella Palatina, inv. 2198/80.
Bibliografia: Porzio 1989, p. 95 n. 17, ill. tav. 61.

Questo busto, firmato e datato, risulta sconosciuto ai biografi di Prinzi, sia dell’Ottocento
che contemporanei; riveste invece un’importanza particolare all’interno della produzione
dell’artista, dal momento che costituisce 1’unico suo unico, vero momento di adesione all’arte
purista.

Realizzato nello stesso anno del Capece Minutolo, ne ¢ superiore qualitativamente: la
Vergine, appena adolescente, ¢ colta nel momento in cui le viene annunziata la sua
gravidanza, notizia che viene accolta con un atteggiamento dimesso, sottolineato dallo
sguardo rivolto verso il basso.

Una mantellina le copre parzialmente il capo, in una posizione inconsueta: sembrerebbe
quasi che le stia cadendo sulle spalle, in seguito ad un brusco movimento della testa in avanti.
I capelli sono resi finemente, e compartiti da una scrematura centrale: la simmetria ¢ pero
rotta da un ciuffo, un vezzo che non fa altro che conferire un aspetto ancora piu
adolescenziale alla fanciulla. Le forme sono definite da una linea elegante ed aggraziata;
questo busto costituisce infatti ’'unica opera di Prinzi accostabile all’eleganza di opere di
Tenerani, quali la Psiche svenuta.

La mantellina stessa, tratta dall’iconografia nazarena, prima che rinascimentale, ¢ decorata,
nel suo bordo, da un semplice orlo, visibile nella piega centrale, che percorre verticalmente il
busto; anche il colletto ¢ sobriamente decorato, con un disegno a foglie. I lineamenti
aggraziati e levigati contrastano con le pieghe della mantellina, non scevre da un certo
grafismo e disposte in modo decisamente simmetrico, nonostante il risvolto centrale che
richiama il ricciolo.

Come si vedra, il busto del Principe di Collereale, scolpito nel medesimo anno, ¢ cosi
accademico che si sarebbe quasi tentati di posticipare la datazione dell’Annunziata; in realta,
ritengo che tale differenza qualitativa sia strettamente legata al tentativo di Prinzi, riuscito in
questo caso, di cambiare registro stilistico, adattandolo al decoro del soggetto, cosi come
faceva Tenerani: purismo e “bello morale” per un soggetto religioso, aulica staticita per il
ritratto commemorativo di un ufficiale borbonico.

Si ¢ gia detto che tale busto ¢ la traduzione marmorea parziale dell’ Immacolata Concezione,
seppur con alcune differenze: nella statua di gesso il manto ricade dietro alle spalle, e la
vezzosa ciocca che si poggia morbidamente sulla spalla, ¢ un po’ piu corta che nell’opera in
marmo; d’altra parte, si scorge il medesimo motivo dell’orlo superiore della veste, e il volto ¢
riproposto in modo letterale, ma con lineamenti molto piu delicati e un effetto generale di
raffinata eleganza.
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Della matrice fisiognomica raffaellesca ¢ rimasto a stento 1’ovale, mentre sembra che Prinzi
abbia rielaborato ed adattato a forme cinquecentesche i tratti di una persona reale, Vittoria
Caldoni, la cosiddetta “vignaiola di Albano”, la modella dai tratti raffaelleschi per eccellenza,
tanto ricercata in quegli anni da pittori e scultori.”*

La consacrazione di Vittoria a “musa” apparentemente non rappresenta nulla di eccezionale:
la storia dell’arte ¢ costellata dal ricordo di modelle, rese immortali dagli artisti di cui
divennero le ispiratrici;>° d’altra parte, il destino di queste donne & stato diverso, rispetto a
quello di Vittoria: era quasi naturale, infatti, che I’interesse nei loro confronti perdurasse
fintanto che la loro bellezza si manteneva: la maggior parte di queste fanciulle finiscono
dimenticate, e abbandonate a loro stesse.

La loro fortuna ¢ stata ben circoscritta nel tempo e nello spazio, dal momento che a loro si
riferivano solamente determinati artisti: Vittoria, invece, ha attirato 1’attenzione di pittori e
scultori di tutte le nazionalita e di orientamento artistico, che accorrevano per ritrarla e cercare
di catturare la sua bellezza cosi evanescente, cosa che a nessuno € mai riuscito
perfettamente.”’

Ancora negli anni Trenta, quando alla fresca bellezza adolescenziale si va sostituendo la
maturita dei tratti, continua ad essere considerata una ambita modella; smettera di posare
definitivamente solo in seguito al suo matrimonio con il pittore russo Grigorij Lapcenko
(1801-1876), avvenuto nel 1839.

Nonostante la partenza per la Russia, il mito della sua bellezza evanescente rimane pero
intatto per tutto il secolo, tant’e che continuano ad essere eseguiti suoi ritratti basati sul suo
ricordo diretto o sulle testimonianze visive lasciate dagli altri artisti:>* a questo proposito, si
pud ricordare il ritratto eseguito nel 1850 da Anna Susannah Fries™” o la litografia anonima

> Viene “scoperta” nel 1820 da Johann Christian Kestner, segretario dell’ambasciatore di Hannover, von
Reden, che durante un suo soggiorno ad Albano, dove la famiglia del diplomatico stava trascorrendo I’estate,
vede la quindicenne sulla soglia di casa e rimane colpito dalla sua eterea bellezza, che incarna i canoni di
perfezione raffaellesca, cosi ricercata in quegli anni. La giovinetta viene quindi introdotta presso i Von Reden
che, apprezzando i suoi modi e la sua modestia, iniziano a benvolerla, ospitandola anche a Villa Malta.
Nonostante I’importanza rivestita da questa modella, la bibliografia a lei relativa ¢ estremamente limitata: I’unica
monografia dedicatale ¢ di Rita Giuliani, che si sofferma soprattutto sui rapporti con gli artisti russi. Esistono poi
diversi contributi, pubblicati su periodici, ma il materiale pit sostanzioso su di lei si ricava dalle singole schede
dei cataloghi, riferite alle opere che la vedono protagonista. Vd. Roma 1981, schede nn. 79, 80; Marazzi 1981,
pp- 120-122; Marazzi 1997, pp. 8-11; Nicoletti 1998, pp. 20-25.

3% Nel solo Ottocento si possono ricordare la romana Anna Risi, detta “Nanna”, che nella seconda meta del
secolo incarnera il modello di “matrona romana” agli occhi di diversi artisti stranieri, quali Frederic Leighton o
Anselm Feuerbach, che fissera la sua fisionomia in pil di venti dipinti (Di Majo - Susinno 1989, p. 317 n. 197);
sicuramente pitl famose sono le modelle dei preraffaelliti: Jane Burden, pit nota come Jane Morris Rossetti, ed
Elizabeth Siddall.

351 Kestner, infatti, nel suo Romische Studien conta ben quarantaquattro ritratti di Vittoria, sottolineando che
nessuno era uguale all’altro; egli stesso, pittore dilettante, impiegd otto anni per tracciare un profilo della
fanciulla che lo soddisfacesse (Kestner 1850, p. 88). Gli unici due documenti fotografici che riproducono
Vittoria e fissano le sue reali fattezze risalgono solo agli anni settanta del secolo (Giuliani 1995, p. 144 tavv. 41,
42. Fig. 22i).

32 §j sa che circolavano non solo disegni delle fattezze di Vittoria, ma anche incisioni; sfortunatamente, pero,
I’interessante volume di Evelina Borea, Lo specchio dell’arte italiana: stampe in cinque secoli (Pisa, Edizioni
della Normale, 2009) considera marginalmente le stampe relative alle opere ottocentesche: si trovano solamente
incisioni tratte da Canova o relative a dipinti di Ingres e Morelli.

33ALS. Fries, Ritratto di Vittoria Caldoni, 1850, olio su tela, collezione Annarita Cucci Trinca.
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risalente addirittura alla fine del secolo.” Peculiare & poi il caso di Wilhelm Wach, a cui ¢
ricollegato un ritratto di Vittoria risalente alla prima meta dell’Ottocento: egli puo aver
conosciuto 1 suoi tratti solo attraverso il filtro di altri artisti, dal momento che la sua presenza
a Roma @ testimoniata verso il 1818-1819, ovvero prima che la giovane venisse “scoperta”.”>

E percid plausibile che Prinzi, per trovare ispirazione per la sua Immacolata, abbia fatto
riferimento ad opere di artisti ben pil famosi: mi sembra evidente la connessione con il
Ritratto di Vittoria Caldoni di Overbeck (1821, olio su tela, Monaco, Bayerische
Staatsgemidldesammlungen), commissionato da Ludwig di Baviera: la forma del viso, la
scriminatura centrale dei capelli, I’altezza della fronte, il naso, sono tutti elementi ben
riconoscibili in entrambe le opere (fig. 22a). Si possono trovare analogie con molti altri
dipinti, che rappresentano la giovane anche di tre quarti o di profilo, postura che mette in
evidenza 1’andamento dritto del naso. Inoltre, la posa con gli occhi rivolti verso il basso, che
implica modestia, ¢ tipica di Vittoria (figg. 22b-22f).

Oltre a queste affinita fisionomiche, esistono dei precedenti, che mi fanno pensare ad una
derivazione del volto dell’Immacolata da quello idealizzato di Vittoria. Si ¢ gia sottolineato
che, per gli artisti, raffigurare le sue fattezze ha costituito una vera e propria sfida, dal
momento che non riuscivano a coglierne la vera essenza: a cio va aggiunto che tutti avevano
la tendenza a sublimare i veri tratti di Vittoria, avvicinandoli a quell’ideale di dea pagana,
ancella classica o madonna rinascimentale che avevano in mente; anche Thorvaldsen, accorso
egli stesso a Villa Malta a raffigurare la fanciulla, ne ha trasfigurato i tratti, “incastonandoli”,
come ben afferma Rita Giuliani, nella fisionomia di un’anonima Madre, facente parte del
gruppo statuario La predica di San Giovanni Battista, collocato nel frontone della Vor Frue
Kirke di Copenaghen.”®

Il pittore Aleksandr Andreevi¢ Ivanov ha sottoposto il volto di Vittoria al medesimo
trattamento, addirittura adattando i suoi lineamenti al volto del fanciullo Ciparisso, figura
molto lodata dallo stesso Thorvaldsen:>>’ a parer mio, in un suo schizzo ¢ inoltre possibile
riconoscere proprio le fasi del processo di astrazione e rielaborazione del volto di Vittoria, in
quello di fanciullo (figg. 22g-22h).

Altri indizi che mi fanno propendere per 1’identificazione di Vittoria, quale “modella”
dell’ Immacolata di Prinzi, emergono da un confronto con i busti marmorei che la raffigurano,
e principalmente con quello del 1821 di Tenerani (figg. 221-22n),>® a giudizio di Kestner il
piu fedele e somigliante alla fanciulla.

Questa scultura fa parte della raccolta Tenerani del Museo di Roma, insieme al gesso
relativo: entrambi erano quindi perfettamente visibili nello studio del maestro. I particolari
che ritengo dimostrino la conoscenza, e la citazione, di tale busto da parte di Prinzi
prescindono dai tratti del viso, ma sono apparentemente secondari; prima di tutto ci si deve
soffermare sulla mantellina indossata dalla Vitforia teneraniana, che il carrarese propone solo

354 Anonimo, Vittoria d’Albano, fine del secolo XIX, litografia, Frascati, collezione privata.
3w, Wach, Ritratto di Vittoria Caldoni, s. a., olio su tela, Schweinfurt, Sammlung Schifer.
%% Giuliani 1995, p. 59.
37 A. Andreevi¢ Ivanov, Apollo, Giacinto e Ciparisso intenti alla musica e al canto, 1831-34, olio su tela,
Mosca, Galleria Tret’jakov. Vd. Giuliani 1995, p. 59.
%% Sul busto vd. Kestner 1850, p. 88 (questi lo data 1828); Raggi 1880, p. 575; Riccoboni 1942, p. 366; Giuliani
1995, p. 27; Di Majo - Susinno 1989, p. 317.
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in questo busto: non puo trattarsi di una casualita il fatto che, di tutti i ritratti realizzati da
Tenerani, questo sia 1'unico che presenti un abbigliamento a cui si avvicina quello
dell’Annunziata di Palazzo Reale, almeno nell’idea di base.

Va anche notato che ’erma di Palazzo Braschi ¢ anomala: solitamente, infatti, di queste
viene decorata solo la parte frontale, mentre il motivo della mantellina anche lateralmente;
sembrerebbe quasi che Prinzi abbia preso come modello questa struttura ad erma, rendendola
piu realistica. Un altro precedente ¢ canoviano, la Vestale, di cui il maestro di Possagno ha
realizzato diverse repliche, tra cui una, datata 1822, era destinata al conte napoletano Paolo
Marulli d’ Ascoli.

Inoltre, va considerato che proprio grazie all’identificazione con Vittoria, tale busto
rivestirebbe un’importanza notevole: per quanto infatti la fanciulla di Albano abbia incarnato
il modello fisico di Madonna raffaellesca, ¢ sempre stata raffigurata con tutt’altre vesti, di
contadina o di nobile: la Vergine e 1’Immacolata Concezione di Prinzi costituirebbero quindi
le uniche due opere d’arte in cui la ragazza ha prestato il suo volto alla Vergine.””

Si puo scorgere infine un ulteriore riferimento iconografico, in relazione alla mantellina con
cappuccio indossata dalla Vergine: la Madonna con Bambino del Monumento Valdés (fig.
220), in San Giacomo degli Spagnoli, cosi come viene raffigurata da Francesco Maria Tosi, e
di cui Prinzi cita prima di tutto la posizione poco stabile della mantellina sul capo e la
chiusura sul petto attraverso un bottone, dettagli rappresentati con cura dall’ architetto;
questa incisione si puo considerare anche l'origine del grafismo delle pieghe e della
pettinatura del busto lavorato dallo scultore (fig. 22p).

La Vergine Annunziata ¢ oggi conservata presso la Cappella Palatina del Palazzo Reale di
Napoli. Le ricerche da me effettuate presso 1’Archivio di Stato di Napoli non hanno pero
permesso di determinare come sia pervenuto nelle collezioni reali; trova riscontro negli
inventari di Palazzo Reale solo a partire dal 1874, senza alcuna indicazione della sua
provenienza.

Negli inventari di Palazzo Reale del 1857, 1859, 1860 e 1863 non ¢ infatti segnalata la
presenza di questo busto, che viene indicato come collocato nella sala decima, una delle
stanze private del re, solo nel 1874: «Un busto di marmo bianco rappresentante la Santissima
Vergine, in piccola base circolare di simile marmo (autore ignoto)».’®" Il riscontro successivo
si ha nell’inventario del 1907, dove viene attribuito a Vincenzo Annibale: «Ammezzato X. Un
busto in marmo bianco rappresentante la Santissima Vergine, su piccola base circolare di

%9 Notizie frammentarie indicano perd che Ivanov aveva intenzione di usare i tratti della giovane a tal fine; in
una sua lettera, datata 1834, indirizzata a Grigorij Lapcenko, allora gia fidanzato di Vittoria, infatti scrive: «Per
quel che riguarda la mia venuta ad Albano, si puo far cosi: se Vittoria pud posare diligentemente di seguito
quattro ore al giorno (e, che rimanga tra noi) con sentimento e cio¢ talvolta senza vergognarsi di me, con
un’espressione spontanea degli occhi e delle labbra, io verro a fare lo studio per la Madonna degli afflitti [...]. Se
non posso venire in queste condizioni, non ti dispiacera riportarmi le cose che ho lasciato li» (Giuliani 1995, p.
67). Alla fine il dipinto non ¢ mai stato realizzato, molto probabilmente perché la giovane iniziava ad essere
ritrosa a posare, come si deduce dalla lettera.
0 Tosi 1853, I, tav. VIL
! Inventario oggetti d’arte 1874, n. 420.
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%62 in quello del 1950 la sua paternita

563

simile marmo. Autore: Vincenzo Annibale. 200 [lire]»;
viene quindi ricollegata a Prinzi, e il busto risulta collocato nella sagrestia.

562
563

Inventario oggetti d’arte 1907, n. 157.

Inventario oggetti d’arte 1950, n. 680. Compare infine nell’inventario del 1980, dove risulta quale numero
2198; non ¢ presente invece nell’inventario Arredi e paramenti sacri della Reale Cappella del Palazzo, dal 12 12
1894 al 24 8 1912, e in quello del 1910. Va tenuto presente che Prinzi non ha mai partecipato ad alcuna
esposizione, né a Napoli (cfr. Napoli 2009), né altrove, a parte quella di Venezia del 1887; ritengo quindi
possibile che il busto sia stato originariamente destinato ad una chiesa napoletana, forse San Paolo Maggiore, e
da 1i confluito nelle collezioni reali, in seguito alle leggi eversive. D’altra parte, i volumi delle Notizie di Carlo
Celano, ripubblicati con aggiunte del Chiarini dopo il 1857, non citano quest’opera, cosi come non figura
neanche nella Guida sacra di Gennaro Aspreno Galante, scritta tra il 1869 e il 1872 (cfr. Celano 1858; Celano
1859; Celano 1860; Galante 1872). Una lettera inviata da Napoli da Saro Zagari al suo maestro nel settembre del
1857, testimonia, in quel momento, la presenza di Prinzi nella capitale del Regno: «Mi consolo sentire da Prinzi
ch’Ella ¢ stata sempre bene insieme a tutta la famiglia che ossequio» (Archivio Tenerani, ms. inedito, c.Ilv; vd.
app. doc. n. 225). Tale testimonianza potrebbe dare adito a diverse ipotesi: si potrebbe pensare, ad esempio, che
lo scultore si sia 11 recato per consegnare direttamente il busto al committente.
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23 CRISTO

Marmo: cm 54

Datazione: 1857 circa

Collocazione: Roma, Sant’ Andrea della Valle.
Inedito.

Presso la sagrestia di Sant’Andrea della Valle ¢ conservato questo piacevole busto, non
firmato né datato.

Sono evidenti le affinita con la gia descritta Annunziata di Napoli (figg. 23a-23b): oltre alla
veste di stampo tipicamente nazareno, che va a chiudersi sul davanti con un bottone, si ritrova
la stessa eleganza della linea, il medesimo andamento delle pieghe, sempre non scevro da un
certo grafismo.

Anche la lavorazione della capigliatura ¢ analoga: i lunghi capelli hanno inoltre un
andamento simile a quello della Vergine napoletana, da cui viene ripreso il vezzo della ciocca,
qui piu corta, che ricade sulla spalla destra.

Il volto ¢ chiaramente esemplato su quello del Cristo del Monumento di Pio VIII di
Tenerani (fig. 23c¢), i cui tratti vengono perd ammorbiditi, quasi resi pill “rinascimentali”.

Ritengo che questa scultura sia indubbiamente da attribuire a Prinzi: si potrebbe ipotizzare
che entrambi i busti siano state eseguiti pil 0 meno contemporaneamente, se non addirittura
come pendant, una per i Teatini di Roma, I’altra per i Teatini di San Paolo Maggiore di
Nalpoli.5 64

La fattura del busto ¢ molto fina, elegante: senza dubbio il Cristo costituisce, insieme
all’Annunziata, la massima espressione del purismo di Prinzi.

%% A causa della recentissima individuazione, da parte mia, di questo busto, collocato nella sagrestia di
Sant’Andrea della Valle, non ¢ stato possibile approfondire ulteriori indagini a livello documentario: d’altra
parte, le ricerche gia da me condotte a proposito dell’Immacolata Concezione teatina, eseguita negli stessi anni,
non avevano portato ad ulteriori riscontri.
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24 GIOVANNI CAPECE MINUTOLO

Marmo, cm 75x61x34

Firmato e datato: G. PRINZIF. 1857.

Collocazione: Messina, Casa di Ospitalita Collereale

Bibliografia: Oliva 1893, p. 315; Foti 1978, pp. 31, 34, ill. n. 21(con attribuzione a E.
Franzoni); Paladino 1994°, p. 126 (con attribuzione a E. Franzoni); Paladino 1997°, p. 54
scheda n. 1 (con attribuzione a E. Franzoni); Paladino 1998, pp. 251-252 scheda n. 241;
Barbera 2002, p. 23.

Esposizioni: Messina 1997, Catania 1998.

11 busto di Giovanni Capece Minutolo, benefattore della citta di Messina, ¢ stato pubblicato
da Luisa Paladino in occasione della mostra La scultura a Messina nell’Ottocento,
attribuendolo a Enrico Franzoni:*® lo scultore ha effettivamente realizzato nel 1830 un ritratto
del principe di Collereale (Messina 1772-1827), su commissione dei suoi esecutori
testamentari, Giuseppe Ruffo principe della Floresta, cugino di Capece Minutolo, e don Carlo
Chiarello, che avevano fatto collocare anche una lapide commemorativa, ora perduta.’® Tl
busto in questione, pero, ¢ firmato e datato «G. PRINZIF. 1857», come ¢ stato possibile leggere
quando, in occasione della mostra di Catania del 1998, tale opera ¢ stata spostata dal sito
dov’era collocata, il salone del primo piano della Casa di Ospitalita Collereale;’®’
plausibilmente il ritratto di Franzoni ¢ andato distrutto durante i moti del 1848, essendo
Ieffigiato un graduato borbonico; in seguito, I’esecuzione di un ulteriore busto ¢ stata
appunto allogata a Prinzi.”®

Se si confronta questo ritratto con i due busti puristi appena esaminati, risulta evidente la
distanza di stile tra le tre opere coeve, dimostrazione questa del tentativo di Prinzi di elaborare
un differente linguaggio espressivo, a seconda del soggetto da eseguire: il Capece Minutolo,
pero, risulta impregnato di accademismo, schematico, come si puod notare dal modo di trattare
i corposi ciuffi di capelli. Vi ¢ comunque un tentativo di caratterizzare I’espressione del viso:
il taglio rigidamente frontale del busto viene quindi mitigato dalla cura per i particolar
realistici, in parte per quanto riguarda i tratti fisionomici, ma soprattutto nei dettagli

%65 paladino 1994°, p. 125-126; Paladino 1997°, p. 54 scheda n. 1.
%% Grosso Cacopardo 1826, ed. 1841, pp. 23-24; La Corte Cailler 1915, p. 6. L’iscrizione riportava:
«IOANNI CAPECE MINUTOLI / MESSANENSI PATRICIO COLLIS REGALIS PRINCIPI / FRANCISCI 1. REGIS EXERCITUM
MARESHALLO / INTIMO CUBICULARIO AC S. IANUARII EQUITI / QUI MIRAE CHARITATIS EXEMPLO HOCCE FUNDAVIT /
HOSPITIUM / QUO PAUPERES INVALIDI A MESSINA DUMTAXAT / ALERENTUR / IOSEPH RUFFO FLORESTAE PRINCEPS /
ET CAROLUS CHIARELLO / EX TESTAMENTO CURATORES / UT VIVI TAM BENEFICI IMMORTALIS MEMORIA / PRAE
OMNIUM OCULIS SEMPER HABERETUR / HANC E MARMORE EFFIGIEM PP. ANNO MDCCCXXX. / O QUOTQUOT ESTIS
MISERI QUI HANC INCOLITIS / DOMUM / FUNDATORI OPTUMO PARENTI PIISSIMO / AETERNAM REQUIETEM ADP
RECAMINI» (Oliva 1893, p. 238; Foti 1978, p. 31; Paladino 1997, p. 54).
%7 paladino 1998°, p. 252 scheda n. 241.
%% Gaetano Oliva lo ricorda erroneamente eseguito insieme al Maurolico, in realta datato 1855 (Oliva 1893, p.
315).
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dell’abbigliamento: da notare, ad esempio, la resa plastica della fascia damascata, o
I’accuratezza con cui e rappresentato San Gennaro nella corrispondente medalglial.569 Appare,
quindi, eccessivamente generoso il giudizio di Luisa Paladino, che lo definisce: «[...] un
raffinato esempio di ritrattistica ufficiale del tempo, che ben risponde all’estetica neoclassica
nell’impostazione del ritratto idealizzato, nell’attenzione al particolare decorativo e nella
morbidezza del modellato, tanto da farci avanzare 1’ipotesi che possa trattarsi di una copia
dall’originale franzoniano».”’® Questo busto, invece, non presenta nessun tratto ricollegabile
all’idealizzazione neoclassica: motivo per cui, a mio parere, ¢ da escludere totalmente la
possibilita che si tratti di una semplice copia da Franzoni; ci0 anche a causa del fatto che vi si
riscontrino, in nuce, tutti quei caratteri tipici della ritrattistica di Prinzi, quali la tendenza
all’accentuazione volumetrica.

Il busto ¢ oggi collocato all’esterno degli edifici della Casa di Ospitalita Collereale, vicino
all’ingresso di una delle ali, su di un piedistallo costituito da due dadi, di cui uno decorato nel
prospetto con un festone, e un rocco di colonna; presenta una evidente lesione sul collo,
segno che, probabilmente durante il terremoto del 1908, la testa si era distaccata. A
quell’occasione va anche ricollegata la rottura del naso, che risulta posticcio.”’' E I'unico dei
tributi commemorativi messinesi dedicati ai Borbone, o0 a membri del loro enfourage, rimasto
collocato in situ.

Giovanni Capece Minutolo, confrate e tesoriere dell’Ospedale Civico,”* & rappresentato
abbigliato con I'uniforme di Maresciallo di Campo e si fregia della medaglia di Cavaliere del
Reale Ordine di San Gennaro, con cui ¢ stato decorato nel 1824, e di Gran Croce dell’Ordine
di Francesco I: il Principe di Collereale, infatti, appartenente ad una delle famiglie nobiliari
pitt importanti di Messina, dopo essersi formato presso 1’ Accademia Carolina, nel 1796 entra
nelle file dell’esercito borbonico, e gia I’anno successivo diviene tenente colonnello del
reggimento di fanteria “Sicilia”; inizia cosi il suo cursus honorum, che lo portera a divenire
Maresciallo di Campo e Comandante della Real Cittadella. Trascorre gli ultimi anni della sua
vita infermo, a causa di una malattia che lo ha reso paralitico. Pitt che per la sua attivita
militare, che lo ha portato a soffocare con le armi le rivolte dei suoi concittadini, durante i
moti del 1821, viene pero ricordato dal popolo messinese per aver lasciato tutte le sue
sostanze alla comunita, attraverso la fondazione del Pio Stabilimento degli storpi Principe di
Collereale, destinata ad occuparsi dei reietti della societ:‘a,573 che continua tuttora la sua
attivita.

%% 11 ritratto realizzato nel 1875 dal pittore messinese Giacomo Conti sembra essere stato realizzato prendendo
come modello proprio il busto di Prinzi, di cui viene citato letteralmente 1’abbigliamento (figg. 24a-24b).
370 paladino 1998°, p. 252 scheda n. 241.
37! Secondo Luisa Paladino anche la spalla destra sarebbe frutto di un restauro posteriore (Ibidem, p. 251 scheda
n. 241), ma a mio parere si tratta della parte originale, in seguito riunita al resto del busto.
372 Canto 1991, p. 88.
373 Tale lascito avviene attraverso testamento olografo del 7 luglio 1825, aperto il giorno stesso della morte del
principe: «Lascio miei eredi universali li poveri di questa citta e suoi casali, che sono paralitici, storpi, zoppi, e
che anno male, o vizio nell’organizzazione del corpo per cui non possono lavorare, o procacciarsi il pane, sino a
quel numero che soffre il frutto annuale della mia eredita come infra si espressero per alimentarsi e vestirsi ad
necessitatem» (Testamento di Giovanni Capece Minutolo di Collereale, in La Corte Cailler 1915, p. 6). Tale
disposizione testamentaria potrebbe essere stata influenzata dalla malattia dello stesso Capece Minutolo. Per
informazioni piu approfondite sulla biografia del Principe di Collereale e del Pio Istituto, vd. La Corte Cailler
1915, pp. 5-9; Canto 1991, pp. 31, 34.
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Dopo la fondazione, I’istituto si pud ampliare anche grazie alle munifiche donazioni di
benefattori quale Giovanni Walser, le cui duecentocinquantacinque mila lire offerte vengono
utilizzate per realizzare un reparto per le donne storpie:>’* proprio in riferimento al banchiere
svizzero, va ricordato quanto afferma Lanza Trabia, ovvero che all’interno dell’edificio: « si
osservano i monumenti innalzati al nome ed alla memoria degli illustri fondatori».””> Di
queste memorie celebrative, I’unica pervenuta ¢ appunto quella di Capece Minutolo.

™ La Corte Cailler 1915, p. 6.
" Lanza Trabia 1859, p. 133.
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25 CALCO DELLA SCILLA

Gesso, cm 185x112

Datazione: 1858

Collocazione: Messina, Museo Interdisciplinare Regionale ‘“Maria Accascina”, inv. A 2254
Bibliografia: Oliva 1954, p. 47; Messina 1989, p. 34 n. 21, ill. (con attribuzione a L. Subba);
Paladino 1994°, p. 271; Barbera 1994, p. 197; Paladino 1995, scheda 15; Paladino 1997, p. 22;
Eadem 19971, pp- 82-83 scheda n. 15; Geraci-Geraci 1997, p. 146; Barbera 2002, p. 23.
Esposizioni: Messina 1989 (con attribuzione a L. Subba); Messina 1997.

Restauro: 1997.

Nel 1848 Messina subisce 'umiliazione di essere bombardata dalle forze borboniche,
asserragliate all’interno della Cittadella, la fortezza fatta costruire da Carlo II sul promontorio
sullo stretto: tra le “vittime” illustri di questo bombardamento, si conta anche la Fonte del
Nettuno di Giovanni Angelo Montorsoli, fortemente danneggiata (fig. 25a). Letterio Subba
viene quindi incaricato di realizzare una copia della Scilla, il mostro marino alla destra del
Nettuno, che viene completata gia nel 1858; contemporaneamente, Giuseppe Artale,
intendente del Vallo di Messina, commissiona a Giuseppe Prinzi un’ulteriore copia, atta a
sostituire quella di Subba, la cui esecuzione, nonostante 1’approvazione iniziale, inizia a
suscitare perplessita.

Mentre il pittore ha reinterpretato totalmente la figura, semplificandola dal punto di vista
anatomico, al contrario Prinzi, dopo aver ricostruito i frammenti dell’originale, ne trae un
suggestivo calco, che non verra mai tradotto in marmo: il sindaco Felice Silipigni, e altri
sostenitori del Subba, vi si oppongo, cosicché lo scultore ¢ costretto a procrastinare, a data da
destinarsi, I’esecuzione della statua. E Gaetano Oliva a ricordare questi fatti, sottolineando
che il rifiuto del sindaco all’esecuzione da parte di Prinzi era legato, prima di tutto, dall’esito
poco felice della Messina:>’® in realtd, ritengo che questo sia semplicemente un giudizio a
posteriori; ¢ plausibile che, alla fine del secolo, I’Allegoria gia non riscuotesse molto
successo, a causa dello stile con cui era stata modellata: ma ancora nel 1858 era troppo
prematuro questo cambio di gusto. Di conseguenza, ¢ piu probabile che si sia trattato,
semplicemente, di una scelta “politica”.

Il gesso viene quindi depositato da Prinzi al piano terra del palazzo dell’Universita,
destinato a statuario del Museo Civico, dove rimane fino al terremoto del 1908; da i,
parzialmente danneggiato, viene spostato presso 1I’ex Filanda Melingoff, poi convertito in

museo. '’ Oggi & tra le opere gia collocate nella nuova sede del “Maria Accascina”.”’®

*7° Oliva 1954, p. 47.
77 Paladino 1997', p. 82 scheda n. 15.
378 Per questo motivo, non mi & stato possibile visionare il gesso.
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La Scilla, con busto e volto femminile, e le gambe squamate a coda di pesce, ha alla vita una
cintura di sette teste di leone; si rivolge verso la sua sinistra, dove dovrebbe trovarsi il
Nettuno, a cui ¢ legata da catene, dalle quali cerca inutilmente di divincolarsi.

Il gesso si trova segnalato nelle collezione del Museo Civico sin dal catalogo del 1884,
relativo al materiale artistico trasferito al Peculio. Viene esposta per la prima volta nel mostra
del 1989, dove viene attribuita al Subba;5 " nel 1994 Luisa Paladino la identifica quale il
gesso di Prinzi ricordato da Gaetano Oliva.”®

A causa del terremoto, il gesso ha riportato diverse fratture, principalmente al braccio
sinistro, completamente spezzato all’altezza dell’avambraccio e del polso, e sui musi delle
sette teste di leone, ripristinati nel corso del restauro che ha avuto luogo, in occasione della
mostra di Messina del 1997.%%!

7 Messina 1989, p. 34 n. 21; cfr. Barbera 1991°, p. 1033.
%0 paladino 1994°, p. 271; Oliva 1954, p. 47.
! Geraci - Geraci 1997, p. 146.
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26 MESSINA RICONOSCENTE ALLA SOVRANA CONCESSIONE DEL PORTOFRANCO

Marmo bianco, cm 280x125

Datazione: 1856-1859

Collocazione: Messina, Largo Minutoli, proprieta del Museo Interdisciplinare Regionale di
Messina, in deposito esterno al Municipio di Messina, inv. A 3150

Bibliografia: SNGR [De Sangro] 1856; Dott. S.L. 1857; «Giornale di Roma» 1857, p. 642;
«Giornale di Roma» 1857, p. 721; Coglitore 1859; «Don Marzio» 1862; Lanza Trabia 1880,
p. 149; Martinez 1882, p. 72; Cimbali 1897/1898, p. 992; Alleva 1902, p. 470; Oliva 1954,
pp- 47-48; Calapaj 1962, p. 59, ill. p. 56; Bruno 1978, p. 28; Blandi 1990, pp. 53-54; Barbera
1994, pp. 191-197; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 1995, pp. 84-85 scheda n. 16; Paladino
19971, pp- 84-86 scheda n. 16; Paladino 1998b, pp. 187-188 scheda n. 20; Chillemi 2000, p.
228, nota 114; Barbera 2002, pp. 15, 22; Molonia 2002, pp. 4-13; Todesco 2002, pp. 28-43;
Giannetto 2007, pp. 154-157; Rizzo 2007, p. 46.

Restauro: 2002.

Dopo 1 sanguinosi eventi del 1848, che hanno visto Messina bombardata dall’esercito
borbonico, nel 1852 la Corona napoletana cerca di ricucire i rapporti con la citta,
concedendole numerosi benefici, a partire dal ripristino e dall’ampliamento del porto franco,
che le garantisce numerose immunita commerciali, fondamentali per la ripresa economica del
Comune.”®

Volendo render manifesta la riconoscenza nei confronti del sovrano, il Decurionato decide
di erigere un monumento per ricordare quest’atto munifico, e nel 1856 affida a Giuseppe
Prinzi I’esecuzione di un’allegoria; nel numero dell’8 settembre del medesimo anno, «Il
Tremacoldo» da notizia della stipula del contratto e della presentazione del primo modello:

Scultura - 11 nostro compatriotta Sig. Prinzi ebbe incarico dalla Comune di modellare e quindi
eseguire una statua in marmo che rappresentasse «Messina riconoscente alla Sovrana
Concessione del Porto franco» da situarsi nella scala del palazzo di Citta - Adempi la
missione, e gia la esecuzione del lavoro ¢ cosa statuita, come pure segnato n’¢ il contratto -
Per ispirito d’una immorale concorrenza (o almeno di puerile orgoglio) si ¢ presentato un altro
modello quasi con la pretensione di escludere quello del Sig. Prinzi - Anche non volendo
tenere in verun conto la cennata circostanza, dobbiamo dire che il nuovo modello esibito si
raccomanda assai male come oggetto d’arte - Forse il concetto ¢ pill particolareggiato da
(oziosi) simboli, ma la espressione e le forme son pur troppo goffe e barocche, ed in assieme
non si ha che il tipo d’un pesantissimo getto, privo di trafori e capricciosamente modellato.
Non cosi quello del Prinzi in cui si ammira ’arte ed una grazia squisita di forme, abbenché
poco chiara ne sia I’allegoria; a questo pero si potra provvedere nell’esecuzione.

%82 Per una trattazione approfondita sull’argomento, cfr. G. Molonia, L’ampliamento del Portofranco di Messina
e la statua di Giuseppe Prinzi, in Messina riconoscente alla sovrana concessione del Portofranco di Giuseppe
Prinzi, Messina, Archeoclub, [2002], pp. 4-13.
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Penoso ne riesce il dover censurare il secondo modello, tantoppit che forse indirettamente
ferisce 1’amor proprio di persona per molti riguardi rispettabile; ma la severita della critica fa
tacere le proprie affezioni - Il vero, non altro che il vero.”®

Questo articolo mette in luce una delle critiche rivolte anche posteriormente alla scultura: la
poca chiarezza nella resa dell’ Allegoria, il cui gesso, visto da Giuseppe Cimbali, verra infatti
da lui descritto quale «[...] magnifica figura simbolica di donna che rappresenta I'Italia» ™ E
inoltre riportata la notizia dell’esistenza di un ulteriore modello, presentato apparentemente in
un secondo momento da un artista non citato, allo scopo di cercare di strappare la
commissione a Prinzi: ¢ probabile che si tratti di Letterio Subba, a cui, gia escluso
dall’esecuzione delle nuove quattro statue dei sovrani, in sostituzione di quelle distrutte nel
1848, viene preclusa anche questa importante commissione comunale.

Per I’allogazione del Carlo I1I, Saro Zagari aveva senza dubbio goduto dell’appoggio di
importanti personalita, non solo cittadine, ma anche napoletane; non si conoscono, invece, le
motivazioni che hanno portato a scegliere il relativamente giovane Prinzi quale esecutore
dell’Allegoria,”™ anche se va ricordato che Iartista aveva gia ricevuto almeno due importanti
commissioni in passato, quelle relative al Francesco Maurolico e al Capece Minutolo.

Nel luglio del 1857 il gesso & completato, e Prinzi lo puo esporre nel suo studio a Trinita dei
Monti;5 8 il «Giornale di Roma» ne riporta un’entusiastica descrizione, a firma di un non ben
identificato “Dott. S.L.”:

Nello studio del signor Prinzi fu esposta la statua colossale rappresentante la citta di Messina
che fiorisce nel commercio mediante il benefico decreto del porto franco accordato da sua
Maesta Ferdinando II. Questo lavoro veniva all’inclito artista affidato dal municipio istesso di
quella citta, sensibile alla munificenza del suo augusto sovrano, e in parti tempo bramoso di
trasmettere ai posteri la grata memoria.

Questa statua di stile greco e che ha riscosso I’ammirazione del pubblico e il plauso
degl’intendenti rappresenta maestosissima donna in atto di rivolger la parola ai risguardanti a’
quali in bella maniera addita il menzionato decreto che tiene per meta spiegato nella destra,
dignitosamente si appoggia ad un timone che basa sopra semplice e robusto piedistallo al cui
piede versa il corno dell’abbondanza le sue ricchezze.

La semplicita e la bellezza del concetto si manifesta da sé, ma che diremo di quanto concerne
il merito dell’esecuzione? Invano noi tenteremmo darne una soddisfacente idea, dapoiché
quell’aria di grandezza e di vita puo benissimo essere sentita ma riesce impossibile tradurla in
parole.

Quello soltanto che possiam dire si ¢, che alla sua vista ti senti penetrato da un sentimento
profondo di rispetto e d’ammirazione, sentimento al quale ¢ impossibil cosa resistere, perché
sorge involontario nell’animo suscitato dalla potenza del genio che cosi altamente da quei

383 SNGR [De Sangro] 1856.
% Cimbali 1897/1898, p. 992.
% Giuseppe Martinez nel 1874 sosterra che la commissione era stata assegnata a Prinzi solo grazie ad un
favoritismo (Martinez 1874, p.72).
% «Avendo lo scultore sig. Prinzi compiuto il modello della statua colossale rappresentante la citta di Messina,
la quale mercé la sovrana concessione del porto franco fiorisce nel commercio, la terra esposta dal giorno 18 al
28 del corrente luglio dalle ore 9 antim. alle 7 1/2 pomer. nel suo studio alla Trinita de’ Monti n. 7» (Dott. S. L.
1857, p. 642).
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perfetti e maestosi lineamenti rilevasi. La venusta poi delle forme, 1’atteggiamento sodo e
grazioso della persona, I’estrema esattezza dei contorni, quel superbo andamento delle pieghe,
e quelle colossali proporzioni cosi ben mantenute danno all’assieme quel non so che
d’imponenza e di fascino, la cui mercé non sa I’occhio staccarsi dal contemplarlo, ed il
pensiero in esso concentrasi quasi nella realta di quelle grandiosi divine immagini che dentro
sé stesso indistintamente vagheggia.

Era gia cognito il merito del valente artista che appieno rifulse nella statua dell’Immacolata
Concezione fin dallo scorso anno, ma questa volta possiamo dire non ha solamente avanzato
I’aspettativa, ma ben anco superato sé stesso. Che perd siamo lieti di poterci seco lei
congratulare, che alla sublimita del concetto, ha la felicita non comune di accoppiare
esecuzione perfetta che appieno in lei si riveli I'allievo valente dell’illustre commendator
Pietro Tenerani non mai abbastanza lodato in quest’arte divina.

La scultura viene terminata agli inizi del 1859, ma in primavera non & ancora stata collocata
nella nicchia, a lei destinata, sulla Scala Senatoria del Palazzo Comunale (fig. 26a).5 87

L’anno successivo, ormai innalzata, apparentemente non subisce danni con I’entrata dei
garibaldini a Messina: viene in seguito solamente privata del rotolo che regge nella destra, che
rappresentava la concessione del Portofranco,”™ poi reintegrato in un restauro successivo.

Per poter affievolire ulteriormente il ricordo della celebrazione dei sovrani napoletani, alla
fine del secolo vengono collocate due lapidi ai lati della nicchia, in ricordo dei moti del 1847
e dei suoi martiri.”®

Il terremoto danneggia la Messina solo parzialmente, privandola degli arti; viene quindi
spostata presso 1’ex filanda Mellingoff, ma durante il trasporto viene frantumata (fig. 26b): la
statua sara ricomposta solo nel 1973 in occasione del suo ricollocamento presso Largo
Minutoli, al di sopra di un nuovo piedistallo.”®® Dopo il primo intervento di restauro degli
anni Settanta, condotto da Francesco Finocchiaro, che ha inserito dei perni metallici ai fini di
una maggiore stabilita, nel 2002 ne ¢ stato portato a termine un ulteriore, sotto la direzione di
Fabio Todesco.””!

Tipologicamente, la Messina riconoscente rientra in quella categoria di monumenti legati, in
maniera indiretta, alla celebrazione della Corona napoletana, pur senza rappresentare le effigi
dei sovrani: un altro esempio siciliano sarebbe dovuto essere 1’obelisco (fig. 26¢) che nel 1857
Caltagirone aveva programmato di erigere per onorare la nascita del principe Gennaro Maria

Immacolata, investito del titolo di conte della citta.>”?

%7 Molonia 2002, p. 10.

¥ «Quel pezzo di marmo che finge essere un involto di carta, che la statua tiene nella mano dritta, era incaricato
a rappresentare la concessione del Porto Franco, fatta a Messina dal penultimo dei Borboni, ma perché non resti
memoria di quella razza birbona, il Porto Franco ¢ scomparso, e quindi la statua a pensato bene di far scomparire
anche lo scritto che lo ricordava» («Don Marzio» 1862).

3% Alleva 1902, p. 470; Chillemi 2000, p. 228 nota 114.

3% paladino 1994°, p. 84 scheda n. 16.

! Per quanto riguarda I’approfondito resoconto del restauro, vd. F. Todesco, Relazione sugli interventi effettuati
sulla scultura di Giuseppe Prinzi, in Messina riconoscente alla sovrana concessione del Portofranco di
Giuseppe Prinzi, Messina, Archeoclub, [2002], pp. 28-43.

%2 L’esecuzione del monumento, poi non portato a termine, era stato affidato a Salvatore Grita dallo stesso
Ferdinando II; I’artista aveva sottolineato che I’opera avrebbe dovuto essere dedicata anche alla Vergine, in
considerazione della devozione del sovrano nei suoi confronti: il re era stato infatti uno dei promotori
dell’istituzione del dogma dell’Tmmacolata. L’obelisco dalle forme gotiche, da quanto risulta dal progetto
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Messina ¢ rappresentata stante: la testa ¢ turrita e il suo corpo ¢ avvolto da un pesante
himation, che copre parzialmente il chitone da lei indossato; sulla veste, all’altezza del petto, ¢
inciso lo stemma della citta. Con la mano destra regge la pergamena del Portofranco, e il
medesimo braccio poggia su di un timone, riferimento ai traffici marittimi beneficiati dal
sovrano; tra la base dello stesso timone e il corpo della donna ¢ inserita una cornucopia
ricolma di frutti, simbolo della prosperita favorita dalla concessione reale.

Questa allegoria costituisce I’opera pitt famosa di Prinzi, la piu studiata, e soprattutto una
delle meno felici: I’artista ha cercato di conferirle la dignita ieratica delle statue greche, ma
I’esito ¢ estremamente rigido, la volumetria delle forme viene accentuata in modo poco
elegante. La pesantezza del corpo ¢ accentuata dalle vesti: il chitone le ricade pesantemente
sul petto, quasi comprimendolo; le profonde pieghe dell’himation scendono verso il basso,
senza pero favorire un qualche senso di dinamismo. I tratti del volto sono schematizzati, cosi
come le ciocche dei capelli, che si muovono in masse ondulate verso la parte posteriore della
nuca, dove sono raccolti in una crocchia (figg. 26d-26e).

Nonostante I’eta non pilu giovanissima dell’artista, ci troviamo davanti ad una delle prime

sperimentazioni di Prinzi, che sta ancora cercando di definire il modello stilistico verso cui
orientarsi: dopo la Messina lo “stile greco” verra abbandonato dall’artista, che in seguito si
dirigera verso altri modelli. In quest’ottica va quindi riletta I’informazione fornita da Gaetano
Oliva:
«Prinzi era valente scultore, che avea pur dato altri saggi della sua abilita, e che piu tardi,
conseguita la meritata rinomanza, rinnego quel primo lavoro, volendolo rifare a sue spese; il
che sarebbe avvenuto se la morte non lo avesse precocemente sottratto alla patria e all’arte,
che tanto onore professava a Roma».”> Questa decisione & stata sempre interpretata come la
conseguenza delle numerose critiche ricevute dalla scultura dal momento della sua
collocazione, che avrebbero portato quindi 1’artista a rinnegare la sua stessa opera: in realta,
ritengo che tale desiderio costituisca la dimostrazione che, in seguito, la sua arte prendera
totalmente un altro indirizzo, motivo per cui lo scultore non si riconoscera pit nello stile della
sua opera giovanile. Fermo restando, comunque, che sicuramente la Messina ha ricevuto
numerose critiche, soprattutto verso la fine del secolo.”

Andando ad analizzare con attenzione la scultura, si pud notare che ripropone esattamente
la porzione inferiore dell’ Immacolata Concezione di Sant’ Andrea della Valle, che a sua volta,
come si ¢ gia visto, ricalca il Cristo di Thorvaldsen per la Vor Frue Kirke di Copenaghen
(Fig. 26h).

pervenuto, avrebbe dovuto essere alto settanta palmi e arricchito da un apparato decorativo, costituito da diciotto
sculture di angeli e tre bassorilievi, collocati nel basamento esagonale, alternati con le iscrizioni. Il primo
avrebbe dovuto rappresentare Ferdinando II inginocchiato davanti al papa e in colloquio con lui, allo scopo di
sollecitarlo a istituire il dogma; gli altri due rilievi dovevano avere per soggetto la Regina, nell’atto di offrire alla
Vergine il suo ultimo nato, e il Senato della citta, che dona la dote alle ragazze orfane, per festeggiare la nascita
del principino. In cima all’obelisco sarebbe stato collocato un globo, con al di sopra eretta la statua
dell’Immacolata. Su Salvatore Grita, scultore realista formatosi inizialmente con Antonio Cali, cfr. A. M.
Damigella, Salvatore Grita (1828-1912) e il Realismo nella scultura, Roma, Lithos editrice, 1998, in part. pp.
23-28 sul Monumento per Gennaro Borbone e I’Immacolata.

% Oliva 1954, p. 47.

P «La statua ha forme grossolane, paffute le membra, mal disegnata la figura e peggio atteggiata;
panneggiamento non studiato dal vero, ma carteggiato» (Martinez 1874, p. 72).
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Anche Katia Giannetto, che ha dedicato alla Messina un suo contributo, dove per la prima
volta vengono ricercati i modelli iconografici di riferimento,”®® sottolinea la vicinanza della
statua alle forme delle sculture greche e allo stile di Thorvaldsen. La studiosa ignora pero
qualsiasi relazione con I’Immacolata teatina: secondo lei il riferimento della Messina sarebbe
la Sapienza del Monumento funebre di Pio VII del maestro danese (1823-1831, Citta del
Vaticano, Basilica di San Pietro), dove effettivamente si riscontra il medesimo gioco del
panneggio, ma che ¢ posteriore al Cristo (Fig. 26f).

La studiosa avanza inoltre I’ipotesi, a mio parere non supportata da affinita stilistiche o
compositive, che Prinzi si sia ispirato all’Atena Parthenos di Fidia (Fig. 261), che avrebbe
conosciuto tramite disegni; ugualmente forzata mi pare la teoria secondo la quale il messinese
avrebbe consultato direttamente gli studi fatti da Thorvaldsen per il restauro delle statue di
Egina, a cui tra I’altro neanche Tenerani, che avrebbe potuto costituire il tramite tra i due
artisti, aveva preso parte.

La Giannetto sottolinea infine che lo stesso Zagari si sarebbe rifatto alla Messina di Prinzi
per modellare la figura di medesimo soggetto del gruppo de Il Tempo (fig. 9): effettivamente
vi sono analogie nella resa della capigliatura, la cui semplificazione si puo giustificare con la
necessita di renderla visibile a distanza. Lo scultore piu anziano ripropone inoltre il medesimo
andamento del tessuto, ma ritengo poco plausibile che abbia guardato a Prinzi: al contrario, il
Cristo di Thorvaldsen, di cui Zagari riprende in modo piu completo I’andamento del manto, si
ripropone nuovamente come riferimento primario. In ogni caso, il confronto tra le due statue
della Messina permette di evidenziare come la resa di Zagari, gia di per sé rigida, risulti in
questo caso pil piacevole, rispetto a quella del concittadino.

Per quanto riguarda infine 1’iconografia, ovvero la presenza del capo turrito, sempre la
Giannetto ricorda quanto comunicato a voce da Gioacchino Barbera durante 1’inaugurazione
della statua restaurata: lo studioso aveva sottolineato come la figura allegorica di Messina
turrita ricorra anche nel dipinto Messina restituita alla Spagna, dipinto da Luca Giordano nel
1678 e oggi al Museo del Prado di Madrid. La Giannetto inoltre cita, e approva, il
collegamento instaurato da Nino Principato tra la statua di Prinzi e la Tyche di Antiochia dei
Musei Vaticani (fig. 26l): per quanto sia possibile che lo scultore abbia ammirato questa
scultura del V secolo a. C., ritengo, molto pit semplicemente, che Prinzi abbia fatto
riferimento ad una tradizione iconografica ormai consolidata da secoli, che vuole
rappresentate citta, regioni o nazioni con il capo turrito, attributo della dea Berecinzia, uno
degli aspetti cultuali della dea Cibele.””®

%% Giannetto 2007, pp. 154-157.
%% per esempio, vd. Ripa 1645, p. 337.
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27 TOMMASO SALVINI

Marmo bianco di Carrara, cm 67,5x50x35

Firmato e datato: G. PRINZI S. 1859.

Collocazione: Messina, Teatro Vittorio Emanuele

Esposizioni:

Bibliografia: «L’Interprete» 1858; «Il Tremacoldo» 1859; «L’Interprete» 1859; Messina
1984, pp. 45-46; Molonia 1984, pp. 106-107, ill.; Paladino 1997", pp. 88-89 scheda n. 18;
Molonia 2002, p. 10; Barbera 2002, pp. 16, 22.

La vita intellettuale di Messina diviene sempre pill vivace, grazie all’inaugurazione del
Teatro Sant’Elisabetta: il palcoscenico ¢ calcato da artisti provenienti dalla Sicilia e dal
continente, alcuni dei quali, piu degli altri, osannati dalla critica e dal pubblico; tra questi,
Federico Giuseppe Beneventano, baritono sciclitano, e 1’attore Tommaso Salvini (Milano
1829 - Firenze 1915. Fig. 27a).

Il milanese, con la compagnia di Cesare Dondini, si esibisce per la prima volta nella citta
dello Stretto il 2 settembre del 1858, nella Suonatrice d’arpa, e poi nell’ Oreste, sempre con
gran successo;’ ' sard perd con Appalto sospeso, messo in scena il 18 dello stesso mese, che
I’artista ventinovenne otterrd un esito dalle proporzioni inaspettate.””® Ad ulteriore omaggio,
si decide di dedicargli un busto, che viene commissionato a Giuseppe Prinzi e da lui terminato

nel giro di un anno.””

37 Le entusiastiche recensioni pervenute ne sono testimonianza: «Salvini! Ecco la parola del giorno. Parola cara,
sintesi profonda di profondi sentimenti, € di ammirazione straordinaria. — Preceduto da una fama colossale e
anelato con ’ansia la piu ardente, il piu grande artista giungeva fra noi, e si presentava nella Suonatrice d’Arpa,
bello anche sotto le tinte e la parrucca del mulatto. [...] Affrettiamoci a dirlo, Salvini non ¢ soltanto un’attore;
Salvini ¢ un commentatore, anzi dippil; ¢ un autore invisibile che sta accanto all’autore visibile, e lo feconda, e
lo colorisce, e 1o adorna» (Il Frustino 1858).

«Nell’Oreste, Salvini a superato Sullivan e Armando Duval, e Roberto Dessaix, soli personaggi ora da lui
rappresentati. Oreste, come lo rappresenta Salvini, non ¢ soltanto I’Oreste concepito da Alfieri, ma ¢ tutta la
Trilogia di Euripide sintesizata in un solo momento: Feroce affettuoso improvvido ardente, Oreste ¢ Salvini o
meglio Salvini & Oreste. — Quando 1’ Astigiano con un pennello di fuoco tracciava, anzi abbozzava i caratteri dei
suoi personaggi, aspettava un attore che ne rilevasse le mezze tinte e le velature — Salvini € uno di questi attori —
L’anima dello attore e quella dell’autore, pare che si stringano in un amplesso e che 1’una fecondi 1’altra» (Il
Frustino® 1858). Per le altre sue interpretazioni a Messina, vd. Scaglione 1921, p. 22; Molonia 1990, pp. 298,
395. Tra le diverse biografie dedicate all’attore, si segnalano: De Gubernatis s.d; Ojetti 1920; Salvini 1955.

3% «Dopo cid, & inutile dire che il teatro rigurgitava di spettatori ad onta dell’aumento dei prezzi — che per molte
anime generose non & piccola cosal.... E inutile dire che le pill grandi dimostrazioni di stima furon fatte
all’artista gigante — al redivivo Otello. Ovazioni, fiori poesie, e quel ch’¢ nuovo fra noi — una miriade di ritratti,
fu gittata, dai palchi, e una magnifica corona di lauro — con sui nastri che la legavano scritto: A Tommaso Salvini
/ Messina 18 settembre 1858. Ci ¢ grato mettere agli occhi dei nostri associati la poesia che dettava in tal
ricorrenza il nostro onorevole compilatore cavalier Felice Bisazza [A Tommaso Salvini, campione dell’arte
drammatica italiana]. Essa sola puo valere un elogio» («Il Tremacoldo» 1858); Giovanni Benincasa incide
anche il ritratto dell’attore, sempre pubblicato su «Il Tremacoldo».

¥ «L’Interprete» 1858. Tale decisione non incontra il favore di tutta la buona societa messinese: «Quando
un’accolta di giovani ammiratori del Salvini contribuirono onde elevargli un mezzo busto nel peristilio del
teatro, molti altri, teneri del paese, levaron su la voce, esclamando: questa ¢ una profanazione! Salvini ¢ un
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Il taglio ad erma e la rigidita di questo ritratto costituiscono un primo, evidente richiamo ai
modi di Tenerani:®® il Tommaso Salvini costituisce uno dei busti in cui Prinzi cerca
maggiormente un dialogo con il maestro, rimanendone significativamente al di sotto per
quanto riguarda resa e qualita. Contemporaneamente, pero, si pud notare anche un lieve
tentativo di rompere 1’aulica frontalita dei modelli dell’artista carrarese, tramite una minima
torsione compiuta dal capo.

I tratti sono ancora rappresentati in maniera molto essenziale, e le singole masse, a partire
dai baffi, sono particolarmente evidenziate (fig. 27b); per quanto il confronto con i ritratti
fotografici dell’attore dimostrino la verosimiglianza del busto di Prinzi, questo sembra quasi
essere la traduzione marmorea della descrizione del milanese pubblicata su «Il Tremacoldo»:
«La fronte aperta, il suo occhio grande che manda raggi languidi o fieri, e nel quale come in
uno specchio magico si riflettono tutte le passioni che gli agitano il cuore». 601

L’artista indossa un severo paludamento classico, che nobilita la figura: il tessuto ¢ perd
pesante, le pieghe abbastanza convenzionali; da notare, comunque, il particolare dell’orlo, che
s’intravede nella parte superiore della tunica, piccola nota realistica, utilizzata in precedenza
nel busto della Vergine Annunziata, che gia rivela il particolare interesse dell’artista verso le
accurate descrizioni delle vesti.

Pur essendo stato terminato nel 1859, il ritratto viene collocato solo cinque anni dopo.
Successivamente al terremoto, Gaetano La Corte Cailler ottiene che il busto venga conservato
presso la Societa Messinese di Storia Patria, che lo rende al teatro solo nel 1994,602 privo di
piedistallo: ancora oggi ¢ direttamente poggiato in terra, in una delle edicole del “Casino della
Borsa”, collocato al primo piano del teatro stesso. Il busto non ha risentito eccessivamente del
terremoto: la sua superficie, annerita dalla polvere, presenta solo piccole fratture.

mimo, e nulla piu, onoriamo prima gl’ingegni, e gl’ingegni cittadini a preferenza» (Il Frustino 1859). Viene
anche criticato il fatto che tale onore sia destinato ad uno “straniero”, tralasciando invece le glorie siciliane
(Raymondo Granata 1859) .

99 Anche nelle opere successive, quando cercherd di aggiungere un’aura aulica ai tratti dell’effigiato, Prinzi
ricorrera alla struttura ad erma, la cui rigidita verra perd mitigata da una sempre maggiore resa realistica dei tratti
fisiognomici.

%11 Frustino 1858.

%92 paladino 1997", p. 88 scheda n. 18.
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28 FEDERICO GRILL

Marmo bianco cm 70x61

Firmato e datato: G. PRINZI F. ROMA 1860

Collocazione: Messina, collocazione sconosciuta, gia Accademia Peloritana dei Pericolanti
Bibliografia: Paladino 1997°, pp. 90-91 scheda n. 19, ill. p. 91; Barbera 2002, p. 23.

Con il busto di Federico Grill 1o stile di Giuseppe Prinzi inizia a manifestare in maniera pit
evidente un moderato realismo: abbigliato con abiti moderni, camicia, cappotto ed un vivace
farfallino, descritti con cura, ¢ avvolto da un mantello, ripiegato sul petto con pieghe pesanti.
L’espressione ¢ severa, decisa, mentre i tratti fisionomici vengono descritti con estrema cura,
pur non essendo caricati: il volto squadrato, dalle forme ammorbidite dai segni del tempo, le
rughe e le borse degli occhi, caratterizzano 1’aspetto di questo importante rappresentante della
florida comunita tedesca di Messina.

Nato ad Augusta, in Baviera, nel 1784, si trasferisce ben presto nella citta insulare, dove
diviene impiegato presso la “Giovanni Walser & Co”, una casa di commercio svizzera da lui
poi ereditata nel 1833. Il suo nome ¢ legato soprattutto all’Ospizio Collereale: nel 1834 riceve
infatti la nomina ad amministratore laico della Casa di Ospitalita, carica che mantiene fino
alla morte, giunta nel 1868. Il busto, quindi, ¢ stato realizzato quando il commerciante tedesco
era ancora in vita, e si potrebbe ipotizzare che 1’artista abbia modellato almeno il gesso dal
vero, il che giustificherebbe questa vivace resa della fisionomia. Non sono pervenute
testimonianze, riguardo all’identita del committente: potrebbe trattarsi di un parente dello
stesso Grill, considerato che il nipote Paolo, nove anni dopo, commissionera a Lio Gangeri il
monumento funebre dello zio.*” A mio parere, si potrebbe trattare di una commissione
relativa all’Ospizio Collereale: come gia sottolineato, nel 1859 Salvatore Lanza Trabia ricorda
la presenza, in questo luogo, di numerosi monumenti dedicati ai benefattori della Casa di
Cura; il busto di Grill potrebbe essere stato eseguito I’anno successivo, allo scopo di
arricchire questa collezione, e da li poi pervenuto, all’ Accademia Peloritana, dove nel 1988 ¢
stato individuato e riconosciuto da Luisa Paladino.’®

%3 Chillemi 1994, p. 113 nota 15; Attard 1995, p. 55, con citazione del testo epigrafico.
%% paladino 1997°, pp. 90-91 scheda n. 19.
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29 MICHELE PANEBIANCO

Marmo, cm 55

Firmato e datato: G. PRINZIF. 1860

Collocazione: Messina, Cimitero Monumentale

Bibliografia: Barbagallo 1868, p. 73 nota 1; Attard 1926, ed. 1991, p. 71; Paladino 1994°, p.
271; Paladino 1995, ill. p. 95; Paladino 19979, p. 133.

Documenti inediti: ASCMMe, fasc. 1164, Panebianco Michele tomba monumentale, cc. 111r,
131v.

Nonostante il forte legame che intercorre fra Zagari e i piu importanti artisti messinesi della
generazione precedente, sara Prinzi ad onorarne il ricordo con delle opere a loro dedicate: cio
si verifichera tanto per Tommaso Aloysio Juvara, di cui realizzera il monumento funerario,
quanto per Michele Panebianco (Messina 1806-1873. Fig. 29a). Di quest’ultimo, infatti,
ancora vivente, esegue il ritratto, in seguito collocato a completamento del relativo
monumento funebre (fig. 29c). Nel 1868 Battista Barbagallo ricorda questo busto come
eseguito intorno al 1859, e lo dice collocato nello studio dello stesso Panebianco, insieme ad
un ritratto eseguito dal pittore Domenico Tojetti nel 1855.

Come esecuzione, si riscontrano ancora i modi della prima maniera di Prinzi: ovvero una
certa rigidita delle forme, che gia inizia perd a mitigarsi, allontanandosi dalla resa di Zagari, e
che qui viene addolcita dalla posizione non perfettamente frontale del volto; anche in questo
caso, l’esposizione continua agli agenti atmosferici ha causato il deterioramento della
superficie, ma sono ancora leggibili, sebbene non nei particolari, 1 tratti del volto,
riproposizione fedele di quelli del pittore, e dell’abbigliamento. In questo caso, forse anche
per il fatto che il busto non nasce con una destinazione funeraria, Prinzi non ricorre
all’escamotage del mantello panneggiato, al di sopra della veste contemporanea, ma
rappresenta Panebianco con indosso la Gran Divisa di Virtuoso del Pantheon, nomina da lui
conseguita nel 1856 la giacca, elegantemente decorata nel colletto con un ramo fiorito, ¢
chiusa nella sua parte inferiore; da notare il particolare del bottone infilato solo per meta
nell’asola. Al di sotto del giubbetto, si scorge la camicia e la cravatta al collo; il busto
presenta alcune lacune: ¢ privo del naso, e della Commenda di San Tommaso d’Aquino,
onorificenza legata al suo incarico di professore universitario, ricordata da Balrbalgalllo,605 non
¢ rimasto che I’impronta.

L’esecuzione dei capelli ¢ ancora sommaria, dal momento che lo scultore li risolve
eseguendoli in grandi ciocche; 1’espressione, perd, da quello che si pud cogliere, ¢ gia piu
intensa, rispetto al Maurolico. Inoltre, viene abbandonato il taglio ad erma.

I monumento, per quanto riporti la dedica da parte dei tre nipoti dell’artista, sorge in realta
sul terreno acquistato da Alessandro Sacca, gestore di una bottega familiare di lavorazione del

% Barbagallo 1868, pp. 73 nota 1.
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marmo: probabilmente ¢ stato sia il progettista che I’esecutore della base architettonica della
memoria funebre, da lui firmata «A. SACCA F.» (fig. 29¢). Il monumento ¢ caratterizzato da
una decorazione tipicamente neorinascimentale, con candelabra nelle lesene che delimitano la
lastra centrale con I’iscrizione®® e che reggono uno pseudo architrave,’”’ su cui & posto un
timpano, decorato con elementi vegetali e un vaso nel prospetto, mentre nel lato posteriore ¢
presente I’immagine del globo terracqueo alato. Al di sopra, I’ampio dado marmoreo su cui
poggia il busto ¢ decorato con gli strumenti del mestiere del pittore, pennelli e tavoletta,
circondati da una corona di lauro. Il monumento viene collocato dopo il 7 aprile 1875.°%®

Michele Panebianco, figlio di un commerciante, a soli dodici anni frequenta i corsi di
disegno tenuti da Subba; ben presto abbandona la scuola, ed inizia a ricopiare le opere d’arte
conservate nel Museo Civico. Formatosi quasi totalmente da autodidatta, diversi anni dopo
vince il concorso bandito dal Senato e destinato ai giovani studenti di arte, per la sovvenzione
di un solo posto di pensionato a Roma: 1’inizio del suo soggiorno romano viene posticipato a
causa della morte del padre, avvenuta nel 1828. Nell’Urbe frequenta i corsi dell’ Accademia di
San Luca, divenendo allievo di Natale Carta, e soprattutto di Vincenzo Camuccini. Conscio
delle proprie lacune, durante il primo anno di soggiorno si dedica solamente al disegno:
considerati 1 progressi ottenuti, partecipa alla prova di “disegno di pieghe sul manichino”,
vincendo uno dei due premi messi in palio. Ricomincia quindi a dedicarsi alla pittura,
risentendo fortemente dell’influenza di Camuccini, alla cui arte rimarra sempre fortemente
legato, come dimostra il livello sempre stilisticamente, e qualitativamente, accademico dei
suoi dipinti.

Nel 1832 era di nuovo a Messina, quivi ricondotto dal fratello, appositamente mandato a
Roma a richiamare Michele, che si stava facendo coinvolgere in una relazione adulterina con
una marchesa. Inizia a lavorare strenuamente, partecipando anche all’Esposizione di Belle
Arti organizzata a Palermo nel 1838, con il Samaritano, e nel 1843, con il disegno di grandi
dimensioni de L’arrivo di Ferdinando I a Messina, eseguito 1’anno precedente in occasione
dell’arrivo di Ferdinando II, in concomitanza con i solenni festeggiamenti della Madonna
della Lettera: questo viene tradotto litograficamente da Tommaso Aloysio Juvara, con cui il
pittore ha stretto un forte rapporto di amicizia. La litografia verra diffusa grazie al
finanziamento dello stesso Ferdinando II, di ben quattrocento ducati.

Nel 1845, con I'intenzione di aggiornare il proprio stile, che sente ormai attardato, compie
un nuovo viaggio, che lo porta, per due anni, a Napoli e in diverse citta del Nord d’Italia: a
Milano, in particolare, conosce Francesco Hayez, alla cui arte rimarra, tuttavia, totalmente
indifferente. Come Virgilio Sacca sottolinea, infatti, nonostante il suo tentativo di
aggiornamento, rimane radicato nella sua formazione iniziale: «Il Panebianco, ¢ vero, studio
disegno e fu animato dai propositi migliori per studiare il colore: ma di cultura manchevole, di
animo mite, non poteva d’un tratto diventare un innovatore: conservatore in politica lo fu e

89 MICHELE PANEBIANCO / INSIGNE PITTORE MESSINESE / PERCHE FRA LE MUNICIPALI MEMORIE / NON MANCASSE
L’ONORATO SUO NOME / I NEPOTI / COSIMO GREGORIO CATERINA / A VANTO DEL PAESE / SACRARONO QUESTO
MARMO / NACQUE ADDI 20 DIC. 1806 / MORI L1 4 APR. 1873
7 Qui & riportata una seconda iscrizione:
L’ARTE CHE NEI PENNELLI ETERNA VIVE, / QUI DEPONE LE SUE MESTE GHIRLANDE / E IL NOME DI MICHEL SU
L’ URNA SCRIVE
% ASCMMe, ms. inedito, vd. app. doc. n. 192.
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pit in arte, e non raggiunse quella perfezione che audacia e pertinacia insieme diedero a
qualche suo coetaneo. [...] Egli ingenuamente credeva di avere acquistata la maniera di
colorire dei grandi maestri veneziani, € si mise, con questa idea, a dipingere il ritratto del
cardinale don Francesco di Paola Villadicani, il Panebianco rimase sempre I’allievo del
Camuccini e i grandi ideali che I’avevano spinto a viaggiare in Italia ed a studiare a Venezia
s’infransero contro lo scoglio della maniera accademica».*® Tale giudizio, espresso a
distanza di pitt di mezzo secolo, ¢ condiviso anche da Barbagallo, il pit importante biografo
del pittore: I'erudito afferma che 1’unica influenza che ha avuto la nuova ‘“aderenza al
naturale” sull’arte di Panebianco, si puo riscontrare nella decisione dell’artista di non usare
pilt manichini per studiare la composizione della scena, ma modelli veri.®!”

Di nuovo a Messina, nel 1850 vince il concorso, bandito quattro anni prima, per
I’esecuzione del gran sipario per il teatro Sant’Elisabetta, commissione ambita anche da
Subba, ancora in esilio; nel 1852 ottiene quindi I’incarico di direttore della Scuola di Disegno
e Pittura, aggregata a quella di Nudo, momentaneamente retta da Giacomo Grasso, nipote
dello stesso Subba. Questa nomina causa la rottura definitiva rottura nei rapporti, gia poco
amichevoli, tra Panebianco e il suo antico maestro: nonostante I’antagonismo, comunque, sara
lui a far collocare nel 1870 una lapide commemorativa in onore del poliedrico artista, nella
chiesa dei Padri Cappuccini dov’e stato sepolto,611 insieme a Gregorio Raymondo -
Granata.®'*

Nel 1852 era intanto ripartito per Roma, dove dipinse La difesa del Santissimo Sacramento
fatta dai Cavalieri Verdi contro ’attacco dei Saraceni, tela commissionata dal Comune di
Messina e distrutta nel terremoto del 1908. Lo stile ¢ sempre strettamente legato ai modelli
romani di primo Ottocento: risulta molto apprezzato da Tenerani, che ne fa pubblici elogi, ad
esempio per quanto riguarda Il riposo in Egitto, dipinto commissionato dallo stesso
scultore.®”? In realtd, le sue opere qualitativamente migliori sono i ritratti.

Durante il soggiorno romano, mentre risiede a Palazzo Farnese, Panebianco diviene anche
maestro di Carlo Tenerani, a cui impartisce i primi rudimenti di arte.®’* Nel 1854 ¢ a capo del
gruppo di messinesi che lascia Roma per Monte Porzio, per sfuggire all’epidemia di colera.®"®
Nel 1856 il dipinto non ¢ ancora concluso: per poter rimanere a Roma Panebianco aveva
preso un permesso, che, pur con difficolta, gli viene rinnovato, anche grazie il tramite di

99 Sacca 1900, pp. 65-65.
®19 Barbagallo 1868, pp. 40-41.
o' «QUI VIVE, / NELLE DI LUI OPERE IMMORTALI / LETTERIO SUBBA / ONNIGENO ARTISTA MESSINESE / MORTO GLI
11 GENNARIO 1868 / D’ ANNI LXXI/ MICHELE PANEBIANCO / E GREGORIO RAYMONDO GRANATA / COMPONENTI LA
COMMISSIONE /DI ANTICHITA E BELLE ARTI / POSERO QUESTA MEMORIA NEL 1870» (Rizzo 2007, p. 143). 1l
periodico Fede e avvenire sottolinea perd la poca appropriatezza del fatto che un omaggio ad un illustre
concittadino non provenga dal Municipio, ma sia stato delegato a due privati («Fede e Avvenire» 1871).
012 Attard 1926, ed. 1992, p. 52; Rizzo 2007, pp. 142-143.
o3 «In quanto al quadro ha Ella saputo 1’ottimo incontro che ha fatto (come doveva essere senz’altro) su tutti
coloro che I’hanno veduto, e su me in particolare, e sul signor Minardi, il quale riconobbe che Ella anco in tema
religioso si ¢ maestrevolmente uniformato allo stile ed al carattere che gli ¢ proprio. Egli ne fa seco Lei i pit
sinceri rallegramenti. Ma soprattutto ne sono rimasto io sodisfatto quanto mai possa dirsi, e contento di
possedere questo prezioso ricordo della somma sua valentia nell’arte, e della sua pregiata amicizia» (Lettera di
P. Tenerani a M. Panebianco, in «Il Tremacoldo» 1859%).
®% Barbagallo 1868, p. 72. «Carlo non mai dimentico di quanto Ella fece per averlo iniziato nello studio del
disegno la riverisce e la ringrazia» (Lettera di P. Tenerani a M. Panebianco, in «Il Tremacoldo» 1859%.
®1> Barbagallo 1868, p. 70-71.
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Tenerani. Ritornato a Messina nel 1857, vi rimarra fino alla morte, continuando a costituire un
punto di riferimento fondamentale nel panorama artistico della citta, nonostante 1’ormai
sempre piu evidente arretratezza della sua maniera.
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30 MONUMENTO FUNERARIO DI FRANCESCO DI PAOLA VILLADICANI DEI
PRINCIPI DI MOLA

Monumento nel suo complesso: marmo bianco, cm 480x247,5x66

Datazione: 1864

Iscrizioni:

IESUM . NOBIS . POST . HOC . EXILIUM . OSTENDE

A. PX. Q./ MEMORIAE ET QUETI/ FRANCISCI DE PAULA VILLADICANII MARIANI MOLAE PRINCIPIS
F. / CARD. TIT. S. ALEXII ARCHIEP. MESSANENSIS / QUI PIETATE ET PRUDENTIA / AD HANC
DIGNITATEM EVECTUS AN. MDCCCXXIII / ECCLESIAE IURA ASSERVIT / PATRIAE COMMODIS
CONSULUIT PAUPERUM CALAMITATIBUS OCCURRIT / MAGNAE DEI MATRIS CULTUM PROVEXIT /
DECESSIT ID. JUN. A. MDCCCLXI AN. NA. LXXXI M. III D. XXI/ JOANNES BAPTISTA POSUIT PATRUO
SANCTISSIMO.

Collocazione: Messina, Duomo.

Bibliografia: Rol 1879, ed. 1882, p. 49; Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 452; La
Corte Cailler 1997, pp. 27, 37 nota 76; Guida 1902, p. 266; Paladino 1994°, p. 270; Paladino
19974, p. 132; Paladino 2000, ill. p. 95; Barbera 2002, p. 24.

Documenti inediti: Archivio Tenerani, b. 6 Corrispondenza, fasc. 7, Lettera di S. Zagari a P.
Tenerani del 19 settembre 1861, ms. inedito n. 50, cc. non numerate, cc. Ir-Ilv.

Il Monumento Villadicani ¢ la prima memoria funebre realizzata da Giuseppe Prinzi:
destinato al cardinale Francesco, ¢ stato commissionato da suo nipote, Giovanni Battista di
Paola Villadicani, che nel 1867 fara da garante per lo scultore, per la commissione dei rilievi
della cattedrale di San Giovanni a Ragusa. Come Raggi sottolinea, ¢ uno dei monumenti «di
maggior mole» eseguiti dal messinese:®'® raggiunge infatti i quattro metri e mezzo di altezza.
La superficie appare annerita e irrimediabilmente rovinata, molte parti risultano lacunose:
causa di ci0 ¢ stato il terremoto del 1908, che 1’aveva ridotta in frantumi, come risulta da una
foto scattata all’indomani del sisma, conservata presso 1’Archivio del Museo “Maria
Accascina”, dove lo spazio occupato da questa memoria funebre e dal Monumento Natoli (fig.
30a), sempre di Prinzi, appare vuoto (fig. 30b).

Collocato nella navata sinistra del Duomo di Messina, presenta una struttura a pill registri:
sopra un alto zoccolo, vi ¢ una prima fascia centrale, con due ali piu arretrate, rispetto alla
maggior parte del corpo, dove ¢ collocata la lastra con I’epigrafe, delimitata da due rilievi
decorativi neorinascimentali, con anfore e nastri. Al di sopra di una cornice leggermente
aggettante, ¢ collocata la cassa sepolcrale, sorretta da zampe leonine; dalla descrizione fatta da
Gaetano La Corte Cailler nel 1894, si apprende che nel prospetto del sarcofago era incassato
un altorilievo con quattordici figure, rappresentante la cerimonia di nomina a cardinale di

016 Raggi 1880, p. 452.
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Villadicani: precisamente, il defunto era raffigurato nell’atto di ricevere il cappello
cardinalizio da Gregorio XV Oggi purtroppo questa lastra manca del tutto.

Seguono quindi richiami piu evidenti agli stilemi del revival neorinascimentale: vi ¢ infatti
un’edicola, con lesene decorate a grottesche, a cui si appoggiano esternamente due mensole
con girali di foglie; all’interno dell’edicola, un’ulteriore struttura a tutto sesto delimita una
nicchia, che sembrerebbe essere stata dipinta di r0ss0.%1®

Davanti all’edicola ¢ collocata la statua genuflessa del cardinale, con le mani giunte (fig.
30c), che guarda verso l’altare centrale: la postura rimanda chiaramente al modello del
Clemente XIII Rezzonico di Canova, prima ancora che a quella del Pio VIII di Tenerani. Al di
sopra dell’architrave dell’edicola, centinata, si scorge il busto della Vergine, circondata da
volti alati di angeli in rilievo (fig. 30d): viene qui riproposta il modello dell’Annunziata, ma
I’esecuzione ¢ ora molto piu schematica, il grafismo delle pieghe ¢ accentuato; si puo
ipotizzare che I’esecuzione di tale particolare sia stata demandata ad un allievo, o comunque
ad una terza persona, plausibilmente a colui che ha eseguito la parte puramente strutturale
della sepoltura, il cui disegno, in ogni caso, ¢ stato elaborato da Prinzi. E infatti evidente
I’antitesi tra la resa di questa Madonna, e il rilievo del Monumento Villadicani, i cui abiti sono
descritti con una meticolosa attenzione ai dettagli: il piviale, damascato, ¢ decorato con un
fitto sistema di disegni; 1’artista riesce qui a render bene la pesantezza di tale veste liturgica, al
di sotto della quale si scorge la fascia cardinalizia; molto realistica ¢ la resa dei tessuti, a
partire dalla seta ondulata, anche questa non scevra da un certo grafismo.

Per quanto riguarda il ritratto, questo rispetta la fisionomia del cardinale, cosi come & stata
tramandata dal dipinto di Michele Panebianco, inciso da Tommaso Aloysio Juvara, dove
appare per0o piu giovane (fig. 30e); 1’anziano cardinale sta guardando vacuamente verso
I’altare maggiore: privo ormai di capelli, il suo volto & bonario, solcato da rughe di
espressione e di vecchiaia, e con i tratti rilassati sotto il peso dei suoi ottant’anni.

La presenza della Madonna si ricollega all’iscrizione riportata sulla cornice: IESUM . NOBIS .
POST . HOC . EXILIUM . OSTENDE, citazione rielaborata tratta dal Salve Regina.

La Corte Cailler ricorda che questo monumento ¢ stato molto apprezzato al momento
dell’inaugurazione, e tale informazione trova conferma in un passaggio di una lettera, inviata
a Tenerani il 19 settembre 1864 da Messina da parte di Zagari, il quale vuole aggiornare il
maestro riguardo al successo del proprio gruppo del Tempo; a conclusione dell’epistola,
aggiunge: « Anco il monumento del signor Prinzi & piaciuto molto».°"’

Il cardinale Villadicani (Messina 1780 - 1861) ha costituito una delle figure pit autorevoli
di Messina: di spirito liberale, e a favore dell’indipendenza della Sicilia, era per questo mal
visto negli ambienti piu vicini ai Borbone.

Era stato ordinato sacerdote a ventidue anni, e otto anni dopo giunse la nomina a vescovo di
Ortosia di Caria; nel 1823 divenne quindi arcivescovo della sua citta natale, a cui sarebbe

®7 La Corte Cailler 1997, p. 27.
®1% 1 a superficie del monumento, oltre che danneggiata, risulta alterata cromaticamente.
®19 Archivio Tenerani, ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. n. 240. Pur non essendo citata esplicitamente la memoria
funebre, si tratta sicuramente del Monumento Villadicani, I'unico che puo esser stato inaugurato a quella data.
Tale documento conferma quindi la datazione dell’opera sostenuta da La Corte Cailler (La Corte Cailler 1997, p.
27).
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seguita, vent’anni dopo, il 27 gennaio 1843, la nomina a cardinale, celebrata da Carmelo e
Silvestro La Farina attraverso diversi scritti.®*

Personaggio molto attivo dal punto di vista culturale, ha presieduto 1’ Accademia Peloritana
e ha dato impulso allo sviluppo dell’Universita, presso cui istitui nuove cattedre; si dimostro
invece poco idoneo a reggere la diocesi. Durante gli ultimi anni della sua vita soffri di
demenza senile, motivo per cui nel 1857 gli venne affiancato un prelato piu giovane,
Giuseppe Papardo del Parco,”! che molti anni dopo commissiond a Giuseppe Prinzi un
proprio busto.’**

620 C. La Farina, Pell’assunzione alla sacra porpora di d. Francesco di Paola Villadicani cardinale del titolo di
s. Alessio, arcivescovo di Messina, Messina, stamperia di G. Fiumara, 1843; S. La Farina, Inno da cantarsi nella
generale straordinaria tornata della Reale Accademia Peloritana del di 12 ottobre 1843, festeggiandosi
Uassunzione alla Sacra Porpora del suo presidente perpetuo Don Francesco di Paola Villadicani, Messina,
Stamp. di G. Fiumara, 1843.

62! La Farina 1843; Oliva 1954, p. 358; Canto 1991, p. 275.

%2 Vd. infra, scheda cat. n. 52. Si va quindi definendo il sistema di committenze di Prinzi: per lo pit legato alla
Chiesa, ¢ individuabile all’interno di un preciso giro di amicizie e conoscenze, sempre di ambito siciliano;
difficilmente 1’artista avra commissioni da istituzioni o personaggi a cui risulta totalmente estraneo, solo grazie
alla propria fama.
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31 MONUMENTO FUNERARIO DI ANDREA PILA

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, 380x225,5

Fortezza: marmo bianco cm 109x36,8

Giustizia: marmo bianco cm 101x36,2

Firmato e datato: G . PRINZI. F/ APRILE . 1869

Iscrizione:

DILEXISTI IUSTITIAM ET ODISTI INIQUITATEM / PS XLIV

HEIC . QUIESCIT . IN . CHRISTO . / ANDREAS . ANTONII . F . PILA . NOBILITATE . / URBANIS .
MUNERIBUS . PRAEFECTURA . PROVINCIARUM . / INTEGRE . FUNCTUS ./ A . PIO . IX . PONTEFICE .
MAXIMO . / RENUNCIATUS . ADMINISTER . AB . INTERNIS . RATIONIBUS . / CONSILII LUMEN .
DIFFICILLIMIS . MENSAE . APOSTOLICAE . / IN . MEDIO . HONORUM . CURSU.

Collocazione: Roma, Sant’ Andrea della Valle

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 453; De Gubernatis 1889, p. 397
(indicato come in Sant’Andrea delle Fratte); Ortolani 1924, p. 14; Riccoboni 1942, p. 404;
Paladino 1994, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Barbera 2002, p. 23.

Questo monumento funebre ¢ stato eseguito nel giro di un anno dalla morte del destinatario,
il monsignor Andrea Pila, defunto il giorno prima di ricevere la consacrazione a vescovo.’*
Si tratta di una tipologia inusuale per Prinzi: sopra ad uno zoccolo di marmo africano sono
infatti collocate delle lastre di marmo bianco sovrapposte, decorate in modo da presentare
diversi livelli di aggetto. Nel primo registro, tra due elementi decorativi tratti dal repertorio
delle grottesche, ¢ collocato lo stemma di Pila: al di sopra, due nicchie con allegoria della
Prudenza e della Giustizia sono scavate nel pilastro a cui ¢ addossato il prospetto (figg. 31a-
31b). Sovrastate da due mensole elaborate a girali d’acanto, le due statue allegoriche sono
affiancate da due lesene di stile composito: nella parte centrale, spicca il ritratto dipinto, e
quindi piu economico, del defunto, non firmato. Le due lesene sorreggono uno pseudo
architrave, su cui poggia una cimasa arrotondata, terminante con volute € con una croce
apicale; all’interno vi ¢ il rilievo della Vergine (fig. 31c): cosi come nella Memoria
Villadicani, viene di nuovo ripreso il modello dell’Annunziata di Napoli, in questo caso
riproposta con le braccia divaricate, nell’atto di accogliere I’anima del defunto; anche qui, la
resa ¢ inferiore a quella del busto napoletano, le pieghe risultano eccessivamente simmetriche
e grafiche, e I’esecuzione dei dettagli ¢ poco curata.

Diverso ¢ il discorso per quanto riguarda invece la Fortezza e la Giustizia: questa ¢ la prima
volta, dall’esecuzione della Messina, che Prinzi affronta il tema allegorico,624 da lui risolto
accostandosi di nuovo ai modelli di Tenerani e, con il suo tramite, a Thorvaldsen; 1’artista
messinese rinuncia perd a qualsiasi accento ieratico di stampo troppo dichiaratamente

%23 Boutry 2002, p. 618.
% Lo fara nuovamente per il Monumento Soffredini, ma le due statue relative sono state trafugate. Vd. infra,
scheda cat. n. 43.
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neoclassico, realizzando delle eleganti figure paludate colte in pose comunque naturali, per
quanto ormai sedimentate nella tradizione iconografica.

Andando ad analizzare le due statue, ci si trova davanti, a mio giudizio, a commistioni
iconografiche tratte da opere famose: infatti la Giustizia, che con la mano sinistra regge cio
che rimane di una bilancia, si porta il dito al mento, in un gesto che cita I’Allegoria della
Sapienza Divina (fig. 31d) del Monumento di Pio VII di Thorvaldsen.®® 1l taglio delle vesti,
con la clamide trasversale sulla tunica, richiama invece la Giustizia rappresentata in rilievo da
Tenerani nel Monumento a Pio VIII (fig. 31e), inaugurato I’anno precedente; il suo capo ¢
coronato da un alloro. Viene quindi fatto un esplicito riferimento alla carriera del defunto,
dottore in utroque iure, ovvero diritto civile e canonico: a cio rimanda anche la citazione dal
salmo 41, «DILEXISTI IUSTITIAM ET ODISTI INIQUITATEM».

La Fortezza, con un diadema, regge invece una clava quasi fosse una fiaccola rovesciata,
richiamando in cio0 la gestualita tipica dei geni della morte canoviani; I’attributo, pero, viene
di nuovo ripreso dal maestro danese: sempre nel Monumento di Pio VII, Thorvaldsen infatti
rappresenta la Fortezza celeste come Iole (fig. 31f), quindi con la pelle di leone e il bastone.®

Di conseguenza, si pud vedere come, al momento di dedicarsi all’allegoria, Prinzi guardi ai
modelli di Thorvaldsen, allontanandosi invece dalle iconografie piu tipicamente
rinascimentali o puriste, riuscendo a gestire meglio di Zagari diversi linguaggi stilistici.

Andrea Pila (Spoleto 1811 - Roma 1868) appartiene ad una famiglia patrizia spoletina; si
forma a Rieti e a Roma in giurisprudenza, e solo nel 1837 prende i voti. Diventa referendario
apostolico sotto la protezione del cardinale Antondomenico Galimberti, Segretario di Stato
per gli Affari Interni, e protonotario nel 1839, anno in cui viene nominato delegato in diverse
citta del Lazio; la sua carriera “politica” culmina quindi con la nomina a ministro degli
Interni, avvenuta nel 1858, al contrario di quella ecclesiastica, che non avanza: come
anticipato, avrebbe dovuto ricevere la consacrazione a cardinale il 24 settembre 1868, il
giorno successivo a quello in cui in realta muore.

Personaggio molto colto ed amante delle arti, ¢ membro onorario dell’Accademia di
Archeologia romana;®’ questo suo monumento gli ¢ stato dedicato dai fratelli, come si evince
dall’iscrizione commemorativa.

05 B, Thorvaldsen, Monumento di Pio VII, 1824-1831, Citta del Vaticano, San Pietro. Tale gesto, ripreso dal
repertorio classico, segnatamente dalla raffigurazione della Pudicitia, viene utilizzato per la prima volta da
Thorvaldsen nel Ritratto di Maria Fjodorovna Barjatinskaja, scolpito tra 1818-1825 e oggi conservato al
Thorvaldsens Museum di Copenaghen.
626 Grandesso 2010, p. 207.
%27 Boutry 2002, pp. 617-618.
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32 IRILIEVI DELLA CATTEDRALE DI SAN GIOVANNI

ULTIMA CENA
Marmo bianco, cm 210x240 circa.
Firmata e datata: CAV. G. PRINZIF. / ROMA. 1870

INCONTRO TRA ABRAMO E MELCHISEDECH
Marmo bianco, cm 210x240 circa.

Firmata e datata: CAV. G. PRINZI F. / ROMA. 1870%%

Collocazione: Ragusa, Cattedrale di San Giovanni, Cappella del Santissimo Sacramento.
Bibliografia: Raggi 1880, p. 452; Vicario, 1990, p. 506; Paladino 1994°, p. 271; Paladino
19979, p. 133; Susinno 1997, p. 50; Barbera 2002, pp. 22, 23.

Documenti inediti: Archivio Capitolare di San Giovanni, Chiesa Madre di San Giovanni
Battista, cappelle, fascc. 1,2, cc. non numerate.

La Cappella del Santissimo Sacramento, alla sinistra dell’abside della Cattedrale ragusana di
San Giovanni, ospita due rilievi di considerevoli dimensioni, eseguiti da Prinzi in due unici
blocchi marmorei; i soggetti si ricollegano, per tematica, al luogo di destinazione: sono
collocati sulla parete destra 1’Ultima cena, a sinistra I’Incontro tra Abramo e Melchisedech
(figg. 32a-32d).

Lo stile con cui sono eseguiti ¢ estremamente piacevole e raffinato, per quanto attardato:
egli infatti cerca di penetrare I’essenza della cultura artistica rinascimentale, con la
riproposizione dello stacciato (fig. 32e-32f),°*° che contrasta con le forme ad altorilievo di
alcune delle figure. Qui Prinzi sta attingendo direttamente al mondo rinascimentale, senza il
filtro dei nazareni e dei puristi: ci0 ¢ confermato da alcuni particolari, come la veste di Cristo
a mantellina, con cui Prinzi ¢ solito vestire le sue Madonne, ma soprattutto dalle figure dei
due servi disposti ai lati di Melchisedech, il cui modello iconografico di riferimento si
riscontra nelle Logge raffaellesche, segnatamente nell’episodio affrescato da Giulio Romano,
rappresentante il medesimo episodio biblico.®*® Ritengo infatti evidente la derivazione dalla
postura del servo che regge la cesta, inginocchiato di spalle (fig. 32g), che il messinese rende
invece in posizione frontale (fig. 32i). Dal vicino, che sta per sollevare 1’anfora, Prinzi
riprende invece il gesto del secondo servo, che replica pero la posizione delle gambe dell”altro
(fig. 32h); la sua esatta postura non ¢ totalmente visibile, ma quella schiena, arcuata per lo
sforzo, richiama altri personaggi delle logge.

62 Luisa Paladino e Gioacchino Barbera indicano entrambi come firma: «CAV. PRINZI 1870» (Paladino 1994°, p.
271; Barbera 2002, p. 23).
%29 Fara ricorso allo stacciato anche in due opere pitl tarde, i bassorilievi di Roma e La Sicilia del Villino Durante
(1889-1890). Vd. infra, scheda cat. 58.
9G, Romano, Incontro tra Abramo e Melchisedech, 1517-1518, Citta del Vaticano, Logge di Raffaello.
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Prinzi non ripropone, pero, il forte senso di dinamismo che permea I’ originale, dal momento
che la gestualita dei suoi personaggi risulta spesso bloccata, congelata nel tentativo di emulare
la ieraticita e dignita raffaellesca.

Il riferimento iconografico dell’ Ultima cena ¢ evidentemente il Cenacolo vinciano: Prinzi
riprende 1’impostazione generale della scena leonardesca, che viene compressa, facendo
piegare la tavolata in modo irreale e forzando la prospettiva. Lo spazio, soprattutto, &
scansionato secondo il modello del cenacolo: il tetto ¢ a cassettoni e le modanature
dell’architrave sorretto dalle colonne sono una citazione esplicita del maestro fiorentino, cosi
come il disegno del pavimento. Le lesene, nel cui intercolumnio sono poste delle tende, vanno
a sostituire i severi pilastri e le aperture laterali leonardesche, conferendo un certo movimento
alla scena.

Al contrario, la gestualita dei personaggi si allontana da quella del modello, dopo un primo
accenno iniziale: se la postura di Gesu ricalca, anche se non totalmente, quella del Cristo
milanese, cosi come 1’apostolo con il dito sollevato richiama il suo corrispondente vinciano,
gli altri personaggi assumono pose piu varie (fig. 32c), che costituiscono, per il loro realismo
e spontaneita, gli aspetti piu pregevoli della composizione, nonostante il fatto che anche in
questo caso 1’energia delle figure risulti contenuta. E notevole, in particolare, il gesto brusco
con cui uno degli apostoli cerca di richiamare 1’attenzione di un pensoso Giuda, che nasconde
dietro la schiena la sacchetta con i denari (fig. 32b).

Prinzi da il meglio di sé quando rinuncia alla ricercatezza ieratica, anche e soprattutto della
gestualita, lasciandosi andare invece alla rappresentazione di gesti pil spontanei, meno
ricercati e artificiosi.

A proposito di questi due rilievi, Stefano Susinno 1i ha visti penetrati da «un’aura di
primitivismo risolto in un morbido fluire di forme raffaellesche»:**' come gia anticipato, perd,
ritengo che, oltre alla componente raffaellesca, appunto, e leonardesca, ve ne sia un’ulteriore,
non meno importante, quella che deriva dai Gagini, soprattutto in rapporto alla gradazione del
rilievo dallo stacciato all’altorilievo e al modo di relazionarlo all’apparato architettonico.

E fondamentale il confronto tra i rilievi ragusani e quelli realizzati dai Gagini nella
cattedrale di Palermo, a proposito dei quali Patrizia Amico sottolinea:

Questo uso di fondali architettonici ¢ proprio della pittura e serve a circoscrivere lo spazio
all’interno del quale si raffigura 1’azione da rappresentate. [...] L’uso dei fondali architettonici
in scultura si puo far risalire al Ghiberti [...] e a Donatello; in Sicilia Antonello aveva un
valido esempio nella Cappella Mastrantonio (1468) di Francesco Laurana nella chiesa di S.
Francesco d’Assisi in Palermo. Egli tuttavia supera nella costruzione spaziale questi suoi
predecessori: non si ha, infatti, uno svolgimento del tema scultoreo per piani sovrapposti, cioe
le figure non stanno su di un piano parallelo ed indipendente da quello delle architetture [...],
ma anzi le compenetrano, vivono in esse, vi si appoggiano, vi mettono i piedi sopra. Tra
I’altro, essendo le architetture spinte sino al margine del quadro, i rilievi acquistano I’effetto
del palcoscenico con boccascena, accentuato anche dal fatto che il pavimento di questi

1 Susinno 1997, p. 50.
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ambienti ¢ leggermente inclinato verso 1’esterno, espediente ripreso dai sistemi di allestimento
delle scene teatrali.*”

Per quanto le scene di Palermo siano piu elaborate, soprattutto in relazione ai partiti
architettonici, tale descrizione ben si adatta anche ai rilievi di Prinzi: nella parte sinistra
dell’ Incontro le figure vivono in relazione con la struttura del tempio, la compenetrano, si
muovono in essa. A questo proposito, mi pare pertinente un confronto con la formella di San
Filippo nel Tempio di Marte (fig. 321),%** dove le figure di diversi personaggi stanti si trovano
collocati a meta tra la scena visibile, e quella nascosta dalla struttura architettonica e dai
margini stessi della scena.

Con una prospettiva forzata, inoltre, nel rilievo di Prinzi una colonna arriva fino all’estremo
dello spazio scenico, che viene delicatamente superato dalle vesti della fanciulla
inginocchiata.

Le analogie compositive si fanno ancor piu evidenti, raffrontando I’ Ultima Cena ragusana a
quella di medesimo soggetto di Palermo (fig. 32m):*** stessa prospettiva schiacciata, per altro
meglio eseguita da Gagini, stesso tentativo di uscire dallo spazio del rilievo, penetrando in
quello dello spettatore. Nuovamente, le parole di Amico ben si adattano ad entrambe le opere:

E da osservare che, nelle costruzioni prospettiche di questi quadri scultorei, le figure non sono
proporzionate alle architetture; in essi non esiste cio¢ una scala univoca di costruzione degli
spazi architettonici e delle figure in questi immesse.

Nella realizzazione di una realta convincente vengono utilizzati gli strumenti prospettici allora
noti che suggeriscono I’idea di una profondita spaziale: ortogonali convergenti verso aree di
fuga, soffitti cassettonati, trabeazioni continue, successione “in fuga” di elementi architettonici
in profondita.**

Questo uso del rilievo e degli spazi, nonché questo dialogo con la realta esterna al quadro
marmoreo, non trova assolutamente precedenti ottocenteschi: basta pensare al rilievo di
soggetto religioso I martiri Eudoro e Cimodoce di Tenerani, caratterizzato da un uso puro
della linea, quasi flaxmaniana (fig. 32n).%%

%2 Amico 1986, pp. 82-83. Sulla presenza di Antonello Gagini e della sua scuola nella Cattedrale di Palermo, si
rimanda in particolare a Di Marzo 1880, I, pp. 215-251; Amico 1986, pp. 77-88 e Mancino 2007.

633 A, Gagini, San Filippo nel Tempio di Marte, 1527-1536, marmo, Palermo, Cattedrale; si tratta di una
formella, collocata al di sotto del San Filippo Apostolo, destinata da Antonello alla terza nicchia di sinistra del
primo registro della Tribuna. Attualmente statua e bassorilievo si trovano collocati nell’abside (vd. Mancino
2007, pp. 27-28).

B4y, _F Gagini (?), Ultima Cena, 1557-1565, marmo, Palermo, Cattedrale; questo rilievo, insieme alla
Lavanda dei piedi e all’Orazione nell orto, ¢ attribuito, con qualche riserva, ai figli di Antonello, Vincenzo e
Fazio; originariamente i tre quadri marmorei si trovavano sull’arco d’ingresso della Cappella del Crocifisso, e
sarebbero stati collocati nella sede attuale, Cappella di Santa Maria degli Angeli, durante il restauro del 1846
(Mancino 2007, p. 35).

%3 Amico 1986, p. 83.

6% Si & gia ricordato che esiste una prima idea compositiva relativa a questo episodio, a cui & stata preferita una
semplificazione massima della scena e della linea, che rimanda al modello di Ghiberti e Donatello (Grandesso
2003, p. 40) (fig. 320). Nei rilievi a tema storico, come quelli dedicati a Simon Bolivar, s’incontra gia un numero
maggiore di piani di rilievo, che non giungono mai, pero, ad una simile coordinazione.
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Vi ¢ quindi un errore di base, nel definire “puriste” queste opere: se esiste un riferimento al
Purismo, ¢ semplicemente iconografico, non stilistico; né tanto meno vi si possono scorgere i
presupposti teorici del “bello morale™; al contrario, Prinzi dimostra nuovamente di attingere a
pill contesti artistici, per costruire le sue scene.

La documentazione relativa a tale commissione ¢ conservata presso 1’ Archivio Capitolare
della Cattedrale: vi sono infatti due copie del contratto, stilato il 2 marzo 1867, attraverso cui
si comprende la dinamica della commissione, e soprattutto si chiarisce quale collegamento
intercorra tra la Congregazione del Santissimo Sacramento, proprietaria della cappella, e
I’artista, che giustifichi 1’affidamento dell’incarico.®”’ Risulta procuratore dello scultore don
Giovanni Battista Lupis: la sua famiglia, che appare nelle liste d’inizio secolo relative alle
famiglie facenti parte della congregazione, risulta essere di origine messinese.®”® Questo
nobile quindi ha rappresentato, se non il responsabile della scelta dell’artista, almeno il nesso
tra Prinzi e la congregazione. Invece colui che avrebbe dovuto ricevere la prima rata del
compenso dell’artista e fare da garante in caso di inadempimento ¢ don Giovanni Battista
Villadicani: solo tre anni prima, Prinzi ha terminato il monumento funerario di suo zio, il
cardinale Francesco di Paola, per il Duomo di Messina.®*® E presumibile, quindi, che
Giovanni Villadicani sia stato committente di quella memoria funebre e sia divenuto un
intimo dell’artista, tanto da accettare di far da tramite del pagamento; il fatto che se ne faccia
garante, fa ipotizzare un suo diretto coinvolgimento nell’allogazione della commissione a
Prinzi.

Questo contratto, estremamente dettagliato, fornisce una grande quantita di informazioni:**°
prima di tutto il costo della commissione, millequattrocento onze totali, da ripartire in rate

%7 Archivio Capitolare di San Giovanni, ms. inedito, vd. app. doc. n. 1. Nel fascicolo sono conservate due copie
dal testo identico del contratto: stranamente, in entrambi i documenti, si parla di “Melchisedech e Giacobbe”,
invece che di Abramo.

%% Morriale 1998, p. 106.

%9 Nei Libri di esito e di cassa della Congregazione non vi & traccia di questi pagamenti, che pur si saranno
protratti per alcuni anni.

840 «1 Tl detto signor Prinzi accetta ’incarico di eseguire in marmo statuario prima qualita di Carrara, simile a
quello di cui ne ha rilasciato il campione ai rappresentanti della cennata opera, due grandi bassirilievi,
rappresentanti uno la Cena del Signore e I’altro il Gran sacerdote Melchisedech che offre il pane dopo la vittoria
di Abramo, per lo prezzo di onze millequattrocento. Pagabili cio¢ onze cento in contanti, che detti
amministratori dovranno consegnare al signor don Giovanni Battista Villadicani principe di Mola in Messina, da
cui se ne dovranno ritirare quietanza: non solo, ma che se ne dovra pure rendere garante in caso
d’inadempimento del Prinzi al lavoro in parola, giusta la lettera del detto Principe, in data del 27 febraro 1867,
che dai sottoscritti si conserva. Onze centocinquanta, da consegnarsi pure al detto Principe, colla stessa garanzia,
a primo gennaro del milleottocentosessantotto, purché si sappia che il lavoro dei bassirilievi progredisca. Onze
cento, da consegnarsi come sopra al detto Principe a primo gennaro dell’anno milleottocentosessantanove, colla
stessa garanzia e purché il lavoro sempre prosiegua. Ed onze centocinquanta, da consegnarsi al detto signor
Prinzi alla consegna dei detti bassirilievi in Ragusa; e lo resto sino al compimento della cennata cifra di onze
millequattrocento, ad onze settanta all’anno, da cominciare la prima paga dopo un anno che saranno consegnati e
situati detti bassirilievi.

2 Si ¢ convenuto che la dimenzione di detti bassirilievi dovra essere metri due e centimetri dieci di altezza, metri
due e centimetri trentatré di larghezza; da eseguirsi, ognuno di detti bassirilievi, in una lastra di marmo o al piu
in due pezzi, connessi in modo da comparire un sol pezzo, giusta la regola dell’arte. Le figure dovranno essere
d’altezza centimetri novanta, la doppiezza del marmo non minore di un palmo romano: e se mai per la solidita
del lavoro si richiede maggiore doppiezza, resta ci0 a carico dell’artista, senza che per questo possa pretendere
indennizzamento veruno.
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annuali, da erogare solo con la garanzia che il lavoro stesse progredendo. Viene fissata la
consegna al dicembre del 1870: se non I’avesse rispettata, Prinzi avrebbe dovuto farsi carico
di una multa sostanziosa, aumentata in relazione al protrarsi del ritardo.®*! Oltre ad ulteriori
dettagli, riguardanti ad esempio la ripartizione delle spese di trasporto via mare, che sarebbe
culminato con I’arrivo dei bassorilievi al porto di Siracusa o a quello di Mazzarelli, ¢ da
segnalare il riferimento a «figure e architetture» mostrate da Prinzi ai rappresentanti della
Congregazione attraverso fotografie: molto probabilmente, prima che venisse steso il

. . . .o ... . . 642
contratto, i committenti avevano richiesto di visionare i bozzetti.

3 Si ¢ convenuto che in detti bassirilievi dovranno esservi quelle figure istesse e quell’architettura che si trovano
sulle fotografie spediteci dal detto signor Prinzi, sendo noi amministratori fiduciosi che saranno migliorate nelle
fotografie in grande, e poi anche pil nell’esecuzione sul marmo.

4 Si & convenuto che tutte le spese di casse, imballaggio, dogana e trasporto fino a Siracusa, o Scalo di
Mazzarelli, dovranno essere a carico del signor Prinzi, garantendone qualunque disgrazia a suo danno, sino alla
collocazione di detti bassirilievi sulle due murate; alla quale collocazione il signor Prinzi si obbliga assistere,
dovendo gli amministratori soltanto apprestarli a proprie spese tutti i cementi e le mani di opera che vi
abbisogneranno, sino a che si collocheranno nelle dette due murate della Cappella del Santissimo Sacramento.
[...] 6 Si & convenuto che terminati detti bassirilievi, dal signor Prinzi dovra invitarsi I’ Accademia di San Luca in
Roma per stimarli ed apprezzarli: e qualora saranno stimati piu della cifra convenuta, allora il signor Prinzi nulla
di piu potra pretendere del prezzo sopra convenuto; che se perd saranno stimati di meno, gli saranno pagati
giusta tale stima.

7 Si & pure convenuto che se dai signori amministratori verranno, detti bassirilievi, sottoposti al collaudo di
qualche altra accademia e questa li stimera meno di quella di San Luca, il signor Prinzi dovra accontentarsi di
tale apprezzo.

8 I cennati amministratori nei detti nomi si obbligano pure, qualora i bassirilievi incontreranno la generale
approvazione, aggiungere un complimento a loro benvisto da darsi alla consegna dei bassirilievi.

9 Si e convenuto che i detti bassirilievi dovranno essere consegnati prima di finire I’anno milleottocentosettanta,
obbligandosi il signor Prinzi ad una multa di onze trenta, se trascorreranno mesi due piu di tal termine, e ad una
multa di onze cinquanta, se passera il mese aprile milleottocentosettantuno» (Archivio Capitolare di San
Giovanni, ms. inedito, cc. Ir-Ilv; vd. app. doc. n. 1).

%4111 contratto & anche molto preciso per quanto riguarda le misure delle lastre di marmo di Carrara, ovvero cm
210 di altezza e 230 di larghezza, con spessore non inferiore di 22,34 cm; le figure delle figure dovevano essere
invece di novanta cm. L’altezza ¢ stata rispettata dallo scultore, ma non la lunghezza, che risulta di circa 240 cm:
la misura non si puod calcolare in maniera precisa, dal momento che, in occasione di successivi lavori nella
cappella, irilievi marmorei verranno inglobati nello strato di stucco laterale, come si pud dedurre dal fatto che la
firma sul Melchisedech & evidente solo in modo parziale.

%2 Tali riproduzioni non sono pervenute né all’Archivio Capitolare, né all’Archivio di Stato di Ragusa; &
significativo questo uso della fotografia, che semplifica i rapporti tra artista e committenti, che rivendicano
sempre il diritto di vedere il bozzetto, prima che questo venga tradotto in marmo.
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33 MONUMENTO DI ANGELO QUAGLIA E DEI SUOI FRATELLI E MONUMENTO DEI
CONIUGI QUAGLIA

MONUMENTO DI ANGELO ANTONIO QUAGLIA E DEI SUOI FRATELLI

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, 274x117x15

Angelo dell’Apocalisse: marmo bianco, cm 93

Datazione: 1870

Iscrizione:

ANGELO . ANTONIO . QUAGLIA . / VIRO . PRUDENTI . PIO . BENEFICO . / ET . FRATRIBUS . EIUS . /
PAULLO . IOSEPHO . ADV . URB . DOMINICO . CAROLO . ANT . / PETRO . SAC . FRANCISCO . E .
SERVIS . MARIAE . PERDOLENTIS . / ANNAE . MARIAE . ANGELI . ANT . F. VIRGINI . VOLUNTARIAE .
/ QUI . OMNES . EXIMIA . IN . DEUM . RELIGIONE . / ATQUE . ALIA . PRO . SE . QUISQUE . VIRTUTIS .
LAUDE . / POSTREMI . DUO . INSIGNI . SANCTIMONIAE . FAMA . / ETIAM . POST . OBITUM .
CLARUERUNT ./ ANGELUS . CARD . TIT . S . GREG . AD . CLIV . SCAURI ./ AVO . PATRUIS . MAGNIS .
AMITAEQUE . PIENTISSIMIS . / QUORUM . EXUVIAE . IN . HAC . AEDE . CONDITAE . SUNT . /
HONORIS . ET . MEMORIAE . CAUSSA . P . C.

MONUMENTO DEI CONIUGI IACOPO QUAGLIA E VITTORIA BRUSCHI
Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, cm 274x117x15
La Carita: marmo bianco, cm 90

Firmato e datato: CAV .G . PRINZI.F/ 1870

Iscrizione:

IACOBO . ANGELI. ANT . F. QUAGLIA . COM . ET . VICTORIAE . I0S. BRUSCHI . COM . F. /
CONIUGIBUS . GENERE . AC . VIRTUTE . CLARISSIMIS . /

QUORUM . ALTER . NEGOTIIS . BRITANN . PER . PROV . N . VIC . MUNERE . PRAEP . /
IDEMQ . TRIBUNUS . ORNAMENTARIUS . OB . MERITA . /

RELIGIONE . INTEGRITATE . BENEFICENTIA . CIVIBUS . EXTERISQ . COMMENDATISS . /
DEC . KAL . MART . A . MDCCCXL . ANNOS . NATUS . LXV .M . IL. /

ALTERA . CASPERIAE . IN . SABIN . ORTA . OFFICIA . OMNIA . MATRIS . FAM. /

CUM . ASSIDUA . RERUM . DIVINAR . CONTEMPLATIONE . CONIUNXIT . /
ELAGRANTISSIMO . IN . CHRISTUM . IESUM. AMORE . EXAESTUANS .

/ SACRIFICIO . AUG. QUOTIDIE . INTERESSE . ET . SANCTA . DE . ALTARI . LIBARE /

IN . DELICIIS . HABUIT . EGENOS . UNIVERSOS . CARITATE . COMPLEXA . /

FORUM . ANIMIS . CORPORIBUSQ . SALUTI . AC SUBSIDIO . FUIT . /

DESIDERATA . EST. PR .NON . APR . A . MDCCCXXXVIII . AET . SUAE . LX .M . X ./
ANGELUS . CARD. TIT . S . GREG . AD . CLIV . SCAURI . PARENTIBUS . SUIS . P . C.

Collocazione: Tarquinia, San Leonardo
Inediti
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Alcune delle commissioni su cui vien fatta piu confusione da Raggi, e di conseguenza dagli
studiosi successivi, sono quelle per la famiglia Quaglia Bruschi Falgari, di Corneto.

Sostiene infatti il biografo: «[...] e fece le sculture a quello del cardinale Quaglia nella citta
di Corneto, di cui peraltro I’architettura ¢ di Virgilio Vespignani. E nella stessa citta ¢ pur suo
per la famiglia Bruschi Falgari un gruppo figurante la Carita ed un Angelo della
Resurrezione».** Non si tratta, perd, di un tutt’uno, ma di un gruppo e di una statua relativi a
due memorie funebri indipendenti, per quanto correlate:*** terminate da Giuseppe Prinzi nel
1870, sono collocate presso la Chiesa dell’ Addolorata, o San Leonardo. I due monumenti
sono inoltre legati alla famiglia Quaglia, non ai Bruschi Falgari, per quanto le due famiglie si
siano unite, nel 1835, attraverso il matrimonio di Lucantonio Bruschi Falgari con Maria
Giustina Quaglia: ¢ suo fratello, il cardinal Angelo, che commissiona questi due monumenti
funebri, in onore dei genitori, lacopo e Vittoria Bruschi (fig. 33b), e del nonno e degli zii
paterni (fig. 33a). Nella medesima chiesa si trova collocato, inoltre, il monumento funebre
dello stesso Angelo. L’unica, vera commissione Bruschi Falgari ¢ invece il monumento
dedicato a Maria Giustina, commissionato da suo figlio, il conte Francesco.

E invece corretto il paragone iconografico con Tenerani, anche se il modello dell’Angelo
Lante & stato alterato sensibilmente; il Monumento di Angelo Quaglia e dei suoi fratelli
presenta infatti la figura del Settimo Angelo dell’Apocalisse (fig. 33c), privo pero del Libro
che lo denota come tale. Anche i suoi morbidi tratti fisionomici lo rendono estremamente
“terreno”, privo del fascino nazareno dell’angelo teneraniano. Siede su un trono, di cui non ¢
visibile lo schienale, ma si protende in avanti, quasi stia per alzarsi; sulla tunica, decorata
sugli orli e sul colletto, s’incrocia, all’altezza del petto, una fascia decorata con croci, lavorata
quasi fosse di lana. Le maniche sono arrotolate al di sopra del gomito, secondo una foggia
inusuale per un angelo; la veste modella le forme delle gambe, con ampie e profonde pieghe,
piuttosto irrigidite. Rispetto al modello teneraniano, dimostra inoltre un’attitudine molto meno
composta, mentre la mano destra regge cio che rimane della tromba del Giudizio, il braccio
sinistro ¢ eloquentemente piegato verso il petto, in un gesto di avvertimento.®*’

Infatti, ritengo che 1’Angelo stia dialogando con il gruppo collocato in fronte, quello
cosiddetto della Carita, composto da una madre, seduta, con due figli: il bambino piu piccolo
¢ addormentato, I’altro ¢ inginocchiato con le mani incrociate al petto (fig. 33d). Anche in
questo caso il riferimento iconografico ¢ d’origine teneraniana: Prinzi tiene presente il rilievo
della Carita della Marchesa di Northampton (fig. 33e), con una matrona velata che offre
I’elemosina a una donna con un bambino addormentato in grembo, e uno, piu grandicello, che
tiene le mani giunte, in segno non tanto di preghiera, quanto di ringraziamento. Viene ripresa
la suggestione generale della scena, con pero delle differenze evidenti: la madre appare qui
paludata, come la matrona del rilievo, il bambino sta con le braccia incrociate al petto e un
ginocchio puntato a terra, postura gia usata nel Melchisedech.

3 Raggi 1880, p. 453.

4 Luisa Paladino parla invece di “Angelo dell’ Annunciazione™: «A Corneto sono i monumenti del Cardinale
Quaglia, della Famiglia Bruschi Falgari con il gruppo di ispirazione teneraniana della Carita e dell’Angelo
annunziante» (Paladino 1994°, p. 271); tali equivoci si riscontrano quasi letteralmente anche in Barbera, che
parla delle commissioni Bruschi Falgari come da “verificare” (Barbera 2002, p. 24).

%3 Proprio la mano sinistra presenta una frattura e la mancanza di un dito.
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Con la figura dell’Angelo chiaramente si vuole richiamare il nome del committente e del
defunto, contemporaneamente con la Carita si fa riferimento alla virt dei coniugi; tuttavia,
ritengo che questo gruppo vada anche letto in relazione con 1’angelo appunto, in chiave
“apocalittica™: ¢ il giorno dell’ Apocalisse, e I’umanita, qui rappresentata dalla madre con il
neonato, inconsapevolmente addormentato, e il figlio pit grande che, intimorito, inizia a
pregare, si trova al cospetto dell’ Angelo della Resurrezione ed ¢ sua diretta interlocutrice.

Si tratta di una delle opere migliori della maturita dell’artista, non tanto per la figura della
madre, avvolta in un ampio manto dalle pieghe nettamente scavate, e anche lei con tratti pieni
nel volto, cosi come 1’Angelo, quanto per le figure dei due figli: la donna, con la sinistra,
sembra mostrare il maggiore all’angelo, con un gesto quasi occultato, implorando la clemenza
nei suoi confronti. Lo sguardo, che sottintende stupore misto a timore, ¢ intenso, sia per il
giovanetto che per la madre, che osserva impotente. Il fratellino, invece, dorme totalmente
inconsapevole di cio che sta avvenendo intorno a lui: la resa morbida delle carni, la postura
naturale, I’espressione del piccolo volto addormentato, tutto ¢ reso con un realismo maggiore
rispetto al modello di Tenerani (fig. 33f), tanto da portare a pensare alla Carita educatrice di
Lorenzo Bartolini e al suo “bello naturale”, a cui a mio parere Prinzi aderisce soprattutto nei
ritratti, anche se moderatamente, tranne che in alcuni casi.

Le sculture sono collocate all’interno di due identici monumenti ad edicola, di cui solo uno
firmato e datato, affrontati nella cappella laterale sinistra della piccola chiesa dell’ Addolorata:
precisamente, si trovano all’interno di due nicchie scavate nei muri della chiesa, e rivestite di
marmo. I prospetti dei due monumenti hanno uno spessore estremamente ridotto: sorretto da
due mensole, tra le quali ne ¢ interposta un’altra di minore aggetto, decorata con girali floreali
e lo stemma dei Quaglia, vi ¢ il basamento, suddiviso in tre parti, delle quali, la centrale, ¢
occupata dall’iscrizione. Al di sopra sono collocate due lesene e nello spazio tra di loro
racchiuso ¢ scavata la nicchia; vi poggia quindi I’architrave, con cornice aggettante, € una
lunetta schiacciata, con una croce al centro, terminante lateralmente con due volute,
all’interno delle quali & collocato un fiore schematizzato.
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34 MONUMENTO FUNERARIO DI MARIO MATTEI

Monumento nel suo complesso: marmo policromo, cm 435x210x25

Rilievo: marmo, cm 191x117

Datazione: post 1870.

Iscrizioni:

HEIC IN PACE QUIESCIT MARIUS MARCI COMITIS F. MATTEIUS DOMO PERGULA / SENIOR COLLEGII
PATRUM CARDINALIUM EPISCOPUS OSTIENSIS ET VELITERNUS / ARCHIPRESBYTER BASILICAE
VATICANAE PRAEFECTUS BENEFICIIS TRIBUENDIS / EGREGIAM LAUDEM ET A PONTIFICIBUS
MAXIMIS BENEVOLENTIAM / VIRTUTE ET REI PUBLICAE ADMINISTRATIONE COLLEGIT / DE PATRIA
DE PETRI SEDE DE RELIGIONE EXIMIE MERITUS DECESSIT / NONIS OCT. A. MDCCCLXX ANNOS N.
LXXVIII MENSEM D. VI/ MARCUS PATRUO OPTIMO P. (basamento)

FIDELIS / ET / PRUDENS (fronte del sarcofago)

Collocazione: Citta del Vaticano, Sagrestia, corridoio occidentale

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 453; De Gubernatis 1889, p. 397;
Riccoboni 1942, p. 405; Vicario 1994, p. 506; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 132;
Zalum 2000, pp. 836-837, ill. n. 1553; Pergolizzi 2001, pp. 74-75; Barbera 2002, p. 23;
Rezza- Stocchi 2008, pp. 246-247.

Materiale inedito: Michele Mang, Roma — Bozzetto per il monumento Mattei da collocarsi
nella Basilica di S. Pietro, stampa all’albumina, mm 163 x 207, s.d; Fondazione Marco
Besso, Archivio Fotografico, n. inv. Co 148 / 6876.

Il Cenotafio del cardinal Mattei (1869-1870), arciprete della basilica vaticana, si trova
collocato nel corridoio che collega la basilica stessa al Museo del Tesoro;**° & caratterizzato
da una struttura a piu registri: su uno zoccolo di marmo rosso levanto poggia il basamento,
avanzato nel suo corpo centrale, dove ¢ inserita 1’iscrizione funeraria. Ai due lati ¢ collocato
lo stemma del cardinale. Al di sopra, il sarcofago, decorato con due festoni, separati da
un’ulteriore iscrizione, posta all’interno di una fabula ansata dal corpo ellittico; dietro vi ¢
I’edicola vera e propria, delimitata da due lesene con capitelli compositi decorate con motivi a
candelabra, e coronata da un timpano triangolare, al cui interno ¢ inserita un croce. Questa
struttura in marmo bianco venato di grigio, che trae spunto dal repertorio del revival
neorinascimentale, ha per sfondo una lastra di marmo giallo di Siena, delimitata da altre due
paraste, il cui corpo ¢ in marmo africano.

All’interno dell’edicola ¢ collocato il rilievo, dove ¢ rappresentato il cardinale inginocchiato
davanti a Cristo e a lui introdotto da San Pietro; a completare la scena vi sono degli angioletti,
di cui si scorge solo la testa, o che sorreggono la nuvola dove siede Gesit. E molto gradevole
la presenza di diversi piani di rilievo: dalle nuvole appena accennate, alla figura del cardinale

%46 Ppresso I’Archivio della Fabbrica di San Pietro non sono stati individuati documenti relativi a tale
commissione.
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che acquista tridimensionalita, tanto che la sua veste e il cuscino escono dai limiti
dell’edicola, per appoggiarsi sul sarcofago. Come si € gia osservato per la prima volta a
proposito dell’Immacolata Concezione di Sant’Andrea della Valle, I’arte di Prinzi prende
spunto da plurime sollecitazioni, dall’arte contemporanea, cosi come da quella del passato: in
questo caso, attinge alla cultura rinascimentale, attraverso, pero, il filtro di Francesco Maria
Tosi.

Prima di tutto, come gia detto, questa struttura ad edicola con decorazioni a grottesche, che
incornicia il rilievo, riprende strutturalmente la traduzione grafica, condotta da Tosi,
dell’altare di Lippi nella Cappella Carafa (figg. 34a - 34b).

Vi sono inoltre dei richiami specifici alle tavole della Raccolta, anche per quanto riguarda la
costruzione della scena: la postura di San Pietro ¢ assimilabile a quella che il medesimo santo
assume nel Monumento di Pio IIl, dove ¢ rappresentato nell’atto di presentare il defunto alla
Vergine in trono con Bambino: la mano destra, che regge le chiavi, ¢ appoggiata sulla spalla
del destinatario della memoria funebre, mentre il braccio sinistro passa dietro il suo capo;647
il modo preciso con cui tali dettagli sono riproposti, mi fa pensare che Prinzi abbia pero
guardato alla traduzione grafica della memoria funebre realizzata da Tosi e alla tavola CXLI
del V volume della raccolta, piuttosto che all’originale, anche considerando 1’altezza a cui
questa ¢ collocata (figg. 34c-34d).

Una ancor piu evidente dipendenza dal disegno di Tosi emerge considerando il bozzetto
dell’opera stessa, qui presentato per la prima volta attraverso la sua riproduzione fotografica,
da me rintracciata presso la Fondazione Besso di Roma, nel cui catalogo risulta inventariata
come “monumento di autore ignoto” (fig. 34e).®*® La fotografia & incollata su di un
cartoncino, che reca la marca a rilievo di Michele Mang, fotografo tedesco attivo a Roma
verso il terzo quarto del XIX secolo, nonché una didascalia autografa dello stesso Prinzi:
«Bozzetto destinato da eseguirsi dal sottoscritto per incarico di Sua Ecc”. il Sig'. Conte Marco
Mattei da collogarsi [sic] nella Galleria della Basilica Vaticana. Cav.” Giusep. Prinzi».%*’

Confrontando il bozzetto con la sua traduzione in marmo, emergono subito delle differenze,
che non coinvolgono tanto 1’organizzazione della composizione, quanto la sua dinamicita:
nella versione definitiva i gesti di San Pietro e di Geslu sono pit ampi, quasi teatrali, pil
contenuti nel gesso, dove il cardinale, raffigurato di profilo, in seguito di tre quarti,
s’inginocchia direttamente a terra, mentre nel rilievo di marmo viene aggiunto il cuscino.
Chiaramente i giochi delle pieghe delle vesti vengono in seguito tradotti in maniera piu
complessa, nonché lo “spazio scenico” acquista un migliore equilibrio, grazie ad una piu
sapiente alternanza tra pieni e vuoti: in alto a sinistra, nella versione marmorea, ¢ stata infatti
aggiunta una nuvola, da cui si sporgono le due teste di angioletti; questo gruppo fa da

7 Dal punto di vista iconografico & relativamente raro che un santo introduca alla Vergine o a Cristo il suo
protetto, ponendo una mano sulla sua spalla: nella maggior parte delle volte, soprattutto nelle pitture, si limita ad
indicare il suo protetto con un eloquente gesto della mano. Al contrario, tale postura si riscontra spesso proprio
nei monumenti funebri romani rinascimentali, che hanno come prototipo quello del cardinal Riario, realizzato da
Andrea Bregno e Mino da Fiesole e collocato nella basilica dei Santi Apostoli.

% Michele Mang, Roma — Bozzetto per il monumento Mattei da collocarsi nella Basilica di S. Pietro, stampa
all’albumina, mm 163 x 207, s.d; Fondazione Marco Besso, Archivio Fotografico, n. inv. Co 148 / 6876.

%49 Proprio per il contenuto di questa dicitura, non ritengo che la fotografia fosse destinata al committente, quale
immagine illustrativa del progetto: a mio parere, invece, ¢ stata offerta in omaggio a terzi.
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simmetrico bilanciamento all’angelo posto al di sotto di Cristo, dietro al quale ora s’intravede
solo una testa di putto, non piu due. Infine, proprio ’angelo in primo piano, nel bozzetto
sembra dialogare piu direttamente con Mattei, mentre gli porge la fascia cardinalizia,”™ ed ha
una posa molto meno elegante che nel marmo (figg. 34f-34g).

Anche 1’architettura del monumento subisce dei cambiamenti: il timpano ha una struttura
diversa, le mensole laterali vengono eliminate, varia 1’aggetto dei singoli elementi del
basamento, che risulta leggermente allargato nella versione definitiva.®’

Proprio I’analisi del bozzetto permette un ulteriore raffronto con le tavole di Tosi: di nuovo
va focalizzata D’attenzione sulla postura e sulla gestualita di Pietro, che riprende,
specularmente, quella di san Lorenzo, nella traduzione grafica del Monumento del cardinal
Lorenzo Cybo (figg. 34h-34i);%** San Pietro e San Lorenzo infatti non poggiano la mano sulla
spalla del protetto, ma sulla schiena, quasi volendo, delicatamente, spingerli in avanti. Anche
il gesto teatrale del primo papa, con la mano portata al petto, cita letteralmente il monumento
del Cinquecento, cosi come 1’organizzazione della scena: la Vergine con il Bambino, e il
Cristo si trovano su di una nuvola, rialzati rispetto agli altri due personaggi, verso cui
rivolgono lo sguardo. Da Maria il Cristo riprende non solo la postura, ma anche la veste con
la mantellina, che si chiude all’altezza del petto;653 inoltre, la mano sinistra di San Lorenzo, di
cui si vedono estese solo le prime tre dita, viene citata nel marmo, dalla mano destra di Pietro,
le cui ultime due dita si stringono intorno alla chiave.

Risulta quindi evidente che Prinzi attinga dall’opera di Tosi quasi fosse un repertorio di
temi iconografici, piu che decorativi e architettonici.

Andando ad analizzare la traduzione in marmo del rilievo, si pud notare una differenza tra la
resa della figura del cardinal Mattei e quella delle altre figure, che risultano scolpite
sicuramente con cura dei particolari, ma stilisticamente sembrano guardare a modelli puristi;
al contrario, Mario Mattei ¢ rappresentato in maniera estremamente realistica, non solo per
quanto riguarda i tratti fisici, ma anche nell’abbigliamento: cioe¢ risulta evidente dalla resa del
tessuto ondulato e dai merletti che caratterizzano la veste del cardinale, raffigurato ad occhi
chiusi, in atteggiamento dimesso.

Mario Mattei nasce il 6 ottobre del 1792 in provincia di Pesaro, dalla famiglia dei conti
della Pergola; studia a Roma, prima al Collegio Ghislieri, poi al Seminario Romano,
laureandosi quindi in diritto alla Sapienza, e frequentando contemporaneamente 1’ Accademia
dei nobili ecclesiastici. Intraprende il suo cursus honorum con la carica di canonico di Santa
Maria Maggiore e diventa nel 1825 canonico di San Pietro. Nel 1832 diviene cardinale
diacono in Santa Maria in Aquiro, e comincia cosi la sua ascesa verso cariche di sempre
maggior rilevanza: nel 1840 ottiene la nomina a segretario di Stato per gli Affari Interni, anno
in cui assume anche il ruolo di prefetto della Sacra Consulta, mantenuto fino al 1846;

6501 a fascia riporta incisa la frase pronunciata da Cristo prima di morire: IN MANVS TVAS DOMINE / COMMENDO
SPIRITVM MEVM (LC 23, 46).

! Questa riproduzione fotografica testimonia quindi che & stato Prinzi stesso ad elaborare il progetto della
struttura architettonica, informazione non scontata; da notare inoltre che questo primo sistema di mensole e
lesene richiama quello del Monumento Villadicani.

%2 Tosi 1853, 11, tav. LXXIIL

%53 Da notare che, al di sotto della mantellina della Vergine, si scorge un colletto, il cui motivo, semplificato,
sembra essere stato ripreso da Prinzi nell’Immacolata Concezione e nel busto della Vergine Annunziata.
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contemporaneamente, viene nominato arciprete della basilica vaticana e presidente della
Fabbrica di San Pietro. Durante 1 moti del 1848, dopo una breve fuga a Frascati, segue Pio IX
nel suo esilio in Gaeta. Nel 1860 diviene decano del Sacro Collegio, e come tale partecipa al
Concilio Vaticano I, svoltosi dal 1869 al 1870. La morte giunge all’improvviso il 7 ottobre
1870, nel Palazzo della Dataria Apostolica: colpito da una parziale paralisi il giorno
precedente, non ha avuto il tempo, né la possibilita, di dar disposizioni relative alla propria
sepoltura, motivo per cui Pio IX, in segreto, per evitare ingerenze del nuovo governo italiano,

fa traslare e seppellire il suo corpo nel cimitero dei Canonici di San Pietro.®>*

6% Rezza- Stocchi 2008, pp. 246-247; Sansa 2009, pp. 172-173.
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35 MONUMENTO FUNERARIO DI CELESTINO BENEDETTI

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, marmo bardiglio, cm
246x220x30

Medaglione: marmo bianco diametro cm 39

Datazione: post 1870

Iscrizione:

CELESTINO BENEDETTI / F . DI MICHELE E DI CAMILLA MILANI / N. A FRASCATI LI VIII NOV .
MDCCXCV / AFFABILE MANSUETO PAZIENTE / LASCIO VIVO DESIDERIO DI SE [sic] / SPOSO E
PADRE / NELLA CONSORTE GIOVANNA OTTINI / E NE’ SUOI IV FIGLI / CHE GLI POSERO QUESTO
MONUMENTO / CITTADINO / NEL MUNICIPIO TUSCULANO / CUI GIOVO SEMPRE DI SUA ASSISTENZA
/ SEGRETARIO CONSIGLIERE ANZIANO / ARCHIVISTA PERITISSIMO / SPIRO NEL BACIO DEL
SIGNORE / IL XII DIC. MDCCCLXX

Collocazione: Frascati, Cimitero Comunale

Bibliografia: Raggi 1880, p. 453; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Barbera
2002, p. 24.

Inedito.

Questo monumento, che Raggi ricorda collocato gia nel 1880 nel cimitero di Frascati, e che
viene citato da Gioacchino Barbera ancora tra le «opere da verificare» di Prinzi, trova un
effettivo riscontro in questo camposanto. E costituito da una lastra di marmo bianco venato di
grigio, con palmette e croce apicale, decorata con motivi neorinascimentali, e delimitata da
due alti steli di palma; lateralmente vi sono altre due ali laterali meno aggettanti, ed il tutto ¢
inserito in una struttura con zoccolo e mensole in marmo bardiglio; all’interno di una cornice
circolare, decorata con nastri, ¢ collocato il medaglione con il ritratto del defunto a rilievo.

Il monumento non ¢ firmato o datato, né sono pervenuti documenti relativi a tale
commissione: la mia attribuzione a Prinzi si basa quindi sulla tradizione tramandata da Raggi,
e sulle evidenti analogie stilistiche riscontrabili tra questo ritratto ed altri eseguiti in seguito
dallo scultore, prima di tutto quello di Pasquale Pennisi. 1 tratti poco regolari di Celestino
Benedetti, appesantiti dall’eta, sono resi in modo realistico, cosi come i minimi dettagli del
volto, dalle rughe al neo. La postura non ¢ perfettamente frontale: Prinzi riesce ad evitare la
rigidita della posa, ricorrendo all’espediente di rappresentare un lembo del farfallino in
diagonale, riscontrabile anche nel ritratto Pennisi, ¢ movimentando cosi 1’andamento del
busto; anche lo sguardo del defunto, non diretto verso avanti, ma alla sua sinistra, ¢ un
minimo particolare che permette, pero, di vivacizzare la resa generale (fig. 35a).

Tale memoria funeraria originariamente doveva essere addossata ad una parete, dal
momento che la parte posteriore ¢ caratterizzata, oggi, da mattoni lasciati a vista. Per quanto
nell’iscrizione si parli di «monumento cittadino», ¢ poco plausibile che sia stato utilizzato,
anche momentaneamente, come memoria celebrativa urbana, data la struttura tipicamente
funeraria che la caratterizza. E stato realizzato a partire dal 1870, anno di morte di Benedetti,
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ed entro il 1880, quando Raggi la ricorda nel suo volume; questo uso combinato di due
strutture architettoniche successive, in materiale diverso, trova riscontro in un ulteriore
monumento realizzato nel terzultimo decennio del secolo, quello Mattei, gia ricordato.

Giuseppe Cimbali ricorda che Prinzi trascorreva il suo tempo libero a Frascati, dove, lui o
sua moglie, possedevano una proprieta: ¢ quindi probabile che la commissione del
monumento del frascatano Benedetti sia appunto legata ad una conoscenza diretta tra I’artista
e la famiglia del defunto.
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36 FLORA

Marmo bianco venato di grigio, cm 180x62,5

Firmato e datato: CAV . PRINZI. F./ ROMA 1873

Collocazione: Campobasso, Villa Flora

Bibliografia: «Gazzetta di Molise» 1873, pp. 2-3; Raggi 1880, p. 452; Cimbali 1897/1898, p.
992; «Il Popolo Molisano» 1921, p. 2; Riccoboni 1942, p. 405; Di Iorio 1978; Trombetta
1987, p. 78; Sacca 1900, p. 79; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Barbera 2002,
p- 23, ill. p. 19.

Restauro: 2011.

Cosi come Zagari, e come altri allievi di Tenerani (fig. 36a), anche Prinzi si cimenta in un
confronto diretto con il maestro, realizzando un’opera che richiama una delle piu famose del
maestro carrarese, La Flora (fig. 36b).

Mentre il suo concittadino aveva trasformato questa elegante fanciulla nell’allegoria della
Verita, rendendola con tratti schematizzati e irrigiditi, Prinzi realizza per la citta di
Campobasso un’altra dea della natura, di cui riprende gli attributi della veste colma di fiori e
del diadema, caratterizzandola pero in modo totalmente diverso, rispetto a quanto fatto da
Tenerani.®> Non ci si trova piut davanti ad una fanciulla acerba, ma ad una formosa giovane,
dai muscoli del ventre accentuati; la leggiadria adolescenziale ed eterea dell’originale si ¢
dissolta, sostituita da una sensualita terrena: quella che viene qui rappresentata non ¢ una
divinita, ma una donna mortale.

Il recentissimo restauro che ha interessato la statua permette di apprezzare completamente la
sua resal;656 il volto non ha nulla di idealizzato, ma ¢ un vero, intenso ritratto: la giovane sta
guardando con un’espressione compiaciuta il mazzolino che ha appena tolto dal grembo.
Considerata la sua destinazione urbana, che comportava il fatto di dover esser vista anche da
lontano, la statua presenta necessariamente una certa semplificazione, che si scorge
nell’anatomia, cosi come nella capigliatura, che risulta anche scavata, per sottolineare gli
effetti dinamici e chiaroscurali; Prinzi non rinuncia neanche al vezzo dei due ciuffetti di
capelli ai lati delle orecchie e che gia si sono incontrati nel busto della Vergine e
nell’Immacolata. D’altra parte, la resa della muscolatura ¢ realistica; I’artista asseconda la sua
naturale tendenza alla resa volumetrica, atta a valorizzare le forme anche a distanza. La posa ¢
molto naturale: poggia il peso sulla gamba sinistra, mentre la destra forma un arco con il
fianco, accentuando il senso di moto; il paludamento classico, scavato in profonde pieghe, che

%3 Giuseppe Cimbali ricorda di aver visto il gesso relativo nello studio dell’artista (Cimbali 1897/1898, p. 992).
8% 1 a superficie del braccio sinistro e della testa risultava infatti alterata a causa di microorganismi, che avevano
formato delle croste nere; si ¢ intervenuto applicando sulle fratture delle microstuccature, con calce idraulica
naturale, caricata con carbonato di calcio e pulendo le incrostazioni con EDTA (60g/litro) e Benzalconio Cloruro
(Soprintendenza Beni Storico Artistici e Etnoantropologici del Molise, Estratto della relazione di restauro della
statua della Flora in Campobasso).
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aderiscono alla gamba destra, si ripiega all’altezza dei fianchi, dove la dea ha riposto 1 fiori
raccolti (figg. 36d-361).

Anche il suo gesto ¢ estremamente naturale e sembra quasi ’atto immediatamente
precedente a quello rappresentato da Tenerani: li Flora si avvicinava per offrire i fiori, qui sta
rimirando un mazzolino appena colto, portandolo all’altezza della fronte; Stefano Susinno ha
inoltre ricollegato questa gestualita ad una citazione dal Ganimede che versa dalla brocca di
Thorvaldsen (fig. 36¢),%’ ulteriore dimostrazione del fatto che Prinzi estrapoli iconografie da
vari contesti.

La statua ¢ collocata su di un alto piedistallo, parzialmente coperto da rocce, centro
nevralgico di una semplice fontana, circondata da un piccolo stagno, progettata dall’architetto
Eduardo de Giorgio (fig. 361).

La commissione dell’opera, che costituisce il primo monumento urbano collocato a
Campobasso,®® rientra nell’ambito di un processo di riorganizzazione urbanistica che investe
Campobasso fin dall’inizio del secolo XIX. Era stato firmato da Gioacchino Murat il decreto
del 25 agosto 1814 che prevedeva infatti una politica urbanistica atta a far divenire il
neocapoluogo di Provincia una “citta giardino™:*° «Murat volle il verde per la bellezza
estetica, per la salubrita dell’aria ed anche per 1’avvio degli agricoltori alla conoscenza delle
diverse specie di piante e dei relativi modi per coltivarle. A tal fine fu realizzato nell’area
cittadina, detta “la Campera” un orto botanico ove vennero piantati semi provenienti da tutto
il mondo».*® Si procede quindi alla riorganizzazione del tracciato viario,®®' al restauro o
ricostruzione ex novo degli edifici essenziali allo svolgimento della vita amministrativa della
citta, quali i Tribunali, ma soprattutto si sofferma I’attenzione sull’arredo urbano, sulla
sistematizzazione delle aree verdi e dei viali alberati. Uno degli atti piti importanti di questa
politica urbanistica ¢ la riorganizzazione della piazza antistante la Prefettura, detta “le
vignarelle”, dalla coltivazione che caratterizzava originariamente quell’area: si decide di
trasformare questo spazio in un omaggio alla “citta giardino” che va prendendo forma; per
questo motivo, si commissiona a Giuseppe Prinzi la Flora, per la cui esecuzione I’artista
richiede meno del valore effettivo della scultura.®® L’inaugurazione avviene il 4 agosto 1873,
alla presenza delle Autorita cittadine e dell’artista stesso; «La Gazzetta della Provincia di
Molise» fornisce un accurato resoconto degli eventi di quel giorno, organizzati in onore della
«bellissima statua»:

7 Susinno 1997, p. 50.

% Per i monumenti successivi, e prima di tutto la statua di Gabriele Pepe di Francesco Jerace (1913), vd.
Gentile Lorusso 2008, pp. 303-311

%9 La nomina arriva il 27 settembre 1806, attraverso la firma di Giuseppe Bonaparte (Ibidem, p. 296).

0 Trombetta 1987, p. 20. In realta, il progetto dell’Orto Botanico si ridimensiona notevolmente, tanto da essere
riassorbito nei confini della Villa Comunale.

! Ibidem, p. 27.

%2 11 compenso si & aggirato sulle «tre o quattromila lire», comprese le spese di collocazione della statua
«Gazzetta di Molise» 1873, p. 3). L’ Archivio di Stato di Campobasso non conserva la documentazione relativa a
questa commissione, che sarebbe stata utile anche per chiarire come mai la scelta sia ricaduta su Prinzi; presso il
Cimitero Comunale di Campobasso, di cui ¢ rimasto ben poco della struttura Ottocentesca, risulta perd ancora
sepolta una “Cucinotta”, defunta appunto alla fine del secolo XIX: non ci sono chiaramente prove sufficienti a
indicare un qualche rapporto con Prinzi o un ruolo di tramite nella commissione della Flora, ma va comunque
notato che questo cognome ¢ tipicamente messinese.
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Non possiamo finalmente scostarci dalla bellissima statua del Cavaliere Prinzi, senza rivolgere
un saluto anche a lui che con I’opera sua, d’ora innanzi, ci procurera fama di gentili cultori del
bello presso i nostri comprovinciali, e presso coloro che giungeranno nuovi tra noi: un saluto
all’architetto Eduardo de Giorgio che disegno, e diresse la esecuzione, e la situazione del
piedistallo, ed assiste al collocamento della statua; ed un saluto al Maestro di Musica Sig.
Michelangelo de Angelis, che con assiduo zelo in poche lezioni mise in grado la nostra banda
musicale di poter salutare anch’essa con le armoniose note della Stella di Napoli, la statua del
Prinzi, ed il Prinzi medesimo, onorando cosi ad un tempo l’arte, e 1’artefice. Anche il
giovinetto Luigi Mucci di Sepino (venuto qui con altri 9 convittori del Ginnasio Angelo
Catone per gli esami di licenza ginnasiale), ha scritto un bel distico, a proposito della erezione
di questa statua, e lo riportiamo con piacere, dedicandolo ai nostri concittadini: Surrexit Flora:
haec speculo sic civibus istis / In quibus et patriae floreat almus amor.®®

Intorno alla fontana era stata originariamente collocata una ringhiera, poi rimossa nel
giugno del 1921, anno in cui vennero collocati dei sedili, per rendere quest’angolo di citta

ancora piu accogliente, simulando uno “chalet”.

s 664

883 «Gazzetta di Molise» 1873, pp. 2-3.

664

2008.

«I1 Popolo molisano» 1921, p. 2; per il contesto artistico di Campobasso nell’Ottocento, vd. Gentile Lorusso
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37 ANTONELLO DA MESSINA CON BERRETTO ALLA VENEZIANA

Marmo, cm. 76,5x58

Firmato e datato: PRINZIF. 1874

Iscrizione:

ANTONELLO DA MES.

GRATISSIMO ALLA CITTA NATIA / T. ALOISIO [UVARA OFFRE / OMAGGIO AL SOMMO / PITTORE
MESSINESE (piedistallo)

Collocazione: Messina, Museo Interdisciplinare Regionale “Maria Accascina”, nuova sede,
inv. 1375.

Bibliografia: Mondello Nestler 1895, p. 15; Atti 1873 1901, p. 83; Atti 1874 1901, p. 137; La
Corte Cailler 1901, ed. 1981, p. 117; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 1995, ill. p. 93;
Molonia 1997, p. 32; Paladino 19979, p. 133; Barbera 2002, pp. 17, 23; Barbera 2006, pp.
348-349 scheda n. 77.

Esposizione: Roma 2006.

Restauro: 2006.

Gioacchino Barbera, nella scheda relativa al busto di Antonello da Messina, nel catalogo
della mostra tenutasi a Roma nel 2006, scrive nella scheda relativa: «[...] anche in questo
caso Prinzi riesce a coniugare la ricerca di assolutezza idealizzante delle forme con 1’esigenza
puristica di perseguire comunque il vero naturale».®® Guardando il ritratto raffigurante la pit
importante personalita artistica messinese di tutti i tempi, si pu0o notare perO che risulta
comunque permeato da un certo realismo, per quanto moderato: i tratti del volto sono definiti
con minuziosita, e le forme piene, che levigano il taglio squadrato del viso, indicano un’eta
matura. Massiccio appare anche il torso, intuibile al di sotto della veste increspata, le cui
pieghe sono riproposte in maniera naturalistica, seppur un po’ rigidamente; il giubbetto &
arricchito da fiocchetti collocati all’attaccatura delle maniche;666 inizia a divenire piu evidente
la volumetria dei corpi, che andra sempre pil sottolineandosi nelle ultime opere di Prinzi.

I1 busto di Antonello da Messina ¢ stato commissionato nel 1873 a Giuseppe Prinzi dal suo
amico, I’incisore e cattedratico Tommaso Aloysio Juvara,667 che vuole farne dono alla loro
citta natale, come ringraziamento per la medaglia d’oro donatagli dal Comune; terminato nel
1874, nell’agosto dello stesso anno viene inviato a Messina,668 ed esposto nel Palazzo
Comunale. Nel 1890 viene quindi spostato al Museo Civico e collocato nella sala dedicata al

% Barbera 2006, p. 348 scheda n. 77.
% Barbera indica come probabile riferimento iconografico di questo busto il ritratto di profilo dell’artista,
pubblicato nelle Vite di Vasari, dove I’artista indossa un simile copricapo (Ibidem, p. 348 scheda n. 77).
7 Arti 1873 1901, p. 83; Mondello Nestler 1895, p. 15.
8 Ati 1874 1901, p. 137.
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pittore;*® & uno dei pochi pezzi della collezione museale gia trasferito nella nuova sede del

Museo Interdisciplinare.670

Infine, il busto ¢ stato recentemente restaurato presso il Laboratorio di Restauro di Messina,
sotto la direzione scientifica di Gioacchino Barbera, come gia sopra indicato, e la supervisione
dell’Istituto Centrale per il Restauro; si possono scorgere tuttora alcune escoriazioni sulla
superficie del ritratto, sul cappello e sul bordo inferiore.®’!

%9 a Corte Cailler 1901, ed. 1981, p. 117.

670 per questo motivo, non & stato possibile visionare direttamente il busto.

71 Relativamente alla vita € alle opere di Antonio de Antonio, o degli Antoni, si rimanda al volume Antonello da
Messina: I’opera completa, catalogo, a cura di M. Lucco, Cinisello Balsamo, Silvana, 2006, per la bibliografia
pregressa; si segnalano quindi due pill recenti pubblicazione, relative a singoli dipinti dell’artista, Antonello da
Messina: il restauro, a cura di G. Basile - V. Greco, Palermo, Regione Siciliana, Assessorato dei Beni Culturali,
Ambientali e della Pubblica Istruzione, Dipartimento dei Beni Culturali, Ambientali e dell’Educazione
Permanente, 2008; M. Lucco, L’Annunciata di Antonello: da Palazzo Abatellis al Museo di Messina, [Messina],
Regione Siciliana, 2009.
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38 ANGELI DEL MONUMENTO DI ANGELO QUAGLIA

Angeli: bronzo, cm 60.

Datazione: 1875

Collocazione: Tarquinia, San Leonardo.

Bibliografia: Raggi 1880, p. 453; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Barbera
2002, p. 24.

Secondo Raggi, Prinzi ha realizzato le sculture del Monumento del cardinal Angelo Quaglia
(fig. 38a), progettato dal pitl importante architetto romano dell’epoca, Virginio Vespignani:®’?
cosi come per tutte le altre commissioni legate alla famiglia Quaglia e Bruschi Falgari,
I’erudito non indica la collocazione dell’opera, limitandosi a citare il paese, Corneto.
Effettivamente, presso la chiesa della Santissima Addolorata, dove sono collocati i due gia
analizzati monumenti Quaglia, si trova anche quello dedicato al cardinale, non firmato né
datato. E evidente la differenza con i tipici monumenti elaborati da Prinzi, a partire dall’uso di
marmi policromi, dal forte impatto cromatico, ma cio si giustifica con il fatto che, appunto, ¢
stato Vespignani a progettare la memoria funeraria; d’altra parte, gli unici elementi scultorei
che qui appaiono sono due putti bronzei: se fossero sul serio attribuibili a Prinzi, si tratterebbe
delle uniche due sculture dell’artista messinese a noi pervenute in questo materiale. A mio
giudizio, vi sono buone motivazioni stilistiche per giustificare un’attribuzione a Prinzi di
questi angioletti, basata non solo sul riferimento bibliografico di Raggi; confrontando infatti
gli angeli con altri eseguiti dall’artista, prima di tutto con quello che realizzera per il
Monumento De Luca, si pud notare un’evidente rassomiglianza nella resa dei tratti
fisionomici: la forma paffuta del mento, che contrasta con la resa della fronte, piu squadrata,
cosi come le orbite degli occhi, incavate, o la forma filamentosa dei capelli. La
corrispondenza ¢ cosi forte, che propendo a credere che abbia realizzato il putto di San
Lorenzo in Damaso a partire dal medesimo gesso; vi ¢ coincidenza anche nella resa delle
forme infantili del corpo, e nel Monumento De Luca verra ripresa quasi letteralmente la
postura dell’angioletto di destra (figg. 38b-38¢).

I due angioletti, mentre con una mano sostengono un festone, uno dei pochi richiami al
revival neorinascimentale individuabili in questo monumento, con 1’altra reggono il clipeo,

72 Tarmati ricollega invece al Monumento di Maria Giustina Quaglia I’esecuzione del progetto da parte di
Virgilio Vespignani (Tarmati 2001, p. 58). Fratello di Vespignani ¢ monsignor Giuseppe Maria, arcivescovo di
Orvieto: questo precedente familiare, nonché la fama acquisita autonomamente dai suoi progetti, fa si che
I’architetto venga chiamato a lavorare in diverse zone dello stato pontificio.

Maria Giustina Quaglia, sorella del cardinale, nel 1855 gli commissiona ingenti interventi di restauro e modifica
del palazzo di famiglia del marito defunto, la quale lo ripaga, per i suoi progetti architettonici, con
cinquecentonovantaquattro scudi.

Intanto, viene chiamato come decoratore il perugino Annibale Angelini (1810-1884); i lavori si prolungano fino
al 1858, non senza alcune questioni nate tra la contessa e il pittore e 1’architetto, che hanno iniziato a lavorare
stravolgendo gli accordi presi in precedenza (Pettinelli 2005, p. 13). Alla morte del fratello, la contessa gli
commissionera anche il progetto del monumento.
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all’interno del quale ¢ inserito il realistico ritratto del cardinale, eseguito a mosaico da S.
Malusardi.®”> La memoria funebre presenta una struttura a due registri: quello inferiore, il
basamento vero e proprio, ¢ costituito da un ampio corpo centrale, pill avanzato rispetto alle
due ali laterali; al di sopra, poggia il sarcofago, sorretto da zampe leonine e che reca al centro
lo stemma dei Quaglia. Al lato sono collocati due candelabri, con diversi particolari ricoperti
da uno strato dorato, cosi come altri elementi del monumento stesso; al di sopra del sarcofago,
vi sono i due putti con il ritratto del defunto.

Anche questa commissione ¢ legata alla famiglia Quaglia, in questo caso alla sorella del
cardinale, Giustina, e al nipote, Francesco: quest’ultimo alloghera nuovamente a Prinzi
I’esecuzione del monumento funebre dedicato alla madre.

%7 Ma nel 1881 Edouard Gerspach ricorda essere stato eseguito il ritratto a mosaico di «Le cardinal Guaglia
[sic], par M. Malusardi, a Cornetto [sic], sur le tombeau du cardinal» (Gerspach 1881, p. 214).
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39 MONUMENTO FUNERARIO DI LUIGI NATOLI

Marmo bianco, cm 400x262,5x45,5

Datazione: post 1875

Iscrizione:

QUIETI . ET. MEMORIAE / ALOISI . NATOLI . DOMO . PACTIS / ARCHIEPISCOPI . MESSANENSIUM /
MAGNA . DOCTRINAE . ET . ELOQUENTIAE . MAIORI . CONSTANTIAE . LAUDE / SUMMORUM .
VIRORUM . OBSEQUIA . MERITI / CUIUS . IN . DEUM . ET . COELITES . PIETATEM . IN ROMANOS .
PONTIFICES / FIDEM . IN . EGENOS . CHARITATEM / INNUMERA . POSTERITATI . COMMENDANT
DOGMMENTA [sic] / SANCTE . DECESS. VI . KAL. MARTIAS . A. MDCCCLXXV . AE. S. LXXVI /
SALVATOR NATOLIUS ANTISTITI INTEGERRIMO FRATRI DESIDERATISSIMO / FAC. CUR. HONORIS .
PIETATIS . CAUSA

Collocazione: Messina, Duomo

Bibliografia: Rol 1879, ed. 1882, p. 49; Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 453; La
Corte Cailler 1894, ed. 1997, p. 27; Cimbali 1897/1898, p. 992; Sacca 1900, p. 78; Guida
1902, ed. 1973, p. 266, Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Paladino 2000, ill. p.
95; Barbera 2002, p. 24.

Realizzato pit di dieci anni dopo rispetto al Monumento Villadicani, € come questo
collocato nella navata sinistra del Duomo di Messina, il Monumento dell’arcivescovo Luigi
Natoli presenta una struttura semplificata, rispetto a quello attiguo. Sull’alto basamento,
nuovamente costituito da una parte aggettante e da due ali piu piccole arretrate, poggia la
lastra trapezoidale, che culmina con un timpano centinato, la cui decorazione interna ¢ quasi
totalmente mancante: s’intuisce perd la presenza originaria dello stemma del defunto,
originariamente collocato nella parte centrale del timpano. La lastra superiore (fig. 39a), con a
lato due candelabri marmorei, presenta 1’arcivescovo in altorilievo, devotamente
inginocchiato davanti all’Immacolata Concezione in bassorilievo, collocata su di un
piedistallo, e insistente con i piedi sul globo terraqueo: quest’ultima figura dovrebbe
raffigurare una statua, mentre invece la Vergine appare quasi viva, con lo sguardo
amorevolmente rivolto verso il religioso, come se si trattasse, quindi, di una visione marianica
(fig. 39b). Prinzi ripropone il dialogo tra livelli diversi di rilievo, cosa che conferisce vivacita
alla scena, nonché maggiore realismo.

Confrontando il Ritratto di Natoli con quello Villadicani (fig. 30c), si pud notare inoltre che,
pur non trattandosi di una statua a tutto tondo, risulta essere molto piu naturale nella posa,
meno rigida; la fisionomia € nuovamente resa con cura, e I’espressione del religioso raccolto
in assorta preghiera ¢ realistica (fig. 39¢). Le vesti sono molto danneggiate: anche questo
monumento, infatti, si ¢ frantumato a causa del terremoto; si riesce perdo a cogliere la
minuziosa lavorazione dei merletti della veste, quasi traforati. Il lungo piviale copre
plasticamente parte della base obliqua della lastra, modellandosi sulla forma della gambe del
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religioso inginocchiato. Alle sue spalle, una tenda con fitte frange, poco leggibile, individua,
come spazio reale, quello in cui si sta svolgendo la scena.

Sul basamento, la lastra di marmo ovale con l’iscrizione dedicatoria ¢ elegantemente
inserita all’interno di un’ulteriore cornice dalla forma morbidamente rettangolare, mentre le
due ali laterali arretrate presentano la medesima decorazione a tema di grottesca, presente nel
Monumento Villadicani.

La Corte Cailler definisce questo monumento «[...] opera poco lodata di Giuseppe
Prinzi»:%"* si puo ipotizzare che il realismo di questa scena, che costituisce uno dei massimi
livelli effettivamente raggiunti dal messinese, non sia risultata gradita, non tanto perché I’arte
in citta sia ancora assestata su modelli stilistici arretrati, ma probabilmente perché tale opera
appariva poco in armonia con il contesto decorativo generale del Duomo.

Inoltre, si puo scorgere un certo stridore interno, tra il tentativo di Prinzi di non abbandonare
le forme decorative neorinascimentali, che risultano qui comunque pil sobrie, e una resa
naturalistica della scena narrativa.

Nativo di Patti, in provincia di Messina, Luigi Natoli (Patti 1799 - Messina 1875), prende i
voti nel 1822: si distingue presto per la sua erudizione in ambito umanistico e giuridico, che
lo porta a rivestire incarichi quali quello di docente, rettore, ed in seguito prefetto del
Seminario diocesano di Messina. Apprezzato e affascinante oratore, ¢ costretto a
ridimensionare 1’attivita d’insegnante, da lui amata, in concomitanza della nomina a cariche
religiose piu alte, prima di tutto quella a vescovo di Caltagirone, nel 1858, e di arcivescovo di
Messina nel 1867, la cui diocesi, dalla morte di Villadicani, era rimasta priva di una guida
spirituale.

Forte sostenitore della politica di Pio IX, e poco legato agli ambienti della corte napoletana,
nel Concilio Vaticano I del 1870 si distingue quale uno dei piu accessi propugnatori del
dogma a favore dell’infallibilita del papa; durante una delle giornate del Concilio, inoltre, si
sofferma a sottolineare con veemenza 1’origine della Chiesa di Messina, quale legata alla
predicazione di San Paolo.’”

67 La Corte Cailler 1894, ed. 1997, p. 27.

67 pisciotta 2010, p. 2014. Tra i suoi scritti, per lo pill a carattere elogiativo, si possono ricordare: Elogio funebre
per Sua Maesta Maria Cristina di Savoja regina delle Due Sicilie: detto nella Cattedrale di Patti dal canonico
dr. D. Luigi Natoli, Palermo, Stamp. d’A. Muratori, 1836; Sui campi-santi: carme del can. d.r Luigi Natoli,
Palermo, Stamp. e legatoria Roberti, 1842; Cenni necrologici del barone D. Antonio Orioles Mastropaolo,
Palermo, dalla Stamp. Oretea, 1843; Sermone per la professione di suor Maria di Gesu Greco: recitato in Patti
nel maggio 1852 dal canonico priore Luigi Natoli, Palermo, Stamp. di G. B. Lorsnaider, 1853.
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40 SAN GUGLIELMO

Marmo di Carrara, cm 430 circa

Datazione: 1875-1878

Iscrizioni:

JOSEPH PRINZI SCULPSIT (plinto)

GULIELMUS DE CESARE / AB. GEN. LIS .ORD. M. V. SUMPTIBUS SUIS PONENDUM CUR A.D. 1878
(plinto)

S . GULIELMUS . ABBAS/FUND . CONGR . MONTIS . VIRGINIS (piedistallo)

Collocazione: Citta del Vaticano, San Pietro.

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 453; Cimbali 1897/1898, p. 992;
Flore 1899 p. 167; Sacca 1900, p. 78; De Gubernatis 1906, p. 392; Riccoboni 1942, pp. 404-
405; Lavagnino 1956, pp. 305, 387; Galassi Paluzzi 1963, p. 43; Mongelli 1971, pp. 334-335;
Paladino 1994°, p. 271; «La Basilica di San Pietro» 1995, pp. 1-2; Paladino 19979, p. 133;
Gani 2002, p. 587.

Bozzetto: gesso, cm 140 circa

Datazione: 1877 circa

Collocazione: Mercogliano, Santuario di Montevergine.
Bibliografia: Mongelli 1971, p. 335.

Si e gia sottolineato piu volte che nell’arte di Prinzi, nonostante il fatto che alla fine domini
la linea del realismo moderato, a mio giudizio confluiscano varie esperienze artistiche: se da
una parte si ¢ formato con Tenerani, da cui trae, occasionalmente, citazioni stilistiche, ma
soprattutto iconografiche, contemporaneamente lo scultore messinese non disdegna di
guardare anche il partito avverso ai puristi stessi, quello dei “larghi” o dei “barocchisti”. Cio ¢
secondo me evidente nella statua colossale di San Guglielmo, scolpito da Prinzi per la Basilica
di San Pietro, su commissione dei benedettini di Montevergine: ¢ infatti uno dei simulacri
dedicati ai santi fondatori e alle sante fondatrici, di ordini religiosi, ospitati nelle trentanove
grandi nicchie della navata centrale e del transetto della basilica.®”®

676 Al principio, tali nicchioni erano utilizzati per ospitare, temporaneamente, sculture di materiale effimero, ma
nel 1668 alcuni Superiori di Ordini regolari inviarono una istanza formale a Clemente IX ed alla Congregazione
della Reverenda Fabbrica di San Pietro, affinché venisse loro concessa la possibilita di collocarvi le statue dei
Fondatori e di altri santi dei loro Ordini, da scolpire a proprie spese. Se da una parte questo sarebbe stato un
modo di omaggiare i fondatori, d’altra parte cido avrebbe portato un innegabile “ritorno di immagine” e prestigio
al rispettivo Ordine. Il 24 marzo del medesimo anno la Congregazione si riuni per deliberare a tal proposito: la
proposta venne accettata, riservandosi pero il diritto di gestire la distribuzione delle nicchie. Le prime diciannove
statue vennero collocate solo il secolo successivo, otto invece nell’Ottocento, e dodici nel XX secolo; 1’ultima
inaugurata nella chiesa ¢ stata la Santa Luisa de Marillac, fondatrice delle Figlie della Carita di San Vincenzo de
Paul: realizzata da Antonio Berti, ¢ stata benedetta il 21 aprile 1954 (Noe 1996, pp. 340-345). 11 7 luglio 2010 ¢
avvenuta invece la benedizione della statua che ritrae Sant’Annibale Maria di Francia, realizzata da Giuseppe
Ducrot, e collocata in Piazza dei Protomartiri Romani, presso I’ Atrio delle Campane.
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Si tratta di un’opera di grande realismo, che, nonostante la collocazione, riesce a rendere
anche da lontano un forte senso di monumentalita: Prinzi infatti non si perde nella descrizione
dei minimi dettagli, ma anche i particolari fisionomici sono accentuati, cosi come la resa delle
rughe di espressione, dei nervi sulla mano, o i capelli, non resi uno ad uno, ma a ciocche, che
sembrano muoversi all’indietro, a causa del brusco movimento del capo di san Guglielmo
stesso. In tal mondo, anche a distanza I’opera non perde vigore. L’abate ¢ rappresentato con il
pastorale in mano, decorato nella parte finale con un motivo a foglie; il suo sguardo ¢ intenso,
severo (fig. 40a). Ai suoi piedi, vi € accucciato un lupo, il cui pelo irsuto, che contrasta con il
liscio saio, percorso da poche, ampie pieghe, ¢ reso in modo molto naturale.®’’” Per diversi
aspetti, quali il vigore dei gesti, I'uso di effetti chiaroscurali, dovuti all’incidere della luce
sulla superficie della statua, sembra di percepire riferimenti a modelli seicenteschi, in linea
quindi con la tendenza, ormai in realta superata da decenni, dei barocchisti di primo
Ottocento.

Con decreto dell’l11 dicembre 1752, la Congregazione della Reverenda Fabbrica di San
Pietro aveva stabilito le condizioni necessarie affinché fosse possibile, ai diversi ordini,
conseguire le concessioni per avere una nicchia a San Pietro; era strettamente necessario che
le statue, sia allo stadio di modello, che nella traduzione in marmo, si attenessero a ben
precise disposizioni, tra cui spiccava la necessita di mantenere una certa unita stilistica tra le
statue, e tra lo stile generale della basilica.’”® Anche per questo Prinzi ¢ portato a sottolineare
degli aspetti “barocchi”; al contrario, il Sant’Alfonso dei Liguori di Tenerani (1833-1835)
aveva suscitato molte perplessita, da parte non solo dello stesso Raggi, ma anche e soprattutto
di Pietro Estense Selvatico: infatti, il carrarese aveva lavorato in modo minuzioso la
superficie, eccedendo nei particolari, soprattutto delle vesti, ma tutto cid non emergeva, a
causa dell’altezza a cui era ed ¢ collocata la statua. Anche la gestualita, molto trattenuta, le
conferisce un senso di estrema staticita, soprattutto a confronto con quelle che la
circondano.®”

%77 La presenza del lupo & un riferimento ad un prodigio attribuito al santo: un giorno, durante il periodo da lui
vissuto come eremita presso i Monti Irpini, il suo asino viene sbranato da un lupo; Guglielmo riesce quindi ad
ammansirlo, e lo usa come animale da soma.

%7 Era anche previsto che le statue fossero realizzate in marmo di Carrara; affinché potessero venir giudicate da
un’apposita commissione, si stabili di far collocare nelle nicchie, prima della loro traduzione in marmo, i
modello in stucco a grandezza naturale, che eventualmente potevano lavorarsi in loco. Venne quindi previsto un
periodo massimo entro cui si dovevano consegnare le sculture, pena la perdita della concessione: sotto Pio IX,
tale periodo venne fissato in tre anni. L’iter doveva iniziare con una domanda indirizzata alla Congregazione
della Reverenda Fabbrica di San Pietro, per poter ottenere il beneplacito del papa per la concessione della
nicchia, dove doveva essere indicato il nome dello scultore prescelto (No¢ 1996, pp. 17-21). Presso I’ Archivio
della Fabbrica di San Pietro, non & stato rinvenuto materiale documentario relativo alla richiesta dell’abate
Guglielmo, promotore dell’esecuzione della statua del suo illustre omonimo, né il responso della commissione
chiamata a giudicare il modello in gesso di Prinzi.

67 Selvatico sottolineava infatti che la statua era priva di quei contrasti chiaroscurali e di massa, che ne
avrebbero reso apprezzabile I’osservazione a distanza, la quale rendeva inutile 1’eleganza delle forme e la cura
dei dettagli, visibili solo ad una osservazione ravvicinata: «A paragone di essa bellissima, guardate a quel posto
quasi guadagnavano le statue bruttissime e barocche dell’ Algardi e del Bernini: cio¢ in questi ultimi vedeansi
artisti che sapevano come doveasi trattare la scultura monumentale» (Estense Selvatico 1846, pp. 80-81).
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E pervenuto uno dei bozzetti del San Guglielmo, oggi conservato presso il Monastero di
Montevergine (fig. 40b),°* ¢ 1a cui riproduzione viene qui presentata per la prima volta.
Confrontandolo con il marmo, si possono notare delle differenze evidenti: prima di tutto, &
speculare alla scultura in marmo; inoltre la posa ¢ moderata, meno teatrale, e la gestualita piu
contenuta, dal momento che ora il pastorale non crea una diagonale rispetto alla figura, ma ¢
retto in modo quasi perfettamente perpendicolare alla base. Presenta una diversa partizione
delle pieghe, che nel bozzetto appaiono piu fitte; mentre inoltre nella statua marmorea si
intuisce la presenza della gamba destra, che sembra avanzare, questo movimento non ¢ invece
presente nel gesso. Il santo si rivolge direttamente al lupo che lo accompagna, in questo caso
non completamente prono. Ci si trova davanti, quindi, ad una fase intermedia, ovvero al
cospetto del modello inviato ai religiosi affinché lo esaminassero. Il gesso definitivo, come
Cimbali ricorda, era nello studio dell’artista®®' e doveva presentarsi quindi molto differente, a
partire dalle dimensioni, ben piu notevoli: il bozzetto di Montevergine, invece, privo dei
chiodi di riporto, si trova oggi collocato vicino alla foresteria, quale «tributo di riconoscenza
alla memoria dello stesso santo fondatore che fra I’eminenti sue virtu, seguendo le orme del
suo santo patriarca maggiore Benedetto, fece primeggiare la caritatevole ospitalita».’®

L’intenzione di realizzare una statua in onore di San Guglielmo, da collocare nella basilica
vaticana, si manifesta sin dalla meta del secolo, da parte del cardinal Fabio Asquini, protettore
della Congregazione di Montevergine: nel luglio del 1851 gia ne viene realizzato il modello,
da un artista il cui nome viene taciuto dalle cronache; a causa della mancanza di fondi non si
procede, pero, alla traduzione in marmo, che viene posticipata indefinitamente.

Il cardinale perd non desiste,”® ma solo vent’anni dopo, con Guglielmo de Cesare come
abate generale,”® si firmera il contratto per I’esecuzione dell’opera, questa volta allogata a
%85 Questo documento, datato 20 febbraio 1872, riportava come oggetto appunto
I’esecuzione di «una statua colossale, rappresentante san Guglielmo abate, fondatore di essa
congregazione, per collocarsi a spese dello stesso scultore nella basilica vaticana, ove esistono
gli altri santi Fondatori, per la somma totale, di comune accordo convenuta, di scudi
cinquemila romani»,®*® da realizzarsi in un solo blocco «della qualita rivaccione, simile agli

Prinzi.

8% 1 ¢ riproduzioni fotografiche della statua, collocata in una delle aree di clausura, di conseguenza non da me
accessibili, mi sono state gentilmente fornite dalla Comunita Benedettina di Montevergine. L’esistenza di questo
bozzetto ¢ ignorata da tutti i biografi di Prinzi: I’unico riferimento si riscontra in Mongelli 1971, p. 335.

1 Cimbali 1897/1897, p. 992.

882 A. Zigarelli, C. Accomando e F. Zigarelli, Nella causa del monumento di Montevergine contro del comune di
Mercogliano, Avellino, 1879, p. 44, in Mongelli 1971, p. 335.

%3 11 24 maggio 1859 I’arcivescovo di Napoli, il cardinal Riario Sforza, indirizza una lettera all’ Asquini, dove
sottolinea la persistente carenza di fondi, ma conferma il proposito di erigere la statua.

684 Tra I’altro De Cesare aveva fatto voto, il giorno della sua elezione, di erigere tale statua in onore al padre
fondatore.

65 Nonostante siano stati citati da padre Mongelli, non & stato possibile rintracciare tale contratto e la
documentazione relativa presso I’archivio di Montevergine, dove doveva essere conservato.

6% Mongelli 1971, p. 334. Mongelli cita delle ricevute rilasciate dallo scultore: il 20 marzo 1872 gli vennero
consegnati mille scudi, e duemila il 21 dicembre 1874; 1’agosto del 1876 ricevette tremila lire, e
milleottocentocinquanta il 17 gennaio dell’anno successivo. L’ultima rata, di milletrecentosettantacinque lire,
venne saldata il 24 marzo 1878: nella ricevuta relativa, lo scultore non mancava quindi di ricordare che gli erano
stati promessi altri mille scudi, «avendo riguardo agli immensi sacrifizi e spese che ho dovuto subire per portare
a compimento tale opera cui ne sono riconoscente per questo atto magnanimo e coscienzioso» (Ibidem, p. 335);
alla fine, il 4 agosto del 1880, gli vennero consegnate duemilacinquecento lire.
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altri esistenti in basilica»;*®” vennero date direttive anche riguardo al bozzetto, che doveva
essere «ben condotto, alto palmi cinque, che dovra essere di piena soddisfazione del su lodato
abate generale committente, e fare tutte quelle modificazioni, che lo stesso credera
opportune».® Dopo che il bozzetto fosse stato valutato e approvato, I’artista avrebbe dovuto
realizzare un modello in grande, che avrebbe tradotto in marmo, quando avesse avuto il
permesso dall’abate; come prescritto dal contratto, nonché secondo quanto previsto dalla
Congregazione della Reverenda Fabbrica, la statua viene terminata entro tre anni, ottenendo
I’approvazione dei committenti, e quindi collocata a San Pietro.**

San Guglielmo ¢ stato il fondatore dell’ordine dei monaci verginiani: nato a Vercelli il
1085, prese 1 voti giovanissimo, entrando nei benedettini; si rivolse sin da subito pero ad una
vita eremitica e contemplativa, caratterizzata da pellegrinaggi verso i pit importanti santuari
europei. Si ritird quindi in Irpinia, vicino al monte Virgiliano: diffusasi la notizia della
presenza di questo asceta, venne raggiunto da un monaco, con cui inizio a condividere quella
vita meditativa; ben presto si aggiunsero altri discepoli, gettando le basi per la futura
Congregazione Verginiana. Grazie all’aiuto economico dei fedeli, sempre pili numerosi,
venne li costruito il cenobio ed il santuario; la chiesa di Montevergine, dedicata a Maria, si
consacro nel 1124. I monaci vestivano con il colore bianco, come i Camaldolesi e i
Cistercensi, e seguivano la Regola di San Benedetto, accentuandone 1’aspetto dell’ascetismo,
della preghiera, della penitenza e soprattutto della poverta: nonostante la grande quantita di
denaro che confluiva al santuario, grazie alle donazioni dei pellegrini, questo veniva
totalmente devoluto in elemosina. Nel 1128 Guglielmo lascio il santuario e inizid a viaggiare
per I’Italia meridionale, dove continud a condurre una vita ascetica e di estrema poverta;
fondo altri monasteri, come quello di San Salvatore, oggi di San Guglielmo, a Sant’ Angelo
dei Lombardi, costituito da corpi di fabbrica doppi, perché destinati uno alle monache e I’altro
ai religiosi. Mori il 24 giugno 1142 nel monastero del Goleto; il suo culto, al principio
limitato ai santuari virginiani, ben presto si estese anche all’Ordine Benedettino e il 24 agosto
1785, a tutta la Chiesa. Nel 1942 & stato proclamato patrono dell’Irpinia da Pio XII.°%

7 Ibidem, p. 335.
88 Ibidem.
8 Ibidem.
9 Andenna 2003, pp. 42-46.
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41 PIO IX

Marmo, cm 84,4x52,7x42

Firmato e datato: CAV. G. PRINZI F. ROMA 1878.

Collocazione: Acireale, Duomo

Bibliografia: Lanza Trabia 1880, p. 149; Raggi 1880, p. 453; Paladino 1994, p. 271; Paladino
19974, p. 133; Barbera 2003, p. 23.

Il Ritratto di Pio IX, che per le sue notevoli dimensioni viene definito da Raggi
«colossale»,691 ¢ stata commissionata a Prinzi dal clero e dai cittadini di Acireale, riconoscenti
al papa per aver istituito la diocesi.®> E caratterizzato da un notevole realismo, che pervade
tutto il marmo: I’espressione viva del papa, che dissimula nella fierezza del cipiglio un
bonario sorriso a labbra strette, ¢ sottolineata dalla resa dello sguardo, diretto verso un punto
alla sua destra (fig. 41a). La fisionomia, appesantita dall’adipe e dai segni della vecchiaia, ¢
resa con vivacita; le forme squadrate del volto risultano ormai prive dell’elasticita giovanile, e
ammorbidite dall’eta e dall’adipe fino alla presenza di un doppio mento.

Sono sottolineate anche le rughe di espressione, soprattutto quelle intorno agli occhi e sulla
fronte, in modo da accentuarne lo sguardo; i capelli, inoltre, sono qui lavorati ad uno ad uno, a
differenza delle ciocche dei primi ritratti.

Il pesante corpo del pontefice ¢ rivestito con la mozzetta bordata di ermellino e il cappuccio
posteriore. Prinzi ¢ riuscito a rendere la morbidezza del velluto, che non annulla la presenza
del corpo al di sotto. Al di sopra della mozzetta poggia la stola, su cui campeggia, replicato, lo
stemma del papa.

E interessante fare un confronto con il ritratto del pontefice realizzato, decenni prima, da
Tenerani (fig. 41b): tralasciando le differenze fisiche, dovute alle due diverse eta in cui Pio IX
¢ stato raffigurato, si puod notare come i tratti somatici, pur realisticamente rispettosi del
modello, qui risentano di una certa idealizzazione; il ritratto del mastro carrarese appare,
inoltre, pil ieratico, nella sua frontalita.

Il nobile Giovanni Maria Mastai Ferretti (Senigallia 1792 - Roma 1878), il cui pontificato
continua tuttora ad essere il piu lungo nella storia della Chiesa, dopo quello di Pietro,
superando 1 trentun anni, ¢ salito al soglio papale il 21 giugno del 1846, dopo un conclave
durato solo due giorni: viene scelto in virti di quelle che sembrano essere posizioni moderate,
che aveva dimostrato nel gestire le insurrezioni del 1831 nelle sue diocesi di Spoleto e Rieti,
evitando spargimenti di sangue. Esattamente un mese dopo la sua elezione a pontefice,

1 Raggi 1880, p. 453.

%2 1] piedistallo su cui poggia il busto reca la dedica al papa: «PIO . IX . / PONTIFICI . MAX . / STATORI / ET .
AMPLIFICATORI / DIOECESIS / ACENSIS / EPISCOPUS / CLERUS / POPULUS / BENEFICII / MEMORES / A . MDCCCLXXVIII
/ AASI». In realta, la Diocesi era stata istituita ufficialmente il 27 giugno 1844 da Gregorio XVI, ma la bolla
papale non aveva ancora avuto esecuzione; cid avviene invece nel 1872, appunto con Pio XI, che nomina anche

il primo vescovo. Dalla consultazione dell’Archivio Diocesano di Acireale non ¢ emerso alcun documento
relativo alla commissione.
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concede I’amnistia ai rei politici: cio non fa che rendere piu forte la speranza degli intellettuali
di trovarsi di fronte ad un papa liberale, speranza che nel 1848 si dimostra totalmente
illusoria. Dopo aver infatti concesso la Costituzione ed aver, in un primo momento, inviato
delle truppe a combattere contro 1’ Austria, il papa fa un passo indietro: richiama le truppe, per
non mettersi contro un altro regno cattolico; la situazione a Roma precipita: il 15 novembre
viene ucciso il ministro Pellegrino Rossi, effettivamente dalle vedute liberali, e il 24
novembre il papa fugge a Gaeta. Rimarra nel territorio del Regno delle Due Sicilie fino al
1850, e solo il 12 aprile torna a Roma: tra le prime azioni della sua rigida politica di
restaurazione, che lo porta ad inimicarsi ancor di piu i patrioti italiani, vi ¢ I’abrogazione delle
concessioni del 1848. Pio IX ¢ anche il primo papa dell’Unita d’Italia: il 20 settembre 1870,
quando Roma viene occupata dalle truppe sabaude, comprendendo [I'inutilita di una
resistenza, che avrebbe comportato solo delle morti inutili, ordina all’esercito vaticano di non
reagire lottando.

Il 13 maggio 1871 viene emessa dal governo italiano la “legge delle Guarentigie”, con la
quale vengono riconosciuti alcuni diritti e privilegi al pontefice: egli pero non da la sua
ratifica, proclamandosi prigioniero dello stato sabaudo, e relegandosi nella citta leoniana.

Al suo papato si possono ricollegare diversi eventi: prima di tutto la costruzione delle prime
linee ferroviarie del Lazio, e I'istituzione del dogma dell’Immacolata Concezione di Maria,
tramite la bolla Ineffabilis Deus; a questo avvenimento ¢ collegata I’erezione della Colonna
dell’Immacolata, inaugurata 1’8 dicembre 1857, e la decorazione della Sala dell’Immacolata
nei Palazzi Vaticani, realizzata a fresco da Francesco Podesti tra il 1856 e il 1865.5%

83 Cfr. La sala dell’Immacolata di Francesco Podesti: storia di una committenza e di un restauro, a cura di M.
Forti, Citta del Vaticano, Edizioni Musei Vaticani, 2010.
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42 MARIA CAROLINA (CARLOTTA) BISCASILLAS

Gesso, cm 75x53x28

Datazione: ultimo quarto del XIX secolo
Collocazione: collezione privata
Inedito.

Conservato presso la dimora di una delle discendenti di Emilia Prinzi, figlia dello scultore,
esiste un gesso, non firmato né datato, che raffigura una donna sulla quarantina, abbigliata in
modo semplice, ma raffinato, con un velo che le cinge la schiena, e una complicata
acconciatura a “crocchia”; secondo quanto ricordato dalla proprietaria, e da lei appreso dalla
madre, figlia di Emilia, questo ritratto rappresenterebbe “Carlotta”, e Carlotta era il
soprannome della moglie dello scultore. Se gia la presenza di questo busto, presso la
collezione privata di una sua discendente, nonché I'identificazione dell’effigiata quale sua
sposa, sono indizi che favoriscono, con pochi dubbi, [D’attribuzione del gesso al messinese,
prova indiscutibile ¢ la resa stilistica, che ben si adatta alla maniera di Prinzi degli anni
Settanta - Ottanta.

Questo sobrio ritratto mostra la moglie del messinese in un atteggiamento composto, con lo
sguardo seriamente fisso innanzi a sé; i tratti fisionomici sono perfettamente definiti.

Come negli altri busti realizzati da Prinzi, la volumetria del corpo ¢ ben sottolineata. Il
corpo ¢ leggermente in torsione, il che impedisce un’eccessiva staticita alla composizione.

La donna indossa una camicia, con al collo un piccolo foulard, finemente lavorato,
nonostante si tratti di un gesso; uno scialle morbidamente circonda e delimita la sua figura.

I capelli sono divisi da una scriminatura centrale, e raccolti, come gia indicato, in una
crocchia: per la pettinatura, nonché per I’abbigliamento, questo busto si presenta molto simile
a quello di Giuseppina Pennisi; da notare, pero, nel caso della Carlotta Biscasillas, il vezzo
dei due ciuffetti di capelli ai lati delle orecchie, gia piu volte ritrovati nei suoi ritratti.

Il ritratto si presenta in buone condizioni di conservazione, salvo per qualche minima
frattura, come alla punta del naso o sul colletto, e per i depositi di polvere, ormai penetrata
nella struttura porosa del gesso (fig. 42a); non ritengo che sia stato tradotto in marmo, dal
momento che non si riscontra la presenza dei chiodi per il riporto. E il secondo gesso
modellato da Prinzi pervenuto, insieme al San Guglielmo, inviato dall’artista ai suoi
committenti di Montevergine: la Carlotta Biscasillas, quindi, ¢ I’unico superstite dei gessi una
volta custoditi a Palazzo Prinzi e, secondo Cimbali, distrutti dallo stesso artista.®*

%% Cimbali 1897/1898, p. 995.
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43 MONUMENTO FUNERARIO DI CALCEDONIO SOFFREDINI

Basamento: marmo bianco venato di grigio, cm 294x175x42

Busto: marmo bianco, cm 45x35x25

Firmato e datato: PRINZIF. 1878

Iscrizione: CALCEDONIO SOFFREDINI / DA NETTUNO / MAGISTRATO INTEGERRIMO / STRENUO
SOSTENITORE / DEI DIRITTI DEL SUOLO NATIVO / VISSE CRISTIANAMENTE ANNI 86 GIORNI 27 /
PASSO AGLI ETERNI RIPOSI / L’8 SETTEMBRE 1884 / L’EREDE / BENEDETTO BROVELLI SOFFREDINI
/ SACERDOTE / IMPETRA PACE ALL’OTTIMO ZIO

Collocazione: Roma, Cimitero Monumentale del Verano, Rupe Caracciolo.

Bibliografia: Raggi 1880, p. 453; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Barbera
2003, p. 23.

Documenti inediti: ASC, Titolo 61, Prot. 56758/1878, b. 7, fasc. 123, mss. inediti, cc. sciolte
non numerate; ASC, Titolo 61, Prot. 73682/1880, b. 10, fasc.109, ms. inedito, c. sciolta non
numerata.

Inedito

Giuseppe Prinzi si ¢ dedicato ai soggetti allegorici solo in un numero ristretto di casi: due di
questi, la Fortezza e la Giustizia, citate da Raggi, facevano parte del Monumento funebre
dell’avvocato Calcedonio Soffredini. Sono state pero trafugate in epoca recente, € non esiste
alcuna riproduzione fotografica o grafica, come le tavole di Speranza, che riproponga la
struttura integra del monumento. Cio che resta, al di sopra di un sobrio basamento, pil
aggettante nella sua parte centrale che reca I'iscrizione, e su cui ¢ collocato un alto piedistallo
modanato, ¢ il busto ad erma del defunto (fig. 43a): ¢ paludato all’antica, quasi a richiamare i
grandi oratori dell’antica Roma. Diviene nuovamente manifesto come, nel momento in cui
Prinzi cerca di avvicinarsi alla nobile resa di stampo neoclassico, la qualita dell’opera subisca
una involuzione: il panneggiamento si risolve infatti in sommarie e pesanti pieghe, che mal si
armonizzano con la realistica resa del volto, dai tratti accentuati, e dalla forte espressione; il
defunto guarda davanti a sé con fare concentrato, occhi socchiusi e bocca serrata, come se si
trovasse sul punto di emettere una sentenza.

I riferimenti alla decorazione neorinascimentale son qui appena accennati; il plinto su cui
poggia il busto ¢ decorato con una croce, mentre il piedistallo reca lo stemma di Soffredini,
due torri con una stella e una colomba, con un ramo di olivo nel becco; ai lati dell’iscrizione
commemorativa, al centro della parte inferiore del basamento, ¢ duplicata una lanterna.

Soffredini muore nel 1884, ma gia nel 1880 Raggi testimonia 1’esecuzione del monumento:
infatti, come emerge da documenti da me reperiti presso I’Archivio Storico Capitolino, la
memoria funebre ¢ stata commissionata dall’avvocato in persona, e risulta gia conclusa nel
1878.

Il 3 marzo di quell’anno, infatti, Soffredini inoltra una richiesta ufficiale per acquistare la
concessione della trentanovesima arcata del Quadriportico e della camera sepolcrale
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. . . .. 695 . . . .
sottostante, e gia presenta disegni relativi al monumento; %31 19 aprile successivo la richiesta

viene pero rifiutata, dal momento che le dimensioni dell’opera sono poco monumentali, in
rapporto alla destinazione:

A norma d’istruzioni gia date allo scalpellino presentatosi come esecutore del monumento, si
ritorna I’accluso disegno pregandosi di portarlo ad una complessiva altezza maggiore, essendo
sproporzionato per I’elevata arcata ove va situato, e cio tanto col situarvi un sottozoccolo,
quanto coll’elevare maggiormente il busto del defunto, non potendovi portar a maggior
proporzione le statue perché, si dice, gia fatte.*

L’avvocato perd non demorde, tant’¢ che il 6 settembre successivo invia una nuova lettera
all’ufficio del Sindaco:

Da molto tempo lo scultore Prinzi a San Niccola da Tolentino mi ha lavorato un monumento
col mio busto, e due statue minori del vero, la Giustizia, e la Fortezza. Ho divisato collocarlo
nella 3 arcata a sinistra della chiesa nel campo Verano. Ma I’ingegnere Mercandetti vi si
oppone allegando che sotto quelle grandi arcate, non vi si addice, secondo esso, per la sua
piccolezza, e ricusa percid concedermi la mentovata 3" arcata. A quanti ne ho parlato non
vedrebbero la legalita della ricusa.®”’

La risposta dell’architetto comunale ci permette di conoscere anche le misure delle statue
ora mancanti:

Il monumento, come al disegno presentato ¢ alto metri 2,74 a cui aggiunto il busto superiore
misura in totale circa 3m e 30. Si sono unite ai due lati due statue che sono di proporzione
minore del vero, ed hanno le teste al disotto di quella del busto.

L’arcata del quadriportico richiesta dall’istante ¢ alta metri 5,00 fino solamente all’imposta
degli archi, e ben metri 6,90 fino alla sommita.

Presentato il monumento nel vano dell’arcata medesima trovasi con 1’estremita superiore del
busto a metro 1,70 sotto I’imposta, né raggiunge la meta dell’altezza totale dell’arcata stessa.
Al confronto riuscendo pertanto il monumento cosi meschino e tale che nessun altro n’esiste in
simil proporzione nel quadriportico, convenendone in cid anche gli stessi scultore scalpellino
del proprietario, il sottoscritto nell’adempimento della sua incombenza non credette
ammettere, detto monumento tal quale si presentava in progetto, e proponeva o di trovarglisi
un altro posto, ovvero di rialzarlo facendo qualche aggiunta al basamento ed al piede del

busto.*®

Le relativamente ridotte dimensioni della memoria funebre poco si conciliano con quelle del
Quadriportico e, da come risulta da un terzo documento, Soffredini ¢ costretto a scegliere
un’altra destinazione per la sua tomba di famiglia, un’arcata collocata al di sotto della Rupe
Caracciolo, che costituisce uno degli ingressi alla catacomba di San Lorenzo o Ciriaca. Forte

5 ASC, ms. inedito; vd. app. doc. 123.
696 ASC, ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. 123.
697 ASC, ms. inedito, c. Ir; vd. app. doc. 123a.
698 ASC, ms. inedito, c. Ilv; vd. app. doc. 123a.
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della sua posizione, pero, 1’avvocato riesce ad ottenere 1’autorizzazione della commissione
archeologica di Roma a far occludere questo ingresso:

S.P.QR.

Commissione archeologica

Roma addi 18 febbraio 1879

Questa Commissione Archeologica nella seduta del giorno 10 corrente ammetteva la chiusura
dell’ingresso alla cripta di Ciriaca dietro il monumento Soffredini a condizione che si potesse
da altre parte penetrare in dette gallerie. Avendo I’Ispettore locale Sig. Marsuzi dato su cio
favorevole informazione dichiaro che nulla osta per parte di questo Ufficio a che I'ingresso di

cui sopra sia regolarmente ostruito col monumento Soffredini.®*

Non deve quindi sviare, per quanto riguarda la paternita della commissione, il fatto che il
dedicatario dell’epitaffio sia stato il nipote. Soffredini nasce a Nettuno il 12 agosto 1798;
venuto ben presto a Roma per praticare 1’attivita di avvocato, diviene in seguito giudice del
tribunale civile, e quindi ne viene nominato Presidente.’® E autore di una Storia di Anzio
Satrico Astura e Nettuno (Roma, Tip. della Pace, 1879).

69 ASC, ms. inedito, Ir; vd. app. doc. 123b.
% Brovelli Soffredini 1923, p. 8.
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44 MONUMENTO FUNEBRE DELLA FAMIGLIA PRINZI

Basamento: marmo bianco venato di grigio, cm 182x90x75

Gruppo della Speranza: marmo bianco, cm 100x60x38

Firmato: G. PRINZI (gruppo).

Datazione: 1878

Iscrizione originale:

SPES NOSTRA SALVE / ANNO DOMINI / MDCCCLXXVIII

Iscrizioni attuali:

VINCENZO VACCARO / VIVO NELLO SPIRITO DIVINO / INVOCA LUCE E PACE / PER IL PADRE
AUGUSTO / LA MADRE CLARA PRINZI/ E LA SPOSA SEVERINA / INCONSOLABILI/N. 17 -4 - 1918 —
M. 29 -4 - 1944 (basamento superiore, prospetto)

GIUSEPPE PRINZI

[***] QUO DANIEL QUO FILI / SUAVISSIME ABIISTI / E CAELUM TERRIS INVIDIT / NATUR ROMAE
KAL JANUAR A MDCCCLXII / CESSIT E VITA NON MAIAS A MDCCCLXXXII (basamento inferiore,
prospetto)

SALVATORE PRINZI / N. 23 FEBBRAIO / 1866 / M. 18 SETTEMBRE / 1914 / LA MOGLIE / E 1 FIGLI
POSERO (basamento inferiore, facciata a sinistra rispetto al prospetto)

A / GIUSEPPE PRINZI / DI MESSINA / SCULTORE VALENTISSIMO/ ESEMPIO RARO/ DI BONTA ED
ANTICA FEDE / TOLTO DA CRUDELE MORBO / ALL’ AMPLESSO DEI SUOI CARI / IN FRASCATI IL 6
LUGLIO 1895 / NELL’ETA DI ANNI 65 [sic] / LA MOGLIE E I FIGLI / POSERO PIANGENDO / QUESTA
MEMORIA (basamento inferiore, facciata a sinistra rispetto a quella precedente)

AUGUSTO VACCARO/N.24-3-1890/M 21 - 12 - 1953 / CLARA PRINZI/ VED. VACCARO / N, **%*
/M. **¥* (basamento inferiore, facciata a sinistra rispetto a quella precedente)

RICORDO PERENNE / DI / GUGLIELMO PRINZI/NATOIL 27 - 11 - 1876 / SPIRATO NEL BACIO / DEL
SIGNORE /IL 13 - 4 - 1926 / LA MOGLIE / INCONSOLABILE / LA FIGLIA CLARA / ED IL FRATELLO /
PIO / QUESTA MEMORIA / POSERO

CRISTINA VED. / DI GUGLIELMO / N. IL 6 - 3 - 1875 /M. IL 1 - 10 - 1940 (basamento inferiore,
facciata a destra rispetto al prospetto)

ALLA MEMORIA / DI / CARLOTTA BISCASILLAS / M. IL DI 8 MARZO 1898 / DELL’ETA DI ANNI 61
[sic] / VEDOVA DEL CAVALIERE / GIUSEPPE PRINZI / MADRE DI FAMIGLIA / AFFETTUOSA /
CARITATEVOLE / ED AMANTISSIMA DI DIO / I FIGLI RICONOSCENTI / CON MOLTE LACRIME /
POSERO (basamento inferiore, facciata a destra rispetto a quella precedente)

Collocazione: Roma, Cimitero Monumentale del Verano.

Bibliografia: Paladino 19979, p. 133 (attribuito a Prinzi con riserve); Barbera 2002, p. 24.
Materiale inedito: 1. Cugnoni (?), Roma, Cimitero del Verano — Monumento funebre, s.d,
stampa all’albumina, cm 25,2 x 19; Fondazione Marco Besso, Archivio Fotografico, inv. Co
1306/6521.
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Presso il Cimitero del Verano ¢ collocato il Monumento Prinzi, di cui viene riproposta, per
la prima volta in questa sede, la riproduzione fotografica. E molto piti semplice e intimo
rispetto agli altri realizzati dall’artista: ¢ costituito da un pilastro di base poligonale, su cui ¢
collocato il gruppo, firmato,”®' con una giovane donna, il cui sguardo si perde verso il cielo, e
che siede su delle rocce, stringendo a sé il figlioletto, quasi a proteggerlo da un invisibile
nemico; un altro bambino, piu grande, le si ¢ accosta per sussurrarle qualcosa. La donna
indossa una veste, che lascia scoperta una spalla, mentre il fanciullo ¢ abbigliato con una
tunichetta: le pieghe che si increspano sono morbide, cosi come i movimenti delle figure
(figg. 44b-44c).

I tratti dei fanciulli, e soprattutto della donna, sono delicati ed eleganti: qui Prinzi cerca di
tornare alla linearita purista, ottenendo uno dei migliori esiti della sua produzione;
contemporaneamente, ha saputo cogliere con realismo I’attimo in cui il bambino, quasi
spaventato, si ¢ arrampicato sulle ginocchia della madre. La superficie del monumento ¢
annerita, e questo non facilita la lettura dei dettagli: nonostante cio0, si percepisce quanto le
fisionomie e le espressioni, pur non essendo caricate, siano lontane dall’astrazione del “bello
morale” di Tenerani..

Questo gruppo, indicato nel regesto del 2002 tra le «opere da verificare», > & stato fino ad
ora ricordato dalla critica quale Allegoria della Carita: presso la Collezione Besso di Roma
ho invece riscontrato una fotografia risalente all’Ottocento, catalogata come Cimitero del
Verano — Monumento funebre, ad opera di ignoto, che in realta rappresenta questo
monumento, di cui & tagliata solo la parte inferiore del basamento (fig. 44a). E un documento
fondamentale, sia per datare 1’opera, che per comprendere la vera natura del soggetto: infatti ¢
ben visibile, in mano al ragazzino, un’ancora, oggi spezzata nella parte inferiore. Si tratta
quindi dell’Allegoria della Speranza, rappresentata, piu propriamente, dal fanciullo, che si
avvicina alla madre spaventata per rasserenarla; questa riproduzione permette quindi di
apprezzare di piu il modellato delle pieghe e la delicatezza delle figure (fig. 44d).

Un’ulteriore conferma viene dall’iscrizione sul basamento, che recita: «SPES NOSTRA SALVE
/ ANNO DOMINI / MDCCCLXXVIIl» e fornisce un ben preciso terminus ante quem. Questa
riproduzione & stata probabilmente realizzata nel 1880, in occasione di una campagna di
catalogazione fotografica dei monumenti del Verano, portata a termine da Ignazio Cugnoni,
che realizza delle immagini caratterizzate da uno sfondo nero, su cui spicca in primo piano il
monumento o0 un suo particolare, come in questo caso. Non ritengo, invece, che sia stato
fotografato nello studio di Prinzi, come accadra per il bozzetto del Monumento Mattei.

Si apre quindi il problema, di chi sia il destinatario di questa sepoltura: dalle ricerche da me
condotte, non sono emerse notizie relative alla morte di uno dei figli avvenuta in quell’anno o
precedentemente. Si potrebbe ipotizzare che sia stata collocata al Verano, come tomba di
famiglia, anche prima di quella serie di disgrazie ricordate da Cimbali:’® gia il 25 maggio

™! Viene invece cosi descritto da Luisa Paladino: «gruppo marmoreo con una figura femminile al centro e due
fanciulli ai lati, rappresentante una Carita di finissima fattura, probabilmente opera dello stesso Prinzi» (Paladino
19979, pp. 133). In realta, non vi sono dubbi sulla paternita dell’opera, dato che la firma & perfettamente visibile
sul retro del gruppo.
792 Barbera 2002, p. 24.
"% La documentazione relativa alla concessione Prinzi, come gid ricordato, conserva il materiale solo a partire
dal 1912.
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1880 Prinzi chiede 1’autorizzazione a far seppellire una sua nipotina, Lelia Durante, nella
sepoltura di cui ha acquisito la concessione.’”*

Due anni dopo, muore il figlio Daniele:’” viene qui sepolto, e aggiunta un’iscrizione nel
prospetto del basamento; alla morte dello scultore, il lato frontale viene alterato
maggiormente, inserendo una lastra ovale con il nome dell’artista, che cancella totalmente

I’iscrizione collocata nella parte superiore, e parzialmente anche quella relativa a Daniele.

% (Eccellentissimo signor Sindaco, il sottoscritto prega la Signoria Vostra Eccellentissima di permettergli di
tumulare la sua nipotina Lelia Durante nella sua sepoltura al Campo Verano. Tanto spera che etc. 24/5-°80,
Giuseppe cavalier Prinzi. Domiciliato in Piazza San Niccolo da Tolentino n. 7» (ASC, Titolo 61 1870 - 1901,
Protocollo 30782/1880 b. 9 fasc. 125, ms inedito del 25 maggio 1880, c. non numerata, Ir). Come si vedra, ¢
probabile che non si tratti di una reale parentela.

"5 1 ipotesi che questo Daniele sia stato un figlio di Prinzi & avvalorata dal fatto che uno dei nipoti dello
scultore, figlio di Gaetano, portera questo nome, plausibilmente a ricordo dello zio morto prematuramente. Si
ringraziano i discendenti di Emilia Prinzi per questa informazione genealogica.
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45 ANGELO SECCHI

Marmo bianco, cm 82x80x41

Firmato e datato: CAV. PRINZI [FECE] 187[9]

Datazione: 1879

Collocazione: Roma, Pincio, Viale del Belvedere

Bibliografia: Raggi 1880, p. 453; Cimbali 1897/1898, p. 992; Sacca 1900, p. 79; Riccoboni
1942, p. 404; Paladino 1994°, p. 271; Berggren - Sjostedt 1996, pp. 41, ill. p. 40; Gnisci
1999b, p. 154 scheda n. 196; Barbera 2002, p. 17.

Questo busto costituisce il primo dei due ritratti scolpiti da Prinzi e raffiguranti Angelo
Secchi, padre gesuita e suo amico personale, ma soprattutto astronomo e meteorologo di fama
internazionale: insieme al Ritratto di Giuseppe Valadier, eseguito da Luigi Majoli nel 1873,
questo busto costituisce un’anomalia, rispetto agli altri collocati nel Pincio, dal momento che
non presenta una struttura ad erma e possiede dimensioni maggiori della media.””® Inoltre, la
sua presenza al Pincio non ¢ vincolata al solo desiderio di erigere una memoria celebrativa ad
una gloria nazionale: gia nel 1860 era stato collocato quello che oggi costituisce il piedistallo
del busto, ma che in realta ¢ una “mira” astronomica, che tuttora permettere d’individuare il
meridiano, il punto fisso utilizzato da Secchi per tarare il telescopio da lui inventato e
collocato presso I’Osservatorio del Collegio Romano, e atto a studiare i passaggi in meridiano
dei corpi celesti.”’” Gia pochi giorni dopo la morte dello scienziato, avvenuta il 6 marzo 1868,
la Giunta Capitolina affida a Giovanni Biggi ’esecuzione del ritratto, da lui consegnato
nell’ottobre del medesimo anno; I’intenzione della Giunta ¢ quella di anticipare I’ Accademia
dei Nuovi Lincei, che si sta muovendo per erigere all’astronomo un monumento
meteorologico, da collocare proprio al Pincio: in questo modo, I’autorita cittadina vuole
assecondare le richieste, provenienti sia dal fronte cattolico che scientifico, di omaggiare a
Secchi, evitando pero di alterare I’omogeneita del Pincio quale “giardino della memoria”, con
I’erezione di un simile monumento.’®

Dopo qualche anno, I’Amministrazione decide di dedicargli un ulteriore busto: la nuova
commissione viene allogata a Prinzi, che la porta a termine gia nel 1879, come risultava

dall’iscrizione riportata sul retro della scultura, oggi leggibile solo parzialmente.709

% 1a Giunta Capitolina aveva infatti stabilito di mantenersi nella media di 65 cm per I’altezza e 40 per la
larghezza, in modo che tutti gli uomini illustri venissero celebrati in modo equo.
7971 *iscrizione sul piedistallo recita infatti: «MERIDIANO / DELE [SIC] / OSSERVATORIO / DEL COLLEGIO /
ROMANO».
"% A questo proposito, cfr. Il giardino della memoria: i busti dei grandi italiani al Pincio, a cura di A. Cremona
- S. Gnisci - A. Ponente, Roma, Artemide Edizioni, 1999.
% Per quanto riguarda la documentazione relativa ai due busti, vd. Gnisci 1999°, p. 154 scheda n. 196. Raggi
afferma inoltre che il ritratto ¢ stato realizzato gratuitamente dallo scultore, ma tale notizia non trova ulteriore
riscontro (Raggi 1880, p. 453).
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Giuseppe Cimbali ricorda in proposito che il Municipio fa rimuovere il busto precedente,
collocandolo in un’aiuola fuori mano; '’ tale testimonianza porterebbe a pensare che gia il
ritratto scolpito da Biggi fosse stato collocato sulla mira.

I1 17 gennaio 1929 I’ Azienda dei Giardini pubblici richiede I’autorizzazione a rimuovere le
seconde versioni dei busti duplicati, ovvero quello di D’Azeglio e di Secchi: il 23 febbraio il
busto scolpito da Biggi viene quindi collocato in un magazzino comunale, ma oggi se ne sono
perse le tracce. E stata da me individuata, presso la Fondazione Marco Besso, una
riproduzione fotografica relativa proprio a questo busto, qui presentata per la prima volta (fig.
45b): la qualita esecutiva ¢ senza dubbio inferiore rispetto a quella di Prinzi, che in questo
ritratto, come nel successivo dedicato a Secchi, doveva raggiungere gli apici del proprio
realismo stilistico. Oggi questo busto appare estremamente rovinato, nonostante il recente
restauro: la superficie ¢ infatti estremamente rovinata e i tratti profondamente alterati, tant’e
che oggi risultano di difficile lettura; piti che da agenti atmosferici o da un’azione meccanica,
tale alterazione sembrerebbe essere stata provocata dall’azione chimica di un acido.”"!

E quindi rimasto ben poco a testimonianza dell’efficace resa realistica che doveva
contraddistinguere questo busto, differenziandolo positivamente dagli altri: «[...] e collocava
nella pubblica passeggiata del Pincio fra tanti altri illustri di nomi, quasi tutti orrendi per
lavoro artistico che il Municipio non si ¢ vergognato di collocare in questa Roma, antica sede
delle belle arti. Ma tale non ¢ a dire certo questo del Secchi».”!?

Lo scienziato ha una postura austera, tipica di molti ritratti di Prinzi; veste 1’abito talare,
nascosto parzialmente dal mantello, un attardato richiamo alle pseudo clamidi teneraniane
destinate a nobilitare la figura di questo personaggio, la cui importanza fa si che, nonostante i
forti sentimenti anticlericali posteriori all’Unita d’Italia, venga celebrato insieme agli altri
personaggi illustri, chiaramente laici.

Nato a Reggio Emilia nel 1818, Angelo Secchi entra nell’Ordine dei gesuiti a quindici anni;
conclude 1 suoi studi a Roma, dove si stabilisce dal 1833; nel 1849 ottiene la cattedra di
Astronomia, e riveste un ruolo fondamentale nella riorganizzazione dell’Osservatorio
Astronomico del Collegio Romano, di cui diverra direttore. Fonda inoltre 1’Osservatorio della
chiesa di Sant’Ignazio; pubblica una grande quantita di articoli e saggi, dove si occupa
prevalentemente di meteorologia, geodetica e soprattutto astrofisica, all’epoca poco
considerata.””® E stato anche I'inventore del Meteorografo, uno strumento meteorologico
capace di registrare a distanza diverse condizioni atmosferiche, legate al vento, alla pioggia,
alla temperatura e alla pressione, che viene premiato all’Esposizione di Parigi del 1867.”"

19 Cimbali 1897/1898, p. 992.
I Non & stato possibile contattare gli esecutori del restauro, per avere delucidazioni in proposito.
12 Raggi 1880, p. 453.

? Tra i testi pill importanti vanno ricordati: Catalogo di 1321 stelle doppie misurate col grande equatoriale di
Merz all’Osservatorio del Collegio Romano, Roma, Tipografia delle Belle Arti, 1860; Sugli spettri prismatici dei
corpi celesti: Memorie del R. P. A. Secchi, Roma, tipografia delle Belle arti, 1868; Le stelle: saggi di astronomia
siderale, Milano, Dumolard, 1878.

4 dLa Rassegna settimanale di Politica, Scienze, Lettere ed Arti» 1878, p. 153; cfr. R. Finzi, P. Angelo Secchi,
Reggio Emilia, Tipolitografia emiliana, 1972.
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Sara proprio tale dispositivo che i membri dell’Accademia dei Nuovi Lincei vorranno
celebrare, commissionando a Prinzi un monumento meteorologico, mai tradotto in marmo, di
cui ¢ stato realizzato solo il bozzetto in gesso, ora perduto.
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46 MONUMENTO FUNEBRE DI TOMMASO ALOYSIO JUVARA

Statua: marmo bianco, cm 185x67x56

Datazione: 1875-1880

Collocazione: Roma, Cimitero Monumentale del Verano, Quadriportico

Bibliografia: Raggi 1880, p. 453; Cimbali 1897/1898, p. 993; Sacca 1900, p. 79; Riccoboni
1942, p. 404; Speranza s.d., tav. XVII; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133;
Bencini - Consoni 1998, pp. 101-102 scheda 56, ill. p. 102; Barbera 2002, p. 24.

Documenti inediti: ASC, Titolo 61, Prot. 46278/1880, b. 10 f. 20.

Del Monumento funebre di Tommaso Aloysio Juvara,’” commissionato dalla vedova
Caterina Pisoni, ¢ rimasto ben poco: quello che si vede oggi, una statua femminile rotta in
numerosi punti, non ¢ che una parte di una struttura piu articolata, relativamente alla quale
sono pervenute delle descrizioni parziali da parte dei biografi di Prinzi,”'® e soprattutto
I’incisione di Serafino Speranza, che la ripropone cosi come si presentava originariamente
(fig. 46a).

La statua, che rappresenta la Fede, reggeva una croce e teneva con la mano sinistra un
calice; era eretta su di un alto basamento, sui cui era collocato un ulteriore piedistallo: sul
prospetto di quest’ultimo figurava il bassorilievo con i volti dei due coniugi di profilo.

Accanto a questo piedistallo sedevano due angioletti, di cui uno reggeva in mano una
tavoletta, probabilmente un richiamo alle lastre da incidere, mentre quello di sinistra una
serpe, forse collegamento all’Invidia, che aveva portato Aloysio alla morte. Il basamento
presentava nella parte centrale una porta rastremata verso 1’alto, citazione del Monumento
funebre di Pio VII di Thorvaldsen (1830, Citta del Vaticano, San Pietro); al di sopra era
collocata I’iscrizione dedicatoria, inserita in una tavola marmorea e decorata alle sue estremita
con volute e palmette, e oggi collocata sulla balaustra alle spalle del monumento.”"’

Di tutta questo monumento, I’unica cosa pervenuta ¢ appunto la statua della Fede, priva
della croce e della mano sinistra: cosi alterata, sembra quasi che lo scultore abbia voluto
accentuare il patetismo della figura, facendole portare la mano al petto; questo effetto ¢
accentuato dalla sua espressione mesta, con lo sguardo afflitto sottolineato marcando le

" In un documento inedito datato 8 agosto 1880 e conservato presso 1’ Archivio Storico Capitolino, Caterina
Pisoni, vedova Aloysio Juvara, richiede che «[...] avendo acquistato I’arcata n. 32, e fatto eseguire un grandioso
monumento, onde eternare la memoria di quel grande artista», possa far 1i seppellire la sua governante (ASC,
Titolo 61, prot. 46278/1880, b. 10 f. 20, ms. inedito, c. non numerata, 1r). Tale documento ci fornisce quindi il
terminus post quem per la conclusione del monumento.
16 «Guardate quella Religione mesta ma fidente in isperanze immancabili, che sorge sul monumenti di Aloisio
Jugara [sic], ’eminente incisore siciliano che fece cosi tragica fine segandosi, in un momento di esaltazione
mentale, le vene e la cui bella testa & scolpita in bassorilievo unitamente a quella della moglie in base al
monumento stesso» (Cimbali 1897/1898, p. 992).
"7 «A TOMMASO ALOISIO IUVARRA / DI MESSINA / CHE IN ROMA MAESTRA DELLE ARTI / LEVO BELLA FAMA
NELL’INCIDERE IN RAME / E CONDUSSE LAVORI DI CELEBRITA NON PERITURA / PRESIEDE CON LODE ALLA REGIA
CALCOGRAFIA / USCI DI VITA IL DI 29 MAGGIO 1875 / DI ANNI 69 / CATERINA PISONI POSE AL CARO CONSORTE / Q
M».
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palpebre inferiori. Pur trattandosi di un’allegoria, 1 tratti non sono astratti, ma caratterizzati,
quasi fosse un ritratto (fig. 46b).

La veste increspata ¢ percorsa da profonde pieghe, che sottolineano I’andamento verticale
della scultura, cosi come 1’ampia manica destra, trattenuta dal braccio insieme a cio che resta
della croce (fig. 46¢).

Verso gli anni Quaranta del secolo scorso la sepoltura ha cambiato concessione, passando
alla famiglia Ragno: probabilmente non sono stati i suoi membri ad alterare il monumento,
ma questo sara stato frantumato dai bombardamenti del 1943; oggi la Fede si trova ricollocata
su di un nuovo basamento.

Tommaso Aloysio Juvara ¢ il pronipote, da parte materna, dell’abate Filippo, il grande
architetto del Settecento; nasce il 9 gennaio 1809 a Messina, e neanche quindicenne si
avvicina all’arte dell’incisione, studiando con Letterio Subba e frequentando lo studio
dell’incisore Antonino Minasi. Nel 1825 si trasferisce a Roma, grazie ad una borsa di studio
comunale, ottenuta con I’intercessione di Carmelo La Farina; nell’Urbe studia disegno con
Vincenzo Camuccini e nel 1827 consegue il premio della prima classe di disegno
dell’ Accademia di San Luca con il disegno del Laocoonte, a cui segue la commissione di due
rami, un San Giovanni del Guercino e un San Bartolomeo del Camuccini, affidatagli dalla
Calcografia Camerale.

Tramite un’ulteriore borsa di studio, si puo trasferire a Parma per perfezionarsi nella tecnica
del bulino con Paolo Toschi.

Nel 1836 gli viene affidata la direzione della scuola d’incisione presso I’Universita di
Messina, sdoppiata da quella di disegno, ancora retta da Subba; nel 1843 ottiene una
sovvenzione provinciale per un viaggio di perfezionamento che lo condurra a Parigi e Londra,
dove amplia la sua conoscenza sulle diverse tecniche d’incisione, e entra in contatto con artisti
quali Jean Auguste Dominique Ingres e Eugene Delacroix, ma il suo stile, sempre molto
vicino a quello di Camuccini, non risentira della loro influenza. Tornato in Italia, nel 1846
dirige contemporaneamente la scuola messinese e quella istituita in seno al Reale Istituto di
Belle Arti di Napoli, a cui ben presto si dedica completamente: nel 1850 vince infatti il
concorso per il ruolo di professore ordinario e vi insegnera fino al 1872. Grazie alla presenza
di lui e a quella di allievi dotati, quali il messinese Saro Cucinotta, la scuola napoletana
diviene un punto di riferimento fondamentale per il Meridione, arrivando a competere con
quelle piu rinomante non solo d’Italia, ma anche d’Europa.

Per quanto Aloysio abbia insegnato per poco tempo a Messina, probabilmente Zagari, ma
sicuramente Prinzi hanno avuto modo di seguire i suoi corsi: va ricordata nuovamente
I’importanza rivestita, per i due scultori, dallo studio delle stampe, quali strumenti di
acquisizione di modelli iconografici e architettonici, importanza alla origine della quale si
potrebbe ricollegare anche 1’influenza dei corsi dell’incisore.

Nonostante i successi artistici, per i quali riceve anche onorificenze ufficiali, I’incisore
soffre di manie di persecuzione, a cui contribuiscono numerose calunnie che iniziano a
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circolare sul suo conto: il 29 maggio 1875, dopo essersi tagliato le vene e aver trascorso il
pomeriggio in una folle agonia,”"® si suicida con un colpo di pistola.”"

Dopo pochi mesi sarebbe dovuto tornare a Messina, da cui mancava da ventisei anni, e la
cittadinanza stava organizzando grandi festeggiamenti, che dovevano culminare con lo
scoprimento del busto che lo raffigurava, scolpito da Gregorio Zappala.’* Lo stesso giorno
sarebbe stato scoperto anche il busto di Antonello da Messina che lo stesso Aloysio aveva
commissionato a Prinzi e in seguito donato alla cittd.”*!

Lo scultore messinere era legato al suo concittadino da una grande amicizia, tant’¢ che non
solo Caterina Pisani Alojsio gli commissiond il monumento funerario per il coniuge,”*
giorno del funerale lo scultore parlo al posto della vedova:

ma il

Signori, nel compiere si dolorosa cerimonia, debbo ringraziarvi in nome del mio paese che
diede la culla a quest’illustre uomo, in nome della desolata vedova che amaramente piangera
la perdita del suo amatissimo sposo. In nome direi quindi di tutti gli italiani, che mestamente si
uniscono al nostro dolore. Forse qualche tristo avra gioito per avere avvelenato si luminosa
carriera. Ma, o signori, v’¢ un Dio che di lassu sapra far giustizia di tali malvagi, e di quaggil
1’opinione pubblica.”*

718 Andrea Mondello Nestler ricorda che Juvara raccolse il suo sangue in un vasetto, usandolo come inchiostro
per scrivere sulle pareti di una delle stanze della sua dimora romana (Mondello Nestler 1875).

1% Mondello Nestler 1875, pp. 2-15; Sacca 1900, pp. 51-52; Oliva 1954, p. 162-168; Paladino 1997, pp. 107-
108 scheda 27. Riguardo alla sua produzione, oltre che per la biografia, vd. Pardi 1875, pp. 333-349; Molonia
1998; Ascenti-Molonia-Spagnolo 2007.

2% Sul busto scolpito da Zappala, vd. Paladino 1997°, pp. 107-108 scheda 27.

! Mondello Nestler 1875, p. 12

72 Raggi 1880, p. 453.

> Mondello Nestler 1875, p. 14 .
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47 SAN BENEDETTO

Marmo bianco, cm 207x100

Datazione: 1878-1880

Collocazione: Norcia

Bibliografia: «Il Raffaello» 1880, p. 145; Raggi 1880, p. 453; Cimbali 1897/1898, p. 992;
Sacca 1900, p. 78; Riccoboni 1942, p. 405; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133;
Barbera 2002, p. 24.

Documenti inediti: ASCNorcia, Atti del Consiglio 1878, ms. inedito, ff. 51-63; ASCNorcia,
Atti del Consiglio 1879, ff. 42-46.

Michela Gani, nel suo contributo su San Guglielmo di Montevergine, e sulla relativa statua
scolpita da Prinzi, suggerisce che, nel successo di quest’ultima scultura, sia da ricercare la
motivazione di un’ulteriore commissione “benedettinal”,724 ovvero il San Benedetto,
inaugurato a Norcia il 29 agosto 1880, per festeggiare il quattordicesimo centenario della
nascita del santo. In realta, la statua non viene commissionata da religiosi, ma da uno comitato
laico, nato nel 1878 in seno al Comune: il Comitato del Consiglio, insieme ad un secondo,
ecclesiastico, si occupa dell’organizzazione dei festeggiamenti in onore del Santo
concittadino.”*

Di dimensioni notevoli, presenta piu affinita compositive con il gesso del San Benedetto,
che con la sua traduzione in marmo, a partire dalla posa piu pacata e dalla gestualita
contenuta: il santo, con il braccio destro alzato, si rivolge a chi lo ammira, mentre la sinistra
regge un volumen, probabilmente le Regole benedettine, e indica diversi oggetti ai suoi piedi,
ossia un mappamondo, dei libri, un compasso e una squadra. Infatti, San Benedetto «non
solamente ai suoi tempi dette prova di santita, poiché ebbe gli onori degli altari, ma di piu fu
uomo eminentemente civile», dal momento che aiutd il popolo «coll’agricoltura, con le
Lettere e con una Regola, atte allora combattere i vizi del secolo, le eredita delle barbariche
invasioni»'*°.

La fisionomia riprende la tradizionale rappresentazione del volto del santo (fig. 47a), con la
barba divisa in due punte fluenti, che in questo caso, in modo realistico, non sono pero

% Gani 2000, p. 587.
7 «1: il signor Presidente fa dar lettura di una domanda presentata dalla commissione nominata dal Consiglio,
onde solennizzare civilmente il 14° centenario della nascita di San Benedetto abate, con la quale chiede un
concorso pecunario del Comune ed il permesso di poter erigere un monumento nella Piazza Vittorio Emanuele,
alla memoria di tanto concittadino.
[...] Indi, il Consiglio entra discutere sul permesso da darsi per 1’inalzamento della statua nella piazza maggiore
della citta, denominata Vittorio Emanuele e previe alcune considerazioni, fatte dal consigliere signor Giacobbe,
che opinava essere conveniente erigere il monumento sulla piazza del teatro, unanimemente accorda il permesso,
salva ogni regola d’arte. Al quale scopo il Municipio si riserva le pratiche necessarie per I’approvazione del
disegno. [...]» (ASCNorcia, ms. inedito, ff. 43-46; vd. app. doc. n. 148). Questo comitato si fa carico di tutte le
spese relative all’erezione della statua, dal momento che non risultano nell’ambito dei Conti di Cassa del
Comune stesso; non & pervenuto neanche il contratto relativo alla commissione.
76 ASCNorcia, ms. inedito, vd. app. doc. n. 147.
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eccessivamente separate tra di loro; tenendo sempre presente la destinazione ad un luogo
elevato, anche questa volta Prinzi non si sofferma in modo eccessivo sulla rappresentazione
dei dettagli. Di conseguenza, le ciocche di barba e capelli sono corpose, le pieghe profonde
vengono definite in modo netto e schematico, specialmente nella parte posteriore del saio (fig.
47b); contemporaneamente 1’artista consegue perod un’espressione realistica: le palpebre sono
pesanti, lo sguardo assorto, e contornato da evidenti borse.

Profonde rughe solcano la fronte, e al di sotto della barba si percepisce la magrezza delle
gote del santo, mentre la volumetria del corpo ¢ totalmente appiattita dalla verticalita del saio,
tranne che per quanto riguarda le braccia.

La statua viene inaugurata il 29 agosto 1880, durante una solenne cerimonia a cui prendono
parte personalita politiche anche forestiere, ma a leggere le cronache del tempo sembrerebbe
che ’artista non sia stato presente.727

Fonte fondamentale per la conoscenza della vita di San Benedetto (Norcia 480 -
Montecassino 547) ¢ il secondo libro dei Dialoghi di Gregorio Magno, dove ne viene
delineata la biografia: appartenente ad una nobile famiglia, Benedetto, rimasto orfano, venne
mandato a Roma a studiare insieme alla sorella Scolastica, ma lascido ben presto la citta,
nauseato dai vizi dei suoi abitanti.

Inizid presto la vita eremitica, per poi porsi a capo di un cenobio presso Vicovaro. Per
trent’anni si stabili a Subiaco, e istitui tredici monasteri, di cui divenne la guida spirituale.
Verso I'inizio del secondo quarto del VI secolo fondo il monastero di Montecassino, per il
quale, verso il 540, compose la Regola, atta a scandire ogni momento della vita
benedettina.’*®

" Per quanto diversi giornali riportino la descrizione dell’evento, nessuno si sofferma sull’autore: «Roma, 30:
[...] Ieri a Norcia I'inaugurazione della statua di San Benedetto fu celebrata con ordine perfetto. Parlarono il
Sindaco, il senatore Marignoli, il deputato Massari e il Sottoprefetto di Spoleto; vive acclamazioni al Re» («Il
Raffaello» 1880, p. 145; vd. «Politica e Commercio» 1880).

% Bertolini 1966, pp. 279-295. Cfr. Gregorio Magno, Vita di San Benedetto e la Regola, introduzione di A.
Stendardi, Roma, Citta Nuova, 2009.
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48 STORIA RICONOSCENTE AL GENIO DELLA NUMISMATICA E RITRATTO DI
PASQUALE PENNISI

Gruppo marmoreo: marmo bianco, cm 103x50x50

Firmato e datato: EQUES PRINZI F. / ROMAE 1880

Medaglione: marmo bianco, cm 38x27,5

Piedistallo: marmo bianco venato di grigio cm 99x63x63

Iscrizione:

BARONI PASCHALI PENNISI NUMISMATICES PROMOTORI / BARO AUGUSTINUS NEPOS VESTICIA
SEQUENS / POSUIT

Collocazione: Acireale, Palazzo Floristella

Bibliografia: Raggi 1880, p. 452; Cimbali 1897/1898, p. 992; Sacca 1900, p. 79; Paladino
1994°, p. 271; Paladino 19979, pp. 133; Barbera 2002, pp. 22, 24, ill. p. 18.

Uno dei piu importanti committenti di Giuseppe Prinzi ¢ stato il barone acese Agostino
Pennisi di Floristella, e 1a maggior quantita di opere dello scultore si trova concentrata proprio
nella sua raccolta, oggi in parte smembrata tra gli eredi.

In particolare, il gruppo statuario della Storia riconoscente al genio della numismatica
costituisce 1’esito della prima commissione allogata all’artista, che in questo caso nuovamente
si confronta con la tipologia dell’allegoria (fig. 48a).

Dopo i riferimenti stilistici e iconografici a Thorvaldsen, evidenti nella Messina e nelle due
allegorie Pila, nonché a Tenerani, con la Flora, Prinzi si allontana, ora, dai due modelli
precedenti, modellando due statue che ben poco posseggono della ieraticita ideale dei due
maestri precedenti.

I tratti della Storia, seduta su di un piedistallo e con in mano un libro, pit che di
un’allegoria astratta, sembrano quasi costituire un delicato ritratto (fig. 48b); la veste, che le
lascia scoperta una spalla, ¢ movimentata da pieghe e increspature. Un lembo va a coprire
opportunamente le nudita del Genietto della Numismatica, che si trova stante accanto alla
Storia: reca a tracolla una borsetta, da cui ha tratto le monete (fig. 48c) ed un punzone. Anche
le sue forme sono modellate in maniera morbida, ma contemporaneamente la muscolatura
infantile ¢ rappresentata realisticamente, senza nessun tentativo di idealizzazione; le ali
proprie dell’iconografia del “genio” appaiono troppo piccole rispetto al corpo, cosicché
sembra quasi di trovarsi innanzi ad un bambino che giochi a travestirsi da angelo. E una figura
che ha un vago sapore tardoseicentesco, il che ricollega nuovamente Prinzi allo stile dei
barocchisti.

Gioacchino Barbera descrive questa statua sottolineando che «la piena adesione agli stilemi
puristi rivela sorprendenti affinita con i modi del napoletano Tito Angelini»,” e
segnatamente con la sua Saffo (1834; marmo, Napoli, Museo di Capodimonte. Fig. 48d): si

7% Barbera 2002, pp. 22-23, 25 nota 17.
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tratta di due realta artistiche senza dubbio accomunate dalla morbidezza della resa dei corpi,
ma a mio parere Angelini ¢ legato ad una maggiore idealizzazione delle forme e
delicatezza.”™"

Il gruppo poggia su di un piedistallo poligonale, in marmo bianco venato di grigio; sul
prospetto ¢ inserito il medaglione con il ritratto, dallo sguardo bonario (fig. 48e), del
numismatico Pasquale Pennisi Cagnone, barone di Santa Margherita (1799-1874):
rappresentato di tre quarti, ¢ un’ulteriore conferma dell’attenzione al dato reale da parte di
Prinzi, che rende analiticamente il volto del barone, sottolineando I’eta avanzata grazie alla
resa delle rughe e alla morbidezza dei tratti, rilassati per ’eta. I capelli sono incisi
singolarmente uno per uno, con meticolosita. Come nel ritratto a rilievo di Celestino
Benedetti, 1l farfallino viene utilizzato come escamotage per movimentare la figura, essendo
rappresentato leggermente di sbieco.

I piedistallo ¢ quindi decorato nei suoi lati minori con un fiocco, da cui pende un motivo
floreale e un laccetto, che sorregge una ghirlanda e poi si ramifica, per sostenere un cestino di
vimini con fiori: ormai ¢ rimasto solo un leggero richiamo al revival neorinascimentale. Nelle
facciate laterali compare invece I’emblema dei Pennisi.

Questo monumento ¢ stato appunto dedicato a Pasquale Pennisi dal nipote e figlio adottivo
Agostino (1832-1885), che a Prinzi commissiona almeno cinque sculture, acquistando inoltre
la Sepoltura di Cristo. 1l gruppo allegorico costituisce quindi una celebrazione dello zio, a cui
si ricollega la nascita di un ricchissimo medagliere, «stimato come uno dei piu preziosi che
esistono nel mondo e comprendente, in massima parte, monete greco-sicule (alcune delle
quali assai rare) consolari ed imperiali romane». Tale collezione viene iniziata da Pasquale
Pennisi acquisendo quella del dottor Felice Musmeci, e arricchendola notevolmente, cosi
come fara suo nipote Agostino e il figlio di lui Salvatore; all’inizio del XX secolo tale raccolta
risulta costituita, oltre che da ingente materiale antico, degno «di stare accanto alla raccolta
del British Museum di Londra e al Gabinetto Numismatico di Berlino», anche da un cospicuo
numero di medaglie e monete papali e italiane.”"

Nel 1988 il monetario Pennisi Floristella viene infine venduto alla Regione Siciliana e
trasferito a Siracusa, nel Museo Paolo Orsi, nonostante i tentativi dell’Accademia degli
Zelanti e dei Dafnici di Acireale di far rimanere la raccolta nel Comune.”*

I monumento si trova tuttora collocato presso Palazzo Floristella, che ospitava il
medagliere, dove Cimbali lo segnala nel 1898, conservato in un «grande salone», mentre ora ¢
ospitato al piano terra, in quello che era I’atrio monumentale dell’edificio.

9 Le vesti della Saffo sono inoltre rese in maniera pill naturale e morbida, rispetto a quelle di Prinzi, rigide,
nonostante la semplificazione.

! Raciti Romeo 1927, ed. 1980, p. 124.

32 Saporita 2000, pp. 293-297.
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49 MONUMENTO FUNERARIO DI GIOVANNI ED ENRICO RIGACCI

Gruppo: marmo bianco, cm 250x130x102

Firmato e datato: G. PRINZIF. 1881

Basamento: marmo policromo, cm 150x166x120

Iscrizione basamento:

ALLE CENERI ED AL RIPOSO / DI GIOVANNI E GIUSEPPE / RIGACCI / FRATELLI AMANTISSIMI [ sic |/
I QUALI PER LA PIETA VERSO DIO / PER SEVERA PROBITA NEI NEGOZI / PER LODE DI SENNO E DI
CORTESIA / DI SE LASCIAVANO APPRESSO TUTTI / CARO ED ONORATO RICORDO / ERESSERO IL
MONUMENTO GENTILISIO / E COMPOSERO IN QUESTO I LORO AVANZI MORTALI / ENRICO
FRATELLO / ED ANNA ROCCHI CONSORTE DI LUI / NELL’ANNO MDCCCIXXXI [sic] (iscrizione
originale)

ENRICO RIGACCI E LA CONSORTE ANNA ROCCHI / PRIMI ERESSERO NELL’ ANNO MDCCCLXXXI

PIA CREMONESI NATA IL 1° AGOSTO 1865 - MORTA IL 10 LUGLIO 1904 / MARIA MADDALENA
CREMONESI NATA FONTEMAGGI / NATA IL 24 APRILE 1873 - MORTA IL 14 FEBBRAIO 1942 /
FILIPPO CREMONESI / NATO IL 22 AGOSTO 1872 - MORTO IL 17 MAGGIO 1942 / ALDO CREMONESI
NATO IL 17 AGOSTO 1903 - MORTO IL 27 AGOSTO 1956 / PAOLA CREMONESI IN ANTONINI / NATA
IL 30 OTTOBRE 1932 - MORTA IL 14 FEBBRAIO 1976 (iscrizioni successive)

Collocazione: Roma, Cimitero Monumentale del Verano, Quadriportico

Bibliografia: «Giornale di Roma» 1858, p. 463; Cimbali 1897/1898, p. 993; De Gubernatis
1889, p. 397; Speranza s.d., tav. XXXIV; Sacca 1900, p. 79; Riccoboni 1942, p. 404;
Paladino 1994°, p. 271, Paladino 19979, p. 133; Cardilli 1996, p. 12; Cardilli - Cardano 1998,
p. 72 n. 10; Barbera 2002, p. 23.

Documenti inediti: ASC, Titolo 61, Prot. 9276/1881, b. 11, fasc. 45.

Ecco, infine, un altro monumento sepolcrale: quello dei Fratelli Biracci [sic], che sorge in
Campo Verano, in Roma. In quel gruppo indimenticabile ¢ poderosamente scolpita la vittoria
del genio della fede e del bene, raffigurato da un arcangelo dal piglio dolce ma energico, sul
genio della miscredenza e del male, raffigurato in un uomo nudo, ravvoltolato in sé stesso,
prostrato a terra, sotto i piedi del vittorioso e sotto il peso della sua rovina e della sua

dannazione. Credo sia questa una delle pit forti opere del Prinzi.””

Questo gruppo, definito, a seconda delle volte, San Michele che calpesta Lucifero”™ o La
735 raffigura invece 1’Angelo della pace e il demone della
discordia, come emerge da un annuncio pubblicato nel 1858 sul «Giornale di Roma», qui
segnalato per la prima volta: «Lo scultore Giuseppe Prinzi di Messina avendo compiuto un
gruppo colossale rappresentante 1’ Angelo della pace, che calpesta il Demone della discordia

Fede che calpesta [’Eresia,

33 Cimbali 1897/1898, p. 993.
3% Barbera 2002, p. 24.
¥ Cardilli - Cardano 1998, p. 72 n. 10.
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lo terra esposto nel suo studio alla Trinita de” Monti num.7 dal giorno 23 sino al 31 giugno
dalle ore 10 ant. alle 7 pom.». Questo articolo apre diverse questioni: prima di tutto,
sembrerebbe indicare un’opera perduta di Prinzi, realizzata nel 1858; d’altra parte, non si
capisce se si tratti di un marmo, o semplicemente di un gesso. Guardando il gruppo del
Verano, si ha inoltre la sensazione che, come datazione, il 1881 sia troppo tardo: il corpo
dell’Angelo non ¢ altro che una citazione letterale dell’Immacolata Concezione (fig. 21) e
della Messina (fig. 26), da cui riprende anche la staticita. Il volto vorrebbe essere purista, un
richiamo a una delle tante versioni teneraniane dell’Angelo custode, in questo caso specifico
I’altorilievo realizzato per il Cenotafio di Hugh Barton, nella Cattedrale di Straffan, terminato
nel 1855 (fig. 49b). Si tratta di un purismo vacuo, di pura facciata, che a quelle date mal si
adatta all’evoluzione dello stile di Prinzi;"*® & da notare la particolare accentuazione degli
occhi dell’angelo, un unicum nella produzione scultorea di Prinzi (fig. 49¢).

Piu potente ¢ invece la figura della Discordia, raggomitolata ai piedi dell’ Angelo, su quello
che dovrebbe essere un globo terracqueo: il corpo contorto presenta una resa piu realistica,
movimenti piu fluidi, e un’espressione pil caratterizzata (fig. 49d). Di conseguenza, a parer
mio, nel 1858 Prinzi ha realizzato un Angelo della Pace e Demone della Discordia, andato
perduto: nel 1881 ha quindi riproposto il modello, ancora presente nel suo studio, tant’e che
viene visto da Cimbali, aggiornando pero la figura del Demone con un linguaggio piu realista.

Molto utile ¢ il confronto con la traduzione grafica di questo monumento, riprodotta da
Stefano Speranza (fig. 49¢), dove appaiono elementi di cui la memoria oggi ¢ priva, ovvero la
croce, I’aureola e due candelabri di stile neorinascimentale, trafugati, ma ancora presenti in
una foto conservata presso la Soprintendenza e scattata in occasione della campagna di
catalogazione dei monumenti del Verano, svoltasi nel 1997 (fig. 49f);”*” quello che rimane
oggi sono i soli basamenti, nonché una “fiamma”. L’Angelo invece regge tuttora, con la mano
destra, alcune fascette di metallo, che dovrebbero rappresentare dei lampi.

Questa incisione mostra inoltre un epitaffio differente rispetto a quella attuale,””® da cui si
apprende che il monumento era stato dedicato a Giovanni e Giuseppe Rigacci, dal fratello
Enrico e dalla cognata Anna; la nuova iscrizione ¢ stata quindi inserita quando la concessione
¢ passata alla famiglia Cremonesi.

Presso la raccolta Besso ¢ quindi conservata una fotografia, di cui un’ulteriore copia si trova
al’ICCD™’, che raffigura un Monumento Rigacci totalmente differente rispetto a quello
attuale (fig. 49g):"*" le iscrizioni presenti indicano che era destinato al solo Giovanni ed era
stato commissionato dai fratelli Giuseppe ed Enrico.’*!

736 «Si segnalano, fra i tanti, per compostezza e rigore formale ma nel contempo per assoluta fedelta al vero, il
gruppo scultoreo raffigurante San Michele che calpesta Lucifero, datato 1881, nel monumento funebre della
famiglia Cremonesi-Rigacci-Rocchi”» (Barbera 2002, p. 24).

737 1a scheda relativa al monumento & stata compilata da L. Bencini, e rivista nel 2005 ai fini della trascrizione
computerizzata da L. Rendina. La statua del monumento risulta perd catalogata come un San Michele che
calpesta Lucifero (N. inventario della fotografia: CHMM13686; fonte: Centro di Documentazione del Cimitero
Monumentale del Verano).

¥ Speranza s. d., tav. XXXIV.

9 1. Cugnoni, Monumento sepolcrale di Giovanni Rigacci, stampa all’albumina, 1880. ICCD, n. inv. D. 4642.
0. Cugnoni (?), Roma, Cimitero monumentale del Verano, Monumento Rigacci, stampa all’albumina, 25,2 x
15,4 cm, s.d.; Fondazione Marco Besso, Archivio Fotografico, inv. Co 1273(6)/5243.

" iscrizione del primo monumento riassume efficacemente la vita del defunto:
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E evidente che, nell’arco di una sola decina di anni, il gusto di questa committenza sia
totalmente mutalto;742 il primo monumento, infatti, ha caratteristiche prettamente neoclassiche,
confrontabili con opere quale il canoviano Cenotafio degli Stuart di San Pietro (1817-1819).

Anche gli elementi ornamentali, quali corone e i festoni, che in questa riproduzione
appaiono poco aggettanti, quasi incisi, sono neoclassici: si tratta perdo di un neoclassicismo
tardo, ormai di maniera, privo della grazia degli originali.

Questo monumento non ¢ piu presente al Verano, e probabilmente ¢ stato distrutto dagli stessi
Rigacci: presso 1’Archivio Capitolino ho infatti rinvenuto il documento con cui Enrico
richiede I’autorizzazione a sostituire la memoria funebre, perché danneggiata:

Mlustrissimo signor Sindaco,

Enrico Rigacci, desiderando sostituire all’attuale monumento di sua famiglia al Verano,
sottostante all’arcata n. 2 a destra del quadriportico, un pill decorato e monumentale soggetto,
ne presenta alla Signoria Vostra illustrissima I’accluso tipo, con preghiera di non volergliene
dilazionare 1’approvazione, trovandosi gia di avere il tutto ultimato e pronto per essere posto
in opera.

Trattandosi poi di sostituzione di monumento, € non di nuova erezione, si lusinga vorra essere
esonerato dal consueto deposito, dichiarandosi nel caso pronto a far visitare la nuova opera
anzidetta nello studio del suo scultore a chi la Signoria Vostra illustrissima credesse di
destinare.

Enrico Rigacci

Roma, questo di, 17 febraio 1881."4

Dei due fratelli Rigacci a cui ¢ dedicato il monumento, senza dubbio & piu rilevante la figura
di Giovanni (Roma 1816 - 1871), studioso di conchiglie famoso a livello internazionale. Gia
nel 1866 pubblica un primo catalogo delle sue “conchiglie viventi e fossili”, che riscuote
ampio successo; nel 1869 dona parte della sua raccolta all’ Accademia dei Fisiocritici di Siena.
Dopo la sua morte, i fratelli curano la pubblicazione di un’altra edizione del catalogo, solo
relativamente alle conchiglie viventi;744 in seguito, Enrico vende allo Stato italiano tutta la
biblioteca e la collezione di Giovanni, che confluira quindi in quella del Museo Zoologico di
Roma.

«A GIOVANNI RIGACCI / CHE PARI ALLA BONTA DELL’ANIMO / EBBE L’ACUME DELLA MENTE IL VIGORE DELLA
VOLONTA / DEDITO AL COMMERCIO / E INTESO A MIGLIORARNE LE CONDIZIONI / IN QUESTA SUA PATRIA / A
PROVVIDI DIVISAMENTI ED A NUOVE ISTITUZIONI / DIEDE ASSIDUA OPERA / NEL COLLEGIO DEI COMMERCIANTI /
AMO LE ARTI BELLE / STUDIOSSIMO DELLA CONCHIGLIOLOGIA / CON RARA INTELLIGENZA E TENACITA DI
PROPOSITO / FORMO UNA COLLEZIONE / DI SPECIE VIVENTI E FOSSILI / CHE PRIMEGGIA FRA LE ALTRE D’ITALIA /
ONORATO DAI DOTTI / ASCRITTO A DIVERSI INSTITUTI SCIENTIFICI / INTEGERRIMO LEALE AFFIDABILE / PIO
MODESTO MERITEVOLE / VISSE ANNI LIV M. VI G. XIX MORI AGLI XI MAGGIO DEL MDCCCLXXXI / I SUOI DILETTI
FRATELLI/ GIUSEPPE ED ENRICO / CHE COME VIVO LO AMARONO / LO PIANGONO ESTINTO». Gia ¢ stata segnalata la
sostituzione del monumento, ma I’autore della prima memoria funebre & tuttora sconosciuto (Bencini — Consoni
1998, p. 72 n. 10).
2 L’iscrizione frontale del primo monumento lo data al 1871, mentre quello attuale & del 1881.
3 ASC, Titolo 61, protocollo 9276/1881, b. 11, fasc. 45. Il disegno non & pervenuto.
™ G. Rigacci, Catalogo delle conchiglie componenti la collezione Rigacci. Parte prima conchiglie viventi, a
cura di G. Rigacci - E. Rigacci, Roma, Salviucci, 1874. Vd. Conti 1871.
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50 GIUSEPPINA ALESSI E AGOSTINO PENNISI DI FLORISTELLA

GIUSEPPINA ALESSI
Marmo di Carrara, cm 70x51,8x36
Firmato e datato: PRINZI . F. ROMA . 1881

Collocazione: Acireale, Castello Pennisi Floristella.
Bibliografia: Barbera 2002, p. 24.

AGOSTINO PENNISI DI FLORISTELLA

Marmo di Carrara, cm 75x50 circa

Collocazione: Acireale, Castello Pennisi Floristella, Giardino.
Bibliografia: Cimbali 1897/1898, p. 993; Barbera 2002, p. 24.

Cimbali ricorda di aver visto presso lo studio di Giuseppe Prinzi il modello in gesso del
busto del Barone di Floristella, di Acireale, e lo definisce, insieme a quello di Angelo Secchi,
«capolavori di somiglianza».”*> Gioacchino Barbera segnala quindi la presenza di due ritratti,
conservati presso la collezione privata dei Pennisi, ovvero quello di Agostino e della sua
consorte, Giuseppina Alessi, entrambi firmati e datati «<PRINZI . F. ROMA . 1881».74

In seguito al mio sopralluogo presso il Castello Pennisi, sono risultati effettivamente
presenti il busto della Baronessa (fig. 50a), pervenuto in questo luogo relativamente di
recente, cosi come il ritratto del Barone, collocato su di una colonna nel giardino del Castello,
ma addossato a degli arbusti, motivo per il quale non ¢ stato possibile verificare la presenza di
una firma (fig. 50b); secondo la testimonianza della famiglia Pennisi, tale collocazione risale
almeno al secolo scorso.

Ammettendo che anche il secondo ritratto sia firmato e datato «1881», i due busti sono stati
quindi eseguiti all’indomani della morte di Giuseppina Alessi, moglie del Barone, che si
spegne nel 1880; Agostino morira invece nel 1885, ma ¢ plausibile che, al momento di
commissionare un’opera che celebrasse il ricordo della moglie, Pennisi abbia allogato anche
I’esecuzione del proprio ritratto.

Lo stato conservativo delle due opere ¢ differente: la Giuseppina Alessi Pennisi ¢ in ottime
condizioni, essendo stata conservata sempre in luoghi chiusi, mentre 1’esposizione agli agenti
atmosferici ha leggermente alterato la superficie del secondo busto.

Il Ritratto della Baronessa ¢ tagliato subito al di sotto del seno ed ¢ molto gradevole:
riproduce con minuzia i tratti poco regolari del volto della donna, riproponendoli con
attenzione, senza pero accentuarli; un confronto con il dipinto anonimo che la ritrae, dimostra

™ Cimbali 1897/1898, p. 993.
746 Barbera 2002, p. 24.
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I’assoluta fedelta alla sua fisionomia (fig. 50c). La nobildonna indossa una sobria veste, che le
sottolinea le forme mature, resa pitt vivace da un motivo a strisce verticali del tessuto e da un
fiocco, da cui pendono due piccole nappe; dal piccolo taschino all’altezza del seno sinistro,
esce il cordone di un orologio da tasca. Le spalle sono parzialmente avvolte da una
mantellina, che le passa al di sotto del braccio sinistro, mentre le copre quello destro: ¢ un
ultimo, tardo richiamo al vezzo del mantello, atto a simulare un paludamento classico.

Particolare ¢ la resa elaborata dei capelli, che vanno a costruire una massa volumetrica, che
ben si adatta alla non esile figura della donna; la baronessa, infine, viene rappresentata con il
volto levigato, per quanto leggermente appesantito a causa del tempo che iniziava a scorrere:
infatti, Giuseppina Alessi muore a soli quarantadue anni (1838 - 1880).

Il Ritratto di Agostino Pennisi ¢ altrettanto convincente: il volto bonario del Barone, che nel
1881 aveva quarantanove anni (1832 - 1885), ¢ ammorbidito dall’adipe ed incorniciato dalla
barba; il capo ¢ leggermente rivolto verso la sua destra, infondendo cosi un senso di moto al
busto, che rompe I’austerita di una rappresentazione frontale (fig. 50e). Indossa vesti
contemporanee, con camicia e panciotto al disotto del cappotto.

Quanto I’adesione al Realismo, da parte di Prinzi, sia per lo pil moderata, risulta evidente
dal confronto tra il ritratto realizzato dallo scultore messinese e quello di medesimo soggetto
scolpito dall’artista acese Michele La Spina entro il 1892, e oggi collocato nella Villa
comunale di Acireale (fig. 50f): questo busto ¢ molto simile a quello di Prinzi, anche e
soprattutto nei dettagli dell’abbigliamento, tanto che si potrebbe pensare che La Spina abbia
preso come modello la scultura del Castello Pennisi; d’altra parte, la resa dei tratti
fisiognomici, cosi come I’espressione, € sicuramente piu intensa nella scultura posteriore.
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51 SUOR MARIA ROSA E SUOR MARIA MADDALENA RUSSO PENNISI

Suor Maria Maddalena Russo Pennisi: marmo bianco, cm 71x52

Suor Maria Rosa Russo Pennisi : marmo bianco, cm 66x53

Datazione: circa 1881

Collocazione: Acireale, Ospedale Vecchio di Santa Marta e Santa Venera

Bibliografia: Nicotra 1907, p. 71; Raciti Romeo 1927, p. 156; Paladino 1994°, p. 271;
Paladino 19979, p. 133; Barbera 2003, p. 24.

11 busto di Suor Maria Maddalena Russo Pennisi (fig. 51a, 51c) e quello della sorella Maria
Rosa (fig. 51b, 51d) non sono né datati, né firmati, ma sono attribuiti a Prinzi da Francesco
Nicotra, che nel 1907 li ricorda collocati nel vestibolo dell’ospedale acese di Santa Marta e
Santa Venera;747 I’attribuzione allo scultore messinese trova un’ulteriore conferma nello stile
che caratterizza i1 due ritratti, che lascia pochi dubbi sulla loro paternita. Si tratta infatti di due
esempi della maniera matura di Prinzi, ormai ben definita.

Considerando il ritratto di suor Maria Maddalena, colpisce subito la resa del volto
corrucciato, dai tratti poco eleganti, in cui si colgono 1 segni della vecchiaia e della magrezza.
In particolare, ¢ da notare il realismo con cui ¢ raffigurato il labbro superiore, ormai rilassato
e solcato da rughe; I’espressione della donna ¢ pensierosa. Con un certo grafismo ¢ stato
invece reso 1’alto colletto; i due lembi del velo, dalle pieghe rigide, si legano vezzosamente
all’altezza del petto.

Caratteristiche simili presenta il busto di Maria Rosa, dalle forme piu piene, tanto che Prinzi
ne ha sottolineato il doppio mento; i tratti sono piu giovanili, anche se le guance sono
comunque solcate da rughe.748

Entrambi 1 ritratti sono stati scolpiti, a mio giudizio, sempre per Agostino Pennisi di
Floristella, probabilmente in concomitanza con la commissione del proprio, e di quello della
moglie: ¢ plausibile, infatti, che il Barone avesse intenzione di celebrare, oltre a sé, diversi
membri della sua famiglia, ormai defunti.

"7 Nicotra 1907, p. 71.

™8 Non sono pervenute notizie biografiche relative a queste due suore, né ulteriori rappresentazioni, a
testimonianza dei loro tratti fisiognomici; I’identificazione di suor Maria Maddalena quale la donna pill anziana,
e di conseguenza di Maria Maddalena quale la pit giovane, ¢ legata alla sola testimonianza degli addetti
dell’Ospedale vecchio di Acireale, dove i due busti sono tuttora collocati, e che ricordano la rispettiva
collocazione dei ritratti su due diverse mensole, che recavano i due nomi.
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52 MONUMENTO FUNERARIO DI GIUSEPPE MARIA PAPARDO

Monumento nel suo complesso: marmo bianco venato di grigio, cm 480x254,5x89,5

Busto: marmo bianco, cm 89x66x37

Firmato e datato: G. PRINZI PER IL GIUBILEO EPIS. / OFFRE 1882

Datazione (cornice architettonica del monumento): post 1883

Iscrizione:

JOSEPHO . MARIAE . PAPARDO . MESSANENSI . PATRICIO / QUI . SINOPENSIS . EPISCOPUS . DEIN .
MAJOR . PONTIFEX . NOSTER . BENEFICEN . / AMPLIS .EGREGIE . REBUS . GESTIS . COR .
INGENIUMQUE . DIVINIUS . PRAETULIT / DE . CHRIST. R. P. DE . SUMMIS PONT . DE . N .
ARCHIDIOECESI . OPTIME MERITO / ALPHONSUS . AMORELLI . C . R . TH . DESIDERIO . QUASI .
PARENTIS . ABSUMTUS . P. / SANCTE . OBIIT. IIl. NON SEXT . AN . M . DCCC. LXXXIII . AET . AN .
EXACTO . LXIII

Collocazione: Monreale, Santa Rosalia fuori le mura.

Bibliografia: Cimbali 1897/1898, p. 992; Sacca 1900, p. 79; Paladino 1994°, p. 271; Paladino
19979, p. 132; Barbera 2002, p. 24.

Documenti inediti: Archivio Diocesano di Monreale, Fondo Governo Ordinario, sez.1 s. 2
fasc. 22.

I busto di Giuseppe Maria Papardo (fig. 52a), arcivescovo di Monreale (1819-1883), ¢
firmato e datato «G. PRINZI PER IL GIUBILEO EPIS / OFFRE 1882»: ¢ stato quindi realizzato
dall’artista quando il religioso era ancora in vita, e a lui donato.

Per quanto riguarda il monumento (fig. 52), da una lettera indirizzata da uno sconosciuto
Liborio Costa al vescovo Domenico Lancia di Brolo, scritta quattro giorni dopo la morte di

Papardo, si apprende:

Monreale, 1i 7 agosto 1883.

A monsignor Lancia-Brolo vescovo.

Eccellentissimo e reverendissimo Monsignore.

Notizie del giorno lunedi.

Si sa da fonte sicura che I’arcivescovo monsignor Papardo abbia lasciato n. 5 messe [...].
Inoltre si sa ancora da sicura persona, [...] che si abbia ad innalzare nella Cappella di San
Castrense, e nel posto di mezzo, dov’egli sole pontificare, un suo mausoleo col suo mezzo
busto, di cui dato avea disposizioni in Palermo, e costara 14 mila lire.™

749 .. . . . . . . .
Archivio Diocesano di Monreale, Fondo Governo Ordinario, sez.1 s. 2 fasc. 22, ms. inedito, c. sciolta non
numerate, Ir.
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Giuseppe Cimbali afferma di aver visto il gesso del monumento nello studio di Prinzi, di
conseguenza si potrebbe pensare che a lui Papardo abbia allogato I’esecuzione del
monumento, che non reca ulteriori firme.”°

Per desiderio del defunto, la sua memoria funebre si sarebbe dovuta erigere nel duomo di
Monreale: gia il 4 agosto il suo corpo era stato depositato presso la chiesetta di Santa Rosalia,
in attesa di portarlo a Messina; alla fine si decide di tumularlo nella chiesa stessa, a sinistra
dell’altare, dove oggi sorge, appunto, il suo monumento funebre.”’

Nell’efficace ritratto raffigurante Papardo, Prinzi torna all’austera e ieratica postura frontale,
risolta, per0, in modo qualitativamente migliore rispetto a Zagari: la posa, infatti, non ¢
irrigidita, ma ben si adatta all’espressione altera dell’effigiato (figg. 52b-52c). La resa ¢
estremamente realistica, anche nel particolare del crocifisso, finemente decorato, che
s’inserisce nella veste dell’arcivescovo.

I1 busto ¢ collocato su di una mensola, facente parte di una struttura funeraria articolata: la
parte inferiore ¢ infatti costituita da un sarcofago marmoreo squadrato, che secondo le
testimonianze documentarie dovrebbe racchiudere effettivamente il corpo dell’arcivescovo.

Sul prospetto ¢ incisa I’iscrizione commemorativa, con le lettere sottolineate da un colore
dorato, caduto nella parte inferiore destra dell’epitaffio; ¢ delimitato da due colonnine, su cui
sono rappresentate, a rilievo molto basso, due fiaccole capovolte.

Il coperchio del sarcofago ¢ finemente lavorato: ¢ simulata la presenza di una coperta con
frange, su cui ¢ appoggiato I’emblema tridimensionale dell’arcivescovo.

I monumento quindi si sviluppa in senso verticale, e nella parte superiore prende le forme
di una nicchia poco profonda timpanata, che ispira un vago ricordo rinascimentale, dov’e
inquadrata la mensola sporgente.

La figura di Giuseppe Maria Papardo dei Principi del Parco rientra pienamente nella
tipologia dei committenti di Prinzi, per lo piu siciliani e appartenenti al clero; nato a Messina
nel 1819, si ¢ formato a Roma, presso 1 teatini di Sant’ Andrea della Valle. Nella Casa teatina
in seguito insegnera Lettere e Filosofia: da ricordare che proprio quest’ordine aveva
commissionato una delle prime opere di Prinzi, il gesso dell’Immacolata Concezione, € per
loro lo scultore aveva realizzato anche il busto del Cristo.

Divenuto preposito generale, viene quindi nominato amministratore apostolico a Messina,
affiancando Francesco Paola Villadicani, ormai infermo. Nel 1871 ottiene la nomina ad
arcivescovo di Monreale.”

730 Presso 1’ Archivio Diocesano di Monreale & conservata una carpetta, fascicolo 6bis, vuota, che porta perd come
dicitura: «Vertenza Prinzi»; in ogni caso, la presenza, seppur in passato, di tale materiale, porterebbe a pensare
che effettivamente sia stato 1’autore del monumento, e che poi abbia richiesto il pagamento di quanto pattuito
alla Curia.

51 Archivio Diocesano di Monreale, Fondo Governo Ordinario, sez.1 s. 2 fasc. 22, ms. inedito, cc. sciolte non
numerate.

2 Oliva 1954, p. 302; Canto 1991, p. 277.
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53 BUSTO DI VIRGINIO VESPIGNANI

Busto: marmo bianco, cm 54

Firmato e datato: PRINZI F. 1883

Monumento nel suo complesso: marmo bianco cm 364X255x112

Iscrizioni:

COEMETERII . URBANI/ ARCHITECTUS

MARIA . MATER . AMABILIS . ESTO . PROPITIA . CULTORI . TUO

VIRGINIO . FRANCISCI . F. VESPIGNANI . COM / NOBILI . ROMANO . PATRICIO . FOROCORNELIENSI .
VITERBIENSI . URBEVETANO / MAGNI . NOMINIS . ARCHITECTO . QUEM . INSIGNUM . PRAESTANTIA
. OPERUM / URBEM . NOSTRAM . ALIASQVE . PER . ITALIAM . NOBILITANTEM / ET . ARDUA .
QUAEQUE . AUSU . FELICI . MOLIENTEM . OMNES. MIRATI . SUNT / ADLECTUS . IN . PLERAQUE .
ILLUSTRIUM . ARTIFICUM . ET . ERUDITORUM . COLLEGIA / RELIGIONE . CARITATE . VIRILIS. ANIMI
. CONSTANTIA . CLARUS / VIXIT . ANN . LXXIV . PIE . DECESSIT . IIl . NONAS DEC. A. MDCCCLXXXII
/ FRANCISCUS . FILIUS. CUM. CONIUGE . SUA . KAROLA . LANCIANI . P. C.

NOBILITAS / ORNAT (lastra a destra del prospetto)

RELIGIO / EVENIT (lastra a sinistra del prospetto)

Collocazione: Roma, Verano, peristilio.

Bibliografia: Speranza s.d., tav. XIX; Riccoboni 1942, p. 404; Gnisci 1999, ill. p. 57; Barbera
2002, p. 23.

Il busto di Virginio Vespignani, da Prinzi firmato e datato, completa il monumento funebre
dedicato all’architetto e collocato nel peristilio del Cimitero del Verano, il cui Quadriportico ¢
stato progettato proprio da Vespignani.

Pur essendo stato eseguito nel 1883, Prinzi ritorna al taglio ad erma del busto (fig. 53a),
utilizzato in passato solo per il Tommaso Salvini e Calcedonio Soffredini, allo scopo di
nobilitare la figura; ricorre inoltre al paludamento antico, ed un confronto con quello del busto
del 1859 rende evidente I’evoluzione dello stile dello scultore: la rigidezza del modellato ¢
diminuita, le pieghe si sono fatte meno nette, e il tessuto ¢ movimentato da piccole
increspature. Questa impostazione “all’antica” stride perd con la resa realistica del volto, che
con I’Angelo Secchi costituisce la massima espressione del realismo di Prinzi: in questo caso,
1 tratti appaiono addirittura caricati.” Ogni particolare ¢ reso con un’estrema minuzia
analitica: dai fitti favoriti che gli incorniciano il visto, ai capelli apparentemente disordinati,
descritti singolarmente e non a ciocche, nonostante il fatto che il busto fosse destinato ad
essere visto a distanza; confrontando questo ritratto con il dipinto conservato presso
I’ Accademia di San Luca (fig. 53b), risulta evidente come Prinzi si sia attenuto fedelmente
alla fisionomia dell’architetto, di cui ripropone anche le pesanti borse al di sotto degli occhi.

753 N . . . . .. .
Va pero tenuto conto che lo strato di polvere accumulatosi sulla superficie altera la visione complessiva, dal
momento che tende a far risaltare in modo evidente alcuni particolari fisiognomici.
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Per quanto riguarda invece il monumento, la sua paternita non ¢ stata ancora chiarita, ma si
tende a escludere l'intervento di Prinzi: si potrebbe ipotizzare che sia stato lo stesso
Vespignani a progettarlo, se non suo figlio Francesco, anche lui architetto. Si tratta di una
memoria funebre che si sviluppa in altezza: al di sopra di un alto zoccolo ¢ collocato il
basamento, sul cui prospetto ¢ riportato I’epigrafe e lateralmente altre due iscrizioni. Segue il
sarcofago vero e proprio, che richiama forme dell’antichita pagana e paleocristiana: tra due
settori strigilati ¢ inserito il clipeo, decorato come se fosse una conchiglia, dove invece di
esser collocato il ritratto del defunto, come era norma nell’antichita, vi & il busto della
Vergine. Le lastre laterali sono invece decorate da un emblema costituito dagli strumenti delle
Arti, dal compasso e squadra dell’architetto, alla tavolozza e al pennello del pittore, inseriti
all’interno di una corona sovrastata da una croce; ¢ presente anche un foglio, parzialmente
arrotolato, dove si possono scorgere incisi dei progetti.

Il coperchio ¢ decorato nei quattro angoli dallo stemma dei conti Vespignani, mentre
centralmente ¢ posta una ghirlanda di fiori, all’interno della quale ¢ incisa la sigla «S.P.Q.R.» a
cui sono legati due nastri, che occupano tutta la superficie della parte frontale del coperchio
stesso. Come elemento apicale ¢ quindi collocato il busto.

La Vergine presenta una fattura molto elegante, sia per quanto riguarda la resa del volto che
il movimento del velo, che morbidamente scende verso il basso, incorniciando il viso: si viene
a creare un sistema di linee diagonali e incrociate che movimentano tutta la figura, nonostante
il fatto che I’impostazione sia frontale. Le forme sono esili, € non hanno mai avuto riscontro
nella scultura di Prinzi, e in particolare la resa del naso, sottile ed affilato (fig. 53c¢).

Apparentemente, quindi, I’attribuzione non sarebbe da ricollegare allo scultore messinese; la
questione si complica considerando un gesso conservato presso la Gipsoteca Tenerani, qui
presentato per la prima volta, attribuito appunto allo scultore di Torano e inventariato come
“testa femminile” (n. inv. 43526), che raffigura una donna ammanta (fig. 53e): le analogie tra
le due figure sono evidenti, a partire dal morbido ovale del viso, fino ad arrivare al profilo
tagliente del naso, nonché al modo con cui il velo poggia sul capo nella sua parte superiore,
per poi scendere lateralmente, mantenendosi aderente al volto. Come tutti gli altri gessi della
Gipsoteca, non ¢ stato possibile visionare questo busto, ma dalla riproduzione fotografica
relativa sembrerebbero essere presenti i chiodi di riporto, il che farebbe pensare ad una sua
traduzione in marmo da parte dell’artista carrarese, non pervenuta. Pur non trattandosi di
Prinzi, 1’esecutore della Vergine Vespignani ¢ secondo me da identificarsi con una figura
vicina all’entourage teneraniano, che ha avuto modo di vedere questo gesso, € magari
utilizzarlo in prima persona; d’altra parte, anche La Fede del Monumento Juvara presenta
questo particolare schiacciamento del velo sul capo, che risulta perd molto meno delicato ed
elegante (fig. 46b). Sfortunatamente il materiale documentario conservato presso 1’ Archivio
Storico del Verano non aiuta nell’attribuzione della paternita di questo busto.

Allievo di Luigi Poletti, Virginio Vespignani (Roma 1808 - 1882) riveste un ruolo
fondamentale nella riorganizzazione urbanistica di Roma dell’Ottocento: una delle
commissioni pill importanti a lui allogate ¢ appunto il progetto del Quadriportico del Verano;
diviene inoltre il supervisore delle memorie funerarie destinate ad esservi collocate, al fine di
conservare, se non omogeneita stilistica, almeno un certo equilibrio strutturale con
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I’architettura.”* Vespignani si dedica anche a commissioni private, realizzando cappelle e
monumenti funebri, nonché edificando palazzi nobiliari; anche grazie alla parentela con
monsignor Giuseppe Maria, arcivescovo di Orvieto, ottiene numerosi incarichi al di fuori
dell’Urbe: ¢ ad esempio chiamato ad erigere il Teatro dell’Unione di Viterbo, terminato nel
1855, e quello orvietano, i cui lavori iniziano nel 1853 e terminano nel 1862.7%

73 Sul Cimitero Monumentale del Verano, cfr. Percorsi della memoria: Verano, a cura di L. Cardilli, Roma,
Palombi, 1996; in particolare sul Quadriportico, «[...] vero e proprio museo di scultura rispetto al resto del
complesso, in cui prevale la tomba di tipo architettonico» (Cardilli 1998, p. 7), cfr. Percorsi della memoria: il
Quadriportico del Verano, a cura di L. Cardilli e N. Cardano, Roma, F.1li Palombi, 1998.

7 Pettinelli 2005, p. 14. Per la biografia pit approfondita di questo personaggio, cfr. C. Barucci, Virginio
Vespignani: architetto tra Stato Pontificio e Regno d’Italia, Roma, Argos, 2006.
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54 MONUMENTO FUNERARIO DI ANTONINO DE LUCA

Marmo, cm 450x265

Firmato e datato: G. PRINZI . F. 1883

Iscrizione:

ANTONINUS . DE . LUCA / DOMO . BRONTE . IN . SICULIS / CARD . TITULO . DAMASO . EPIC .
PRAENEST . PRAEPOSITUS . A. DIPLOMATIS . PONT . MAX / IDEMQ . SACRI . CONSILII . STUDIIS .
REGUNDIS . PRAEF . / VIR . MULTARVM . LITTERARUM / VIRTUTE . ET . SCRIPTIS . OMINIUM .
LAUDES . ADEPTUS . EST/IN . IPSO . SENIO . NUMQUAM . INUTILIS / MONUMENTUM . SIBI. V. F./ ©.
V.KAL.IANVAR . A .M .DCCC. LXXXIV ./ AN . NAT . LXXVIII . M .II

Collocazione: Roma, San Lorenzo in Damaso

Bibliografia: «LLa Voce della Verita» 1883; Cimbali 1897/1898, p. 992; Sacca 1900, p. 78;
Radice 1926, pp. 320-321, ill.; Riccoboni 1942, p. 405; Paladino 1994°, p. 271; Paladino
19979, p. 132; Barbera 2002, p. 24.

Giuseppe Cimbali, una delle pit importanti fonti relative alla produzione di Prinzi, ricorda
di aver conosciuto I’artista il 28 dicembre 1883, presso il Palazzo della Cancelleria, al
capezzale di Antonino de Luca, conterraneo dello scultore, e una delle personalita pil
interessanti e colte della Roma ottocentesca: ¢ stato lui stesso a commissionare il proprio
monumento funebre a Prinzi, per la somma di settantamila lire.”>¢

Il monumento & inserito in un’arcata della navata destra di San Lorenzo in Damaso, vicino
al Monumento funebre di Pellegrino Rossi di Tenerani: al di sopra di un alto basamento, con
corpi laterali arretrati, suddiviso in due registri, il tutto decorato con lo stemma del cardinale
replicato e motivi floreali e grottesche, lo scultore gioca impostando la scena, ambientata in
un ambito ultraterreno, su diversi piani di profondita, dal rilievo appena accennato
all’altorilievo, sempre pill aggettante, fino ad arrivare al tutto tondo (fig. 54a). Infatti, con
nuvole e angeli sullo sfondo, la maestosa figura di Cristo Redentore si rivolge al cardinale
(fig. 54b-54c), inginocchiato, quasi tridimensionale; davanti a lui, un angelo (fig. 54d), che
regge una piuma con la destra, e con la sinistra indica Gesu. Seduto sul timpano interrotto, che
corona la struttura architettonica sottostante, vi ¢ la statua di un altro angioletto, che regge una
fascia con su inciso il passo evangelico <EGO SUM RESURRECTIO ET VITA»,”’ e che gia si &
visto essere stato tradotto in marmo dal medesimo gesso da cui ¢ stato tratto uno dei due
Angeli Quaglia di bronzo (figg. 38b-38c)

Questa memoria funebre costituisce, a mio parere, una delle migliori prove dell’arte del
messinese, e questo sotto diversi aspetti, a partire dal realismo con cui sono rese le diverse
figure, non solo quindi quella del defunto, delle cui vesti, gli elaborati ricami sono riprodotti
con un’attenzione lenticolare, mentre la composta, ma stupefatta espressione del viso ¢ resa in

%6 Radice 1926, p. 321.
7 Gy 11,25.

254



maniera spontanea (fig. 54f). Unica nota stridente ¢ la rigidita del manto, che forma delle
pieghe spigolose e profonde.

Il volto dell’angioletto in primo piano ¢ caratterizzato quasi fosse un ritratto; inoltre, per
quanto teatrale, non risulta forzata la gestualita dell’angelo stante, che ormai si ¢ distaccato
dai modelli puristi prettamente teneraniani.””® Anche il Cristo si allontana dalle forme
prettamente nazarene, ottenendo una caratterizzazione fisionomica non stereotipata, ma anche
fisica, con la muscolatura del torace realisticamente delineata; si trova stante su delle nuvole,
dalla consistenza quasi lapidica, ed ¢ rappresentato con un aggetto inferiore rispetto a quello
delle figure collocate in basso: anche in questo caso, per quanto la postura sia tradizionale,
Prinzi ¢ riuscito a non renderla statica, soprattutto tramite il movimento dei lembi di tessuto,
mosso dal vento celeste, lo stesso che gonfia e spinge all’indietro i capelli dell’angelo stante.

L’interesse di questo monumento, perfetto connubio tra architettura, scultura e rilievo (fig.
54¢g), ¢ inoltre collegato al fatto che costituisce un’ulteriore prova del debito iconografico
contratto dallo scultore nei confronti della Raccolta di monumenti sepolcrali di Tosi: infatti,
se come struttura pud ricordare quella del Monumento del Duca di Cleve (fig. 54h),””
costituito da una struttura architettonica vera e propria e da un rilievo incassato in un’arcata, e
dove si riscontra una postura simile del defunto, e la presenza sempre centrale del Cristo, si
possono riconoscere affinita maggiori con un’opera rappresentata da Tosi (fig. 54i),7%
costituita da un rilievo e da una custodia di oli santi, che ancora nell’Ottocento sono
considerate parti tra loro integranti, ma che in realta sono due strutture indipendenti, all’epoca
assemblate arbitrariamente.”® Nel rilievo inferiore si vede infatti papa Leone Primo
inginocchiato innanzi a San Giovanni, mentre a livello superiore gli angeli, in vari
atteggiamenti, guardano verso il centro; al di sopra, vi si trova Cristo stante. Tale medesima
composizione ¢ rispettata da Prinzi, anche se la postura dell’angelo e del cardinale non
corrispondono perfettamente a quella di San Giovanni e del papa; andando ad analizzare le
due figure celesti immediatamente al di sopra, si pud notare una ripresa del primo angelo sulla
destra e del secondo a sinistra della tavola di Tosi, per quanto riguarda 1’atteggiamento e la
posizione: braccia incrociate al petto e sguardo verso il basso, e mani giunte e capo rivolto
verso Cristo.

Il monumento viene terminato prima della morte di De Luca, e viene descritto con toni
entusiastici ne «LLa Voce della Verita»:

Si compone di un’urna funeraria che sorge sul basamento ricco di ornati cinquecenteschi,
spezzata da uno svelto timpano, sul quale ¢ poggiato un grazioso puttino con la scritta: Ego
sum resurrectio et vita. Ma il bello e la maesta della scena acconciamente preparata dal sodo
basamento sorge da questo punto: un alto rilievo occupa I’intiera parere, composta in basso di
due grandi figure, e nell’alto di altra maggiore rappresentante il Salvatore, contornato dalla

% Confrontando questo Angelo con quello Rigacci, a mio parere risulta altamente improbabile che 1’Angelo del
Verano sia stato elaborato solo pochi anni prima.

9 N. Pippi, E. Della Riviera, Monumento funerario di Carl Friedrich von Cleve, 1576-1579; Roma, Santa
Maria dell’ Anima.

7 Tosi 1853, 1L, tav. LXV.

%! Sulla questione relativa a questa custodia, cfr. J. von Schmidt, Die Altire des Guillaume des Perriers und
verwandte Werke: (Rom 1490-1497) ein Beitrag zur Geschichte der romischen Quattrocentoplastik, St.
Petersburg, R. Golike, 1899.
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gloria angelica. Le due figure rappresentano a destra I’angelo della Resurrezione come lo
indico I’Alighieri: A noi venia la creatura bella / Bianco vestita e nella faccia quale / Par
tremolando mattutina stella.

A sinistra dell’angelo scorgesi genuflesso I’Eminentissimo principe di S. R. C., assorto nella
beatifica visione, che dall’alto si scopre agli occhi suoi estatici. E Cristo vincitore della morte,
circondato dagli angeli, che si presenta all’eccelso Presule e pare che lo inviti a salire nella sua
gloria.”®

Antonino de Luca (Bronte 1805 - Roma 1883) nasce in provincia di Catania, ultimo di dieci
fratelli, di cui uno, Placido, si distinguera come economista e deputato del neonato parlamento
italiano. Prima che alla carriera religiosa, Antonio si dedica con profitto agli studi, presso il
seminario di Monreale, dimostrandosi molto capace non solo in ambito teologico, ma anche e
soprattutto in lingue straniere e scienze: nel 1826 consegue il “premio Di Giovanni”, di mille
scudi, destinato al giovane siciliano piu colto.

Dopo un breve soggiorno a Napoli, a cui segue il ritorno a Palermo, decide nel 1829 di
trasferirsi a Roma, sperando d’intraprendere la carriera diplomatica, ma trova come ostacolo
un ambiente chiuso e diffidente, dove pero riesce ben presto a distinguersi per la sua cultura:
nel 1830 pubblica infatti Sulla pretesa attitudine del politeismo, dove prende posizione a
favore delle religioni monoteiste quali uniche vere fonti di civilta, al contrario di quella greca
pagana. Questa pubblicazione diviene per De Luca il suo lasciapassare: viene ammesso
nell’ Arcadia e gli viene richiesto di collaborare a diversi periodici, per cui scrive articoli dal
taglio sempre pil politico e filo papale, finché nel 1835 fonda la rivista «Annali delle scienze
religiose», da lui diretta per 1 primi dieci anni. Nel 1839 prende 1 voti, e da questo momento le
cariche rivestite iniziano a sommarsi: da censore dell’Accademia di religione cattolica, a
rettore del Collegio Irlandese a Roma, in forza della sua perfetta conoscenza dell’inglese. Nel
1840 riceve inoltre la laurea ad honorem in Teologia, conferitagli dall’Universita belga di
Lovanio.

Nel 1845 viene quindi consacrato vescovo della diocesi di Aversa, ed ¢ costretto a mettere
da parte gli studi, anche a causa della successiva nomina a nunzio pontificio, che mantiene per
dieci anni; nel 1878 diviene commendatario di San Lorenzo in Damaso. In questo momento,
la sua partecipazione alla vita culturale non solo romana, ma europea, che lo aveva visto
protagonista per decenni, diminuisce rapidamente, anche a causa dell’eta che avanza e delle
infermita che caratterizzano gli ultimi anni della sua esistenza.’®®

762 (La Voce della Verita» 1883.
763 Radice 1926, pp. 238-343; Monsagrati 1990, pp. 322-330.
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55 MONUMENTO FUNERARIO DI MARIA GIUSTINA QUAGLIA BRUSCHI FALGARI

Monumento nel suo complesso: marmo, cm 343x146

Ritratto: marmo, cm 76x67

Datazione: 1878-1885

Iscrizione:

MARIA GIUSTINA CONTESSA BRUSCHI FALGARI / NATA QUAGLIA / DONNA DI ALTA MENTE DI
CUORE MAGNANIMO / ESEMPLARMENTE PIA / PERSPICACE OPEROSA PROVVIDA / MUNIFICA
VERSO OGNI GENERE DI BISOGNOSI / AMMIRATA E COMPIANTA DA TUTTI / MORI IL XIII APR DEL
MDCCCLXXV DI ANNI LXVII / IL CONTE FRANCESCO BRUSCHI FALGARI POSE / ALLA SUA
INCOMPARABILE MADRE

Collocazione: Tarquinia, San Francesco

Documenti inediti: Archivio della Societa Tarquiniense d’arte e storia, b. 5/1011-1021, fasc.
11, Spese fatte dal signor conte Francesco in Roma anno 1877 in 78, ms. inedito, c. 2r.
Inedito.

Gia si ¢ sottolineato che, a partire da Raggi, 1 biografi hanno sempre fatto confusione, in
relazione alle opere commissionate a Prinzi dalla famiglia Quaglia - Bruschi Falgari: tali
inesattezze non sono state corrette neanche dalla critica piu recente, che ignora I’esistenza di
questo monumento funebre, presente invece a Tarquinia, presso la chiesa di San Francesco, e
in questo studio presentato per la prima volta.

Nella Cappella di San Bonaventura ¢ collocata infatti la memoria funeraria della contessa
Maria Giustina Quaglia Bruschi Falgari, non firmata né datata, dedicatale dal figlio
Francesco, come indicato dall’iscrizione. Da due ricevute autografe di Prinzi, vergate su di
uno stesso foglio conservato presso I’Archivio della Societa Tarquiniense d’arte e storia,
risulta che il 19 gennaio 1885 il conte Bruschi Falgari ha saldato a Giuseppe Prinzi la prima
rata per il monumento, per un totale di milleduecentocinquanta lire, mentre il 18 aprile
successivo ha pagato anche la seconda, e ultima, dello stesso ammontare.’®* Tale ricevuta,
oltre a togliere ogni dubbio sulla paternita dell’opera, ¢ conservata nel fascicolo: Spese fatte
dal signor conte Francesco in Roma anno 1877 in 78, il che permette di collocare
I’allocazione della commissione in questo ristretto arco di tempo.

I monumento ¢ costituito da una sobria stele pensile, che costituisce una semplificazione
delle sepolture neorinascimentali teneraniane: decorata nella mensola inferiore e nella lunetta
superiore da palmette ed elementi floreali, e sormontata da una croce apicale, presenta al suo

764 «Dal signor conte Francesco Bruschi Falgari ho ricevuto la somma di lire milleduecentocinquanta, siccome
prima rata del monumento della estinta matre contessa Bruschi, dico lire 1250.

Roma, 1i 19 gennaio 1885.

[Aggiunta successiva] Pit ho ricevuto la somma di due milleduecentocinquanta, siccome saldo finale del
monumento giusto il convenio, dichiarandomi sadisfatto del mio onere, dico lire 1250.

Roma, 1i 18 aprile 1885.

Giuseppe Prinzi» (Archivio della Societa Tarquiniense d’Arte e Storia, ms. inedito, c. 2r; vd. app. doc. n. 2).
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interno una pseudo nicchia in cui ¢ inserito il rilievo, con il busto della Contessa nell’atto di
pregare, con il capo rivolto verso il basso, gli occhi chiusi, le mani incrociate sul petto, e i
gomiti poggiati su di un cuscino damascato. Un velo le avvolge le vesti e parzialmente il
capo, lasciando tuttavia vedere la pettinatura a trecce raccolte lateralmente (fig. 55a). Il
ritratto ¢ realistico nella resa dei tratti fisici dell’effigiata, anche se si pud notare come la
tendenza ad accentuare la volumetria dei corpi, che gia si era incontrata in precedenza in
Prinzi, si stia ora maggiormente evidenziando, a prescindere dal fatto che si tratti di un
bassorilievo. Proprio in relazione ai tratti fisionomici, si nota che, in questo caso, il realismo ¢
molto moderato, in quanto vi ¢ stato un tentativo di nobilitare i tratti, che infatti non portano
segni evidenti dell’eta matura della donna.

In quest’opera lo scultore torna a dialogare direttamente con Tenerani: ¢ infatti palese il
riferimento, nella posa e nell’abbigliamento, al busto di Maria Gabriella di Savoia Massimo
(fig. 55b), facente parte del relativo monumento del 1837, collocato presso San Lorenzo in
Damaso a Roma. Il confronto permette di evidenziare, ancora una volta, come il messinese
continui ad attingere alla realta che lo circonda per trarne modelli iconografici; ugualmente
evidente, pero, risulta essere la distanza esistente tra i due, a prescindere dalla diversa resa
stilistica: la ragazza, infatti, possiede un’eleganza negli atteggiamenti, che Prinzi non riesce a
conferire né alla contessa Bruschi Falgari, né agli altri suoi effigiati.

Maria Giustina Quaglia (Tarquinia 1808-1875), sorella del gia ricordato cardinal Angelo, ¢
quindi anche lei figlia del conte Giacomo e della contessa Vittoria Bruschi; nel 1835 sposa
Lucantonio Falgari, a cui nel 1863 viene accordato da Pio IX il titolo di conte. Alla morte del
marito, che la lascia con sei figli, dirige in prima persona la vasta azienda agricola di famiglia,
che possiede acri a Corneto cosi come a Monte Romano; amante delle arti, fa restaurare e
ridecorare il palazzo di famiglia, e vende allo Stato una ricca collezione di reperti

. . 765
archeologici.”®

763 Tarmati 2001, p. 58.
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56 LA SEPOLTURA DI CRISTO

Marmo bianco, cm 195x138

Firmata e datata: G. PRINZIF. / ROMA 1886

Collocazione: Acireale, Castello Pennisi di Floristella, cappella.

Bibliografia: «L’Esposizione Artistica Nazionale illustrata» 1887, p. 199; Venezia 1887, p.
50; Cimbali 1897/1898, pp. 993-994, ill. (bozzetto) p. 993; Sacca 1900, p. 79; Oliva 1954, p.
315; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Susinno 1997, p. 50; Barbera 2002, pp.
23, 24, ill. p. 19.

Il rilievo della Sepoltura di Cristo costituisce I’unica scultura realizzata da Prinzi senza una
commissione diretta, almeno stando a quanto riporta Giuseppe Cimbali,”*® che ricorda anche
la titubanza dell’artista nell’inviarla all’Esposizione Nazionale di Venezia del 1887: qui viene
collocata nella sala XIII, insieme a diverse sculture di Medardo Rosso, uno degli artisti pit
apprezzati dell’ esposizione.767

Il rilievo viene in seguito acquistato dal piu importante committente di Prinzi, Agostino
Pennisi di Floristella, che lo colloca nella cappella del Castello, il maestoso palazzo costruito
alla periferia di Acireale.

Come nei due quadri marmorei della cattedrale ragusana di San Giovanni, lo scultore gioca
nuovamente con diversi livelli di rilievo, questa volta passando bruscamente dallo stacciato e
dal bassorilievo dello sfondo e delle figure secondarie al quasi tutto tondo delle quattro in
primo piano; con l’ala dell’angelo, che emerge da uno sfondo quasi inciso, Prinzi cerca
comunque di modulare il passaggio tra 1 piani.

Tra le figure non vi ¢ solo una differenza nel rilievo: la Maddalena e 1’angelo che leva al
cielo “I’amaro calice” sono infatti raffigurati di profilo, con una linea che vorrebbe essere
neoclassica (fig. 56¢); a loro si oppongono invece i quattro, veri protagonisti, la cui resa si
ricollega al purismo teneraniano, privato pero di qualsiasi valenza teorica del “bello morale”.

Naturalmente, il soggetto mette in diretto dialogo con Tenerani e con il caposaldo purista
della sua produzione scultorea, la Deposizione Torlonia (fig. 56a):

Le complesse componenti del linguaggio plastico di Tenerani, la correttezza del disegno nella
composizione e nel panneggio, 1’imitazione di una “natura scelta” sull’esempio dei classici e
dei quattrocentisti toscani, 1’espressione dei volti tenue e non caricata per non nuocere alla
loro bellezza, la semplicitda studiata ma senza sforzo, sono qui riunite armonicamente a
suggerire uno stile equivalente a quello raffaellesco, ma diverso, perché consapevolmente

766 Cimbali 1897/1898, p. 993. Sia Cimbali che tutta la critica successiva si sono sempre riferiti a questo rilievo
come alla Deposizione di Cristo: in realta, risulta pitt adeguato al soggetto il titolo con cui questa scultura ¢ stata
presentata all’Esposizione Nazionale di Venezia del 1887, appunto La sepoltura di Cristo.

67 «’Esposizione Artistica Nazionale illustrata» 1887, p. 199; Venezia 1887, pp. 50-51. Al contrario, della
buona accoglienza ricevuta dalla Sepoltura e ricordata dall’erudito non si trova riscontro nelle cronache
dell’epoca.
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incapace di rinunciare a quella perfezione formale che era il contributo della grande stagione
accademica dell’Ottocento romano.”®®

Gia da questo efficace passaggio si comprende la distanza di Prinzi dai modi del maestro,
che non si limita ad impostare la scena in modo differente, costruendola in orizzontale, ed
escludendo totalmente il tema della discesa dalla croce: 1’apparente purismo dello scultore
messinese ¢ infatti percorso da un certo realismo, che riguarda la resa dei volti, ma soprattutto
le pose e le azioni dei personaggi; se le figure di sfondo presentano un atteggiamento ormai
convenzionale, ben piu efficace ¢ la naturalezza delle due figure maschili, che Cimbali
identifica quali “discepoli”, raffigurati nello sforzo di sostenere il corpo senza vita di Cristo,
sopra il quale si ¢ abbandonata Maria, dal volto appesantito per 1’eta e deformato dal dolore. Il
volto di Cristo reca su di s€ i segni della morte, negli eleganti tratti scarni e nella bocca
semisocchiusa.

I personaggi di Tenerani mantengono invece, pur nella naturalezza delle pose, una composta
espressione, che non fa trasparir nulla dei moti interiori; centro nevralgico di tutta la
composizione di Prinzi ¢ invece lo straziante abbraccio della madre: con la destra afferra il
corpo del figlio, con la sinistra gli sostiene il capo, a cui avvicina la bocca quasi per
imprimervi un ultimo bacio (figg. 56e-56f). Mentre nella Deposizione Torlonia ¢ portata in
scena la composta morte del figlio di Dio, al contrario Prinzi rappresenta la disperazione di
una semplice madre: il tema biblico ¢ relegato allo sfondo, dove sulla sinistra si scorgono le
tre croci, appena accennate in rilievo, e in posizione centrale 1’angelo con il calice. Al
coinvolgimento religioso che deve toccare il sentimento, cosi come previsto dal “bello
morale”, qui si sostituisce la partecipazione ad un dramma puramente umano; Giuseppe
Cimbali ha lasciato un’efficace descrizione a proposito:

L’Addolorata, impietrita dal dolore, non piange: no. La spugna & stata gia spremuta,
completamente. L’anima ¢ inaridita. Dal volto di lei appare solo I’inconscio e irrefrenabile
desiderio di morire anch’essa, di venire anch’essa sepolta col frutto diletto delle viscere sue, di
dormire, tutti e due insieme, sotto la medesima terra, il sonno eterno.

Tutta, tutta 1’attenzione di chi guarda & richiamata su questa madre desolata, su questa madre
in sul punto di separarsi per sempre dal suo unigenito. E sola essa la protagonista di questa
scena di strazio ineffabile. Cosi doveva essere; €, in essa, il Prinzi, concentro tutta la forza del
suo profondo sentire di artista. Di modo che I’effetto ¢ irresistibile. Quella madre ¢ ogni
madre, ¢ la madre in genere; e la tragedia del suo cuore ¢ la tragedia eterna della madre, che
non vuol sopravvivere al disfacimento, alla scomparsa del sangue, del sangue suo.””

Ad un’analisi ravvicinata, si pud notare che la superficie di diversi tessuti ¢ percorsa da
striature, probabilmente allo scopo non solo di caratterizzare realisticamente le differenti
vesti, ma anche di sfruttare le differenze di lavorazione della superficie per movimentarla,
grazie ad effetti cromatici di luce e ombra, non percepibili a causa dell’illuminazione non
ottimale della Cappella Pennisi (fig. 56d). Contemporaneamente, la scena ¢ priva di quel

7% Grandesso 2003, p. 168.
7% Cimbali 1897/1898, p. 994.
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“barocchismo” che caratterizza invece la Deposizione di De Fabris (fig. 56b), nonostante il
fatto che anche qui le increspature e le pieghe delle vesti, poco fitte, contribuiscano a
movimentare la composizione.

Caratteristica della tarda maniera di Prinzi ¢ inoltre quell’accentuazione volumetrica che si
riscontra soprattutto nella figura della Vergine, ma che non turba il realismo della scena,
sottolineato da dettagli quali i muscoli del braccio in tensione della figura maschile a sinistra,
e soprattutto dalla rigidita del cadavere di Cristo.

A corredo del suo articolo Cimbali pubblica un’interessante riproduzione fotografica (fig.
56g), che rappresenta il bozzetto di questo rilievo, realizzata quando ancora non erano stati
inseriti 1 chiodi di riporto nel gesso: oltre a minime differenze, relative soprattutto ad un grado
di lavorazione pill approssimativo, questa immagine testimonia che originariamente Prinzi
aveva concepito un rilievo centinato, e non squadrato, come nella traduzione in marmo; si puo
ipotizzare che sia stato lo stesso Prinzi a far dono della fotografia all’erudito, ulteriore
dimostrazione dell’abitudine dell’artista di far circolare tra gli amici, e soprattutto tra i
committenti, le riproduzioni delle sue opere.
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57TANGELO SECCHI

Marmo bianco, 84x80x39

Firmato e datato: CAV. G. PRINZI FECE 1889

Collocazione: Roma, Palazzo della Cancelleria

Bibliografia: De Rossi 1891, pp. 267-269; Ferrari 1891, pp. 240-245; Cimbali 1897/1898, p.
993; Berggren - Sjostedt 1996, ill. p. 41; Riccoboni 1942, p. 405; Gnisci 1999d, ill p. 66;
Barbera 2002, p. 24.

«Notevole ritratto assai fortemente caratterizzato»:’ " questa & la sintetica descrizione che
fornisce Alberto Riccoboni della replica esatta del busto di Angelo Secchi del Pincio collocato
presso il Palazzo della Cancelleria, oggi in condizioni conservative sicuramente migliori e che
effettivamente costituisce 1’apice del realismo di Giuseppe Prinzi.

Il volto bonario, ma austero ben rispecchia I’eta del gesuita (1818-1878) al momento della
morte: il viso ¢ solcato da rughe, scavate in profondita allo scopo di renderle leggibili a
distanza, e a tal fine 1 capelli sono nuovamente lavorati a ciocche corpose; tutti 1 minimi
dettagli sono resi in maniera accurata, dalle vesti a quelli fisiognomici, quale la pelle rilassata
del sottomento (fig. 57a). Il mantello si piega in maniera artificiosa sul petto, ma proprio
grazie a questa piega trasversale viene rotta la rigidita della posizione frontale; a movimentare
I’effetto complessivo contribuisce anche lo sguardo del sacerdote, rivolto alla sua destra, che
esprime una forte intensita psicologica. Grazie ad uno strato di patina, apparentemente steso
sulla superficie, ¢ stato conferito un maggiore senso di morbidezza al modellato, che
contribuisce al realismo della resa.

Per quanto sia stato terminato nel 1889, come dimostra la data incisa, questo ritratto ¢ stato
collocato solo due anni dopo, offerto dall’Accademia dei Nuovi Lincei come ripiego, una
volta che si era dimostrato ormai irrealizzabile il progetto di erigere un monumento
meteorologico:

Dovemmo restringere la nostra manifestazione d’affetto al grande scienziato, limitandoci ad
innalzare un busto marmoreo del venerato maestro. L.’opera d’arte fu generosamente compiuta
dal prof. Cav. Giuseppe Prinzi.

Tale pit modesta monumentale memoria fin dal programma del 1881 avevamo deciso di
erigere dove essa potesse collegarsi alla vita scientifica del Secchi. Volemmo e sperammo
percio collocarla nell’atrio del Collegio Romano. Non essendoci stato concesso quel luogo,
pensammo che in questo palazzo della Cancelleria apostolica, oltre all’esservi la nostra
residenza accademica, il Secchi in questa medesima sala con pubbliche conferenze ed
esperimenti illustrd le sue scoperte ed i mirabili progressi moderni della astronomia fisica.

70 Riccoboni 1942, p. 405.
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Trovammo percid quivi un terreno in ogni senso propizio; ed oggi siamo felici di poter

finalmente inaugurare la monumentale memoria.””"

Questo ritratto ¢ stato quindi donato dallo scultore; per la sua collocazione si ¢ di nuovo
cercato un luogo in qualche modo legato all’operato scientifico di padre Secchi, ma essendo
stato precluso il Collegio Romano, si € dovuto ripiegare sulla soluzione attuale. Al di sotto
viene collocata un’inscrizione commemorativa dettata da padre Antonio Angelini, che
erroneamente ricorda come anno di collocazione il 1890.""

Il fatto che il busto fosse pronto gia nel 1889 fa pensare che sia stato realizzato da Prinzi
senza una diretta commissione.

"I De Rossi 1891, pp. 267-268.
"2 ANGELO . SECCHIO . E . S. L. / QUI . AD . CAELESTIVM . CORPORVM . SCIENTIAM / TOTVM . SE . CONTVLIT /
SVOQVE . NOMINE . CVNCTAS . PERAGRAVIT . REGIONES / HEIC . VBI . ANNO . MDCCCLXXIII . IN . CONFERTISSIMO .
COETV / DE . ASTRORVM . MATERIE . DIGNOSCENDA / EX . VARIETATE . FVLGORIS / DE . SOLE . DE . INTERFVSIS .
MACVLIS . DEQVE . FLAMMVLIS / EXTREMAM . DISCI . SOLARIS . AMBIENTIBVS . ORAM / INVESTIGATIONES . ET
INVENTA . PROTULIT / LYNCEORUM . PONTIFICIA . ACADEMIA / SODALI . SVO . ORNAMENTO / AERE . COLLATO .
POSVIT . A. MDCCCXC [sic] /ANTONIVS ANGELINIVS . E. S. L
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58 IBASSORILIEVI DI VILLA DURANTE: ROMA E LA SICILIA

Gesso' "

Datazione: 1889-1890

Collocazione: Roma, Villa Durante.

Bibliografia: Cimbali 1897/1898, p. 993, ill. p. 991 (Roma, citata come 1’Archeologia) e ill. p.
992 (La Sicilia); Sacca 1900, p. 79; Paladino 1994°, p. 271; Paladino 19979, p. 133; Paladino
2004, p. 271; Barbera 2002, pp. 23-24; Damigella 2003, pp. 127-130.

All’interno della pressoché omogenea committenza di Prinzi, costituita per lo piu da
cardinali, vescovi, e in generale religiosi, spicca la figura di Francesco Durante (Letojanni
1844 - 1934), siciliano come la maggior parte degli amici - clienti di Prinzi, ma che «non
apparteneva certo alle famiglie nobili romane, né era legato al Vaticano né era latifondista, ma
anzi si presentava come una figura dalle caratteristiche quasi opposte a quelle del patriziato
romano. Aveva origini siciliane e non benestanti, era dichiaratamente laico, era un libero
professionista, un medico: anzi, era entrato a Roma con la casacca rossa dei garibaldini. In
qualche modo, dunque, era qualcosa d’altro rispetto all’aristocrazia vaticana»’

Formatosi in Italia e all’estero, si laurea in Medicina e Chirurgia, ottenendo nel 1885 la
cattedra di Clinica chirurgica a Roma: ¢ lui che elabora la prima, valida teoria sulla genesi dei
tumori;’” inoltre nel 1887 ha portato a termine la prima esportazione di un tumore cerebrale;
¢ stato uno dei piu ferventi sostenitori della fondazione del policlinico romano. Celebre ormai
in tutto il mondo, nominato Senatore del Regno nel 1889,77 questo stesso anno ottiene
I’autorizzazione a costruire un villino a due piani su Corso Italia, concluso nel 1892, atto a
svolgere funzioni piu di rappresentanza, che abitative. Si rivolge ad uno dei piu importanti
architetti dell’epoca per il progetto, Giulio Podesti, nonché a diversi artisti per la decorazione:
romani, ma soprattutto siciliani. Il programma decorativo della zona di rappresentanza ¢
estremamente vario, sia dal punto di vista tematico che stilistico, dal momento che si passa dal
verismo dagli effetti barocchi del catanese Giuseppe Sciuti (1834-1911) che decora a tempera
le volte e le pareti della Sala delle Arti, a Prinzi stesso, che realizza due bassorilievi in gesso
dove gioca nuovamente con la scansione dello spazio, attraverso diversi gradi di rilievo.

Collocati in cima allo scalone dell’atrio, i due bassorilievi rappresentano rispettivamente
I’allegoria di Roma e della Sicilia. La prima scena (fig. 58a) mostra infatti una matrona
paludata, con 1’aquila ricamata sulla tunica, con indosso 1’elmo e il fascio littorio (fig. 58c),
accanto alla quale due putti reggono uno scudo, dove si scorge la Lupa (fig. 58e), e sullo
sfondo appena incisi, s’individua il prospetto del Pantheon e 1’arco di Costantino; alla sinistra
della personificazione dell’Urbe vi € un altro bambino, che regge con la destra una corona

7 A causa della collocazione dei due rilievi non & stato possibile prendere delle misure corrette.
™ Nicolini 2003, p. 56.
" In seguito ampliata, & oggi conosciuta come teoria Durante - Cohnheim.
7% Dizionario 1939, pp. 198-199; Armocida 1993, pp. 115-119; Canto 1991, p. 144,
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d’alloro, e con la sinistra una piccola cornucopia; a lui Roma sta guardando, e gli sta
indicando qualcosa al di fuori della scena stessa: a mio parere, infatti, con il dito gli sta
facendo segno di portare corona e cornucopia alla Sicilia, il cui rilievo relativo ¢
effettivamente collocato alla sinistra di quel precedente. Mentre il primo rilievo & piu
composto, severo, anche grazie alla presenza dei due vetusti monumenti, senza peraltro essere
statico grazie al moto verso I’esterno dei putti, al contrario la Sicilia si mostra molto pil
dinamica (fig. 58b): in una posa ben diversa da quella autoritaria di Roma, la personificazione
dell’isola & seduta di sbieco, mentre sembra sollecitare uno dei tre bambini che la circonda ad
andare; il putto, infatti, regge tra le mani un mazzo di fiori, destinati a ricambiare il dono
dell’Urbe (fig. 58f). Turrita, la Sicilia indossa un busto aderente, che sottolinea le sue forme
procaci (fig. 58d), probabile allusione alla fertilita della terra siciliana; molto realistico il
dettaglio del bambino alla sua sinistra, che sta cercando di salire sul trono dove ella siede,
andando a pestare con forza la lunga gonna, scomposta in pieghe plastiche, e di cui Prinzi ¢
riuscito a rendere anche le minime increspature del tessuto. Con la sinistra, la Sicilia regge
uno scudo con la Trinacria, e alle sue spalle, I’Etna fumante, realizzata con un bassissimo
stacciato; sempre sullo sfondo, resti archeologici, anche questi descritti in maniera piu
dettagliata, rispetto ai monumenti romani. Infine, un terzo puttino brandisce gioioso delle
spighe di grano. In tutti e due i1 riquadri, campeggiano le figure centrali delle due
personificazioni, che emergono con vivacita dallo sfondo, entrando in dialogo diretto con lo
spazio dello spettatore. E evidente come qui il rilievo venga utilizzato in modo totalmente
diverso, rispetto ai quadri marmorei di Ragusa, ad ulteriore dimostrazione del continuo
sperimentare di Prinzi.

Le due personificazioni sono state interpretate da Anna Maria Damigella nei termini di una
orgogliosa rivendicazione del diritto della Sicilia di sedere accanto a Roma, non solo per la
tradizione storica che la caratterizza, ma anche per i recenti progressi che la stanno vedendo
protagonista, grazie anche all’appoggio politico di figure quali Francesco Crispi € Antonio
Starabba marchese di Rudini, che si succedono nel ruolo di Presidente del Consiglio, e per le
numerose, eminenti personalitd, cui I’isola ha dato i natali, che si stanno rendendo
protagonisti attivi della storia della neonata Italia. Io ritengo, pero, che le due allegorie
interpretino semplicemente il desiderio di Durante di omaggiare la sua terra natale, accanto a
quella che lo ha adottato.

Sempre Damigella ipotizza che Prinzi abbia realizzato anche altre decorazioni plastiche di
questo loggiato, ovvero i due fregi con puttini vendemmianti (figg. 58g-58h),””’ solitamente
attribuiti al messinese Gaetano Russo, e i quattro busti di divinita (fig. 58i):""
pare evidente che le espressioni estremamente caricate dei puttini siano ben poco compatibili
con la maniera di Prinzi, e ad ulteriore conferma basta un confronto con altri soggetti simili.
Mi risulta difficile attribuire anche le decorazioni della volta all’artista siciliano, troppo
approssimative nella resa.

Durante vivra in questa casa solo fino al 1919, anno in cui fara ritorno nella sua Letojanni:
la villa viene quindi acquistata dal Governo della Confederazione svizzera, che ne fa sede

in realta, mi

77 Damigella 2003, pp. 127-130. Per un’analisi piti approfondita dell’apparato decorativo di Villa Durante, vd.
Ibidem, pp. 127-155.
8 Paladino 1994%, p. 289.

265



dell’ambasciata, anche se la sua struttura ben poco si adatta ad un uso pubblico, dal momento
che la disposizione dei locali ¢ organizzata ai fini di una dimora privaltal.779 Nel 1937 viene
rilevata dalla Ditta Castelli, un’impresa di costruzione gestita da due fratelli, che destinano
Villa Durante all’ Accademia d’ Arte Drammatica di Silvio D’ Amico: ne ¢ la sede fino al 1964.
Divenuto ufficio dei Castelli, passa quindi all’Ente di Previdenza dei Periti Industriali e dei
Periti Industriali Laureati, attuale proprietario.”

Presso I’ Archivio Storico Capitolino ¢ conservato un interessante documento, che potrebbe
far luce sui rapporti intercorsi tra Prinzi e Durante, al di 1a della commissione: il 25 maggio
1880 Prinzi chiede infatti I’autorizzazione a far seppellire una sua nipotina, Lelia Durante,
nella sepoltura di cui ha acquisito la concessione. Non mi risulta che nessuna delle sue figlie
abbia sposato un Durante, mentre Lelia era il nome di una delle bambine del chirurgo, da
poco trasferitosi a Roma. Non sono pervenute ulteriori testimonianze su di una morte precoce
della piccola Durante, ma se si trattasse di lei, tale documento sarebbe la dimostrazione che
tra D’artista e il medico esisteva gia una forte amicizia,781 e confermerebbe 1’ambito ben
preciso di conoscenze, all’interno del quale si muovono le commissioni di Prinzi.

" Villa Durante & infatti caratterizzata da un ampio atrio, e i diversi ambienti sono distribuiti intorno ad essi

secondo il sistema delle dimore romane.

"8 Nicolini 2003, pp. 55-67.

781 ASC, Titolo 61 1870-1901, Prot. 30782/1880 b. 9 fasc. 125, ms inedito del 25 maggio 1880, c. non numerata.
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59 MONUMENTO FUNERARIO DI FRANCESCO MARIA CIRINO

Lastra: marmo bianco venato di grigio, cm 318x130

Ritratto: marmo bianco, cm 74x66

Datazione: post 1892

Iscrizione:

A XP Q / FRANCISCO - MARIA CIRINO / QUI PATRICIO HERBITANORUM GENERE ORTUS / ROMAE
SS. QUAMPLURIMIS CONGREGATIONIBUS FUNCTUS EGREGIE / INNOCENTIA SUAVITATE FIDE
DOCTRINA INSIGNIS / CARITATE IN EGENOS EXIMIUS / THEATINUM ORDINEM XXV ANNOS REXIT
COLLECTISQUE / PIORUM ELEEMOSINIS SUAQUE NON MEDIOCRI PARTE COLLATA / S. ANDREAE
APOSTOLI MAXIMUM IN URBE TEMPLUM / NOBILISSIMO SACELLO D. ANDREAE AVELLINO DICATO
ORNAVIT / ET ECCLESIAM SUI ORDINIS TUSCULI AUXIT DECORAVIT / LEONE XIII PONTIFICE
MAXIMO EMINUS IN LACRYMIS BENEDICENTE / IIl NONAS AVGVSTI MDCCCXCII OCTVAGENARIUS
PANORMI DECESSIT / IOANNES FRATER ARCHIEPISCOP. ANCYRANUS / MOERENS ET DEFLENS M.P.
Collocazione: Roma, Sant’ Andrea della Valle

Bibliografia: Ragonesi 1907, p. 17; Ortolani 1924, p. 14; Riccoboni 1942, p. 404; Barbera
2002, pp. 21, 23.

Gli ultimi anni dell’esistenza di Giuseppe Prinzi sono descritti da Giuseppe Cimbali come
travagliati dalle conseguenze postume del colpo apoplettico che ha subito, che gli
impediscono di lavorare, e che lo costringono quindi a diradare la produzione. Pertanto ¢
probabile che il cenotafio del padre teatino Francesco Maria Cirino, nato a Nicosia nel 1813, e
deceduto a Palermo il 3 agosto 1892, costituisca non solo la piu tarda opera pervenutaci dello
scultore, ma effettivamente I’ultima da lui scolpita.

Il nome di Prinzi quale esecutore di questo monumento viene ricordato per la prima volta
dal padre teatino Francesco Ragonesi, nella sua descrizione dell’apparato decorativo di
Sant’ Andrea della Valle: tale paternita si puo accettare facilmente, considerato lo stile con cui
¢ condotta questa opera. Si tratta di una lastra commemorativa centinata, con palmette e croce
apicale, sorretta da due mensole decorate con girali vegetali; ¢ suddivisa in due parti da una
cornice aggettante: in quella inferiore ¢ riportato 1’epitaffio, che ricorda il fratello Giovanni
quale committente dell’opera.

Al di sopra ¢ invece inserito il ritratto del defunto, a rilievo (fig. 59a); vediamo quindi
amplificate tutte le caratteristiche individuate fino ad ora, a partire dalla tendenza alla
volumetria dei corpi, che qui diviene preponderante: basta guardare la resa degli arti, che
appaiono quasi sovradimensionati. Non si tratta, pero, di un’amplificazione motivata dalla
necessita di rendere piu visibili i dettagli a distanza, data la collocazione elevata del
monumento; al contrario, ¢ il frutto della naturale evoluzione dell’arte di Prinzi, come si ¢ fin
qui visto. Le braccia incrociate sporgono dal piano del rilievo, quasi che il religioso si stia
affacciando dalla nicchia; ¢ rappresentato di tre quarti, prospetticamente: tale impostazione si
apprezza di pit guardando il rilievo lateralmente, il che permette di notare dei particolari,
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altrimenti non visibili da un’osservazione frontale, quali i capelli vicino alla tempia destra,
che conferiscono movimento al ritratto. Lo sguardo ¢ assorto, rivolto ad un punto verso 1’alto,
a sinistra; ¢ in dialogo, pur non diretto, con I’immagine di Cristo (fig. 59b), collocata nella
lunetta al di sopra, e rappresentata sempre di tre quarti, anche se in maniera meno evidente; le
pieghe della veste sono rigide, ma s’intrecciando tra di loro, rompendo la staticita
dell’immagine. Si dirige in direzione opposta al corpo di Francesco Cirino, ma a lui si rivolge:
¢ come se Prinzi avesse sovrapposto due scene, che al contrario si sarebbero dovute trovare
affrontate.

Data la poca illuminazione del sito in cui ¢ collocato, solo la luce radente permette di
apprezzare i dettagli del volto, resi con la solita minuzia che ormai si ¢ vista essere tipica
dell’artista messinese.

Riguardo a questo monumento, che stilisticamente ben si pone come ultima opera
dell’artista, ¢ sorto perd un curioso equivoco, riguardo alla sua esecuzione: diversi autori,
infatti, descrivendo la chiesa di Sant’Andrea della Valle, lo datano al 1855,782 senza alcuna
motivazione plausibile; per altro, ¢ indubbio che sia questo il monumento in questione.

Tale datazione viene ripresa anche dal biografo Alberto Riccoboni nel 1942,"% e piu
recentemente da Gioacchino Barbera, che scrive: «Non conosciamo nulla della sua prima
attivita — difatti se ¢ nato nel 1825, la prima opera certa, il monumento funebre di Francesco
Maria Cirino in Sant’ Andrea della Valle a Roma, datato 1855, non si puo definire una prova
giova‘tnile».784

A prescindere dallo stile, che rende di per sé stesso inaccettabile una cosi precoce datazione,
questa ¢ indubbiamente errata per il semplice fatto che Francesco Cirino muore solamente nel
1892; né ¢ plausibile che lo abbia commissionato quarant’anni prima, anche considerando
che, stando all’epigrafe, ¢ stato il fratello a dedicargli il monumento.

Appartenente ad una famiglia nobiliare siciliana, nel 1830 Francesco Maria Cirino si
accosta all’Ordine dei teatini, prendendo i voti il 15 gennaio 1832; si trasferisce quindi a
Roma, dove si laurea in teologia, dopo un trascorso di studi filosofici. Diviene membro
dell’ Arcadia, dove usa il nome di “Jerocle Cassiopeo”, e di varie accademie di Roma, nonché
consultore di diverse sacre congregazioni, quali la Santa Congregazione dei Riti.”® Nel 1859
viene eletto Preposito generale dell’ordine dei teatini.

Pio IX gli offre la carica di arcivescovo, ma Cirino la rifiuta; molto legato a padre
Gioacchino Ventura, ¢ con lui a Versailles al momento della morte e si occupa del trasporto
del corpo a Roma; in seguito, ne cura la pubblicazione delle opere inedite. Dopo 1’Unita
d’Italia, e in seguito alle leggi eversive, si trasferisce a Frascati, nella casa di Santa Maria a
Capocroce. Tornato a Palermo nel maggio del 1892 per un breve soggiorno, vi muore il 3
agosto successivo. *°

82 Ortolani 1924, p. 14, che data al 1855 anche quello Pila.
783 Riccoboni 1942, p. 404.
8 Barbera 2002, p. 21. Cfr. Ibidem, p. 23.
™ Come Consultore di questa congregazione, padre Cirino viene interpellato a proposito dell’emissione del
decreto sulla proclamazione di san Giuseppe a Patrono della Chiesa universale.
8 «Regnum Dei» 1954, pp. 19-20.
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60 ATTRIBUZIONI DUBBIE: ALLEGORIA DI MESSINA

Giuseppe Prinzi (?)

Gesso, cm 50x32

Datazione: seconda meta del secolo XIX

Collocazione: Messina, Museo Interdisciplinare Regionale ‘“Maria Accascina”; gia
Accademia Peloritana dei Pericolanti.

Bibliografia: Paladino 1994°, p. 87; Paladino 1997™, p. 87 scheda n. 17; Barbera 2002, p. 24.
Esposizione: Messina 1994.

Pubblicato per la prima volta da Luisa Paladino, con un’attribuzione dubbia a Giuseppe
Prinzi, questo frammento rappresenta un volto femminile turrito, dalla studiosa ricollegato ad
un bozzetto con cui lo scultore avrebbe concorso all’Esposizione di Messina del 1882,
secondo quanto affermato da Giulio Ernesto Calapaj: «Alla mostra si presentava con una
statua in gesso, allegoria della Citta che poi, riprodotta in marmo quasi tre volte il vero,
adorno in una nicchia lo scalone d’onore del Palazzo Municipalle».787

Gia da questa sola affermazione, che colloca 1’esecuzione della Messina dopo il 1882, si
comprende la poca attendibilita di questo contributo: non ¢ possibile risalire alla fonte a cui ha
fatto riferimento per tale informazione, anche perché egli afferma, erroneamente, che non
siano pervenuti cataloghi relativi all’esposizione.”®®

In questi testi, la presenza di Prinzi non ha alcun riscontro: anche ipotizzando che abbia
comunicato solo in un secondo momento la propria partecipazione, motivo per cui potrebbe
essere stato escluso dai cataloghi, non risulta tra i vincitori, cosi come ¢ emerso dalla
consultazione della «Gazzetta di Messina».”®

Si potrebbe trattare, secondo I’autrice, di un frammento del gesso della seconda Messina che
Prinzi sarebbe stato disposto a modellare, in sostituzione di quella precedentemente offerta.”””

Personalmente, sarei propensa ad escludere la paternita dello scultore: la maniera con cui i
capelli sono modellati non corrisponde a quella dell’artista, soprattutto a quella data.

La resa del volto non ha inoltre riscontro in altre opere di Prinzi: 1’unico paragone
accettabile potrebbe essere con 1’Angelo Rigacci, ma anche in quel caso ¢ un raffronto debole
(fig. 60a). Un’altra possibilita avanzata indirettamente dalla Paladino ¢ che si possa trattare

87 Calapaj 1962, p. 59.
788 Al contrario, vd. Messina 1882; Programma 1882; Atti 1886.
™ Questa assenza contraddice quanto riportato nel catalogo della mostra di Messina del 1997, dove si fa
riferimento all’Elenco dei premiati nella Esposizione regionale fatta a Messina dal 12 agosto al 20 settembre
1882, Messina, 1882, p. 28, che dovrebbe riportare la citazione della partecipazione di Prinzi a tale esposizione.
Va sottolineato, perd, che non & stato possibile verificare in prima persona il contenuto di tale opuscolo, di cui
non si ¢ trovato riscontro neanche nelle biblioteche siciliane: di conseguenza, la mia non attribuzione di questo
gesso a Prinzi si ricollega pili a motivazioni stilistiche, che documentarie.
™ Oliva 1954, p. 47.
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del bozzetto presentato dall’altro artista, rimasto anonimo, nella speranza di sottrarre la
commissione a Prinzi stesso.
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61 SCULTURE NON PERVENUTE

Per quanto Raggi costituisca una fonte indispensabile per la conoscenza delle opere di
Pietro Tenerani e dei suoi allievi, sono numerose le imprecisioni da lui riportate, e riprese
spesso letteralmente, senza alcuna verifica, dai biografi successivi. Ho verificato
personalmente tutti 1 riferimenti alla produzione di Prinzi, cosi come a quella di Zagari,
cercando un riscontro sia bibliografico che archivistico, nonché tramite sopralluoghi in loco;
in un caso in particolare non ¢ stato possibile individuare alcuna corrispondenza con quanto
riportato da Raggi, che ricorda I’esecuzione, da parte di Prinzi, di due putti in bronzo che
sorreggono un’acquasantiera, destinati alla Cappella del Sacramento della Basilica di San
Pietro.””!

Queste due statue non sono oggi presenti nella cappella, né ¢ stato per me possibile
individuarle in altri ambienti della basilica; volendo dare per vera I’affermazione di Raggi, si
potrebbe ipotizzare che i putti siano stati effettivamente eseguiti, e collocati nella cappella per
un breve periodo di tempo, per poi essere spostati altrove, ma questa possibilita non trova
conferma nei documenti conservati presso 1’Archivio della Fabbrica di San Pietro, presso
I’ Archivio Fotografico dei Musei Vaticani, o nei testi dell’Ottocento relativi alla basilica.

Nel 1880, I’anno in cui esce Della vita e delle opere di Pietro Tenerani, Salvatore Lanza
Trabia pubblica su «Nuove Effemeridi Siciliane» un contributo sulla La scultura in Sicilia nei
secoli XVII, XVIII e XIX: I’autore ricorda I’esecuzione, da parte di Prinzi, del monumento
collocato «nel santuario di Tindari per il vescovo di Patti monsignor Papardo» e del Ritratto
dell’abate Gravina, conservato presso I’ Arcivescovado di Monreale, «lavorato con squisita
finitezza in un busto per tavolino».”*>

Si ¢ gia discusso di Giuseppe Maria Papardo, che a Prinzi ha commissionato il proprio
busto: suo fratello, Carlo Vittore Ignazio, teatino, dal 1871 al 1874, anno della morte, ¢ stato
effettivamente vescovo di Paltti;793 nel santuario di Tindari, perd, cosi come nel cimitero di
Patti o di Messina, non vi ¢ nessuna memoria funebre Papardo, per la quale inoltre non
esistono ulteriori riscontri bibliografici. Stesso discorso vale per il busto dell’Abate Domenico
Benedetto Gravina, che non trova riscontro nei palazzi della Diocesi di Monreale.
Considerato che 1’abate muore nel 1886, il suo busto, per poter essere citato da Lanza nel
1880, deve necessariamente essere stato commissionato quando Gravina era ancora vivo: il

! «Per San Pietro in Vaticano poi, e precisamente per la Cappella del Sacramento, sono suoi quei due putti di
bronzo, i quali reggono in forma di tazza la pila dell’acqua santa» (Raggi 1880 p. 453). Tale informazione viene
citata da Luisa Paladino (Paladino 1994°, p. 271), senza che sia avanzato alcun dubbio in proposito, e da
Gioacchino Barbera, che nel regesto da lui stilato delle opere di Prinzi inserisce i putti tra le «opere da
verificare» (Barbera 2002, p. 24).
"2 Lanza Trabia 1880, p. 149. Nessun’altra fonte, comprese quelle contemporanee, fa riferimento al testo di
Lanza Trabia.
3 Carlo Vittore Ignazio Papardo nasce a Messina il 31 luglio 1817, e ben presto prende i voti ed entra nella
Congregazione dei Chierici Regolari Teatini; nel 1858 viene consacrato vescovo di Mindo in Caria, finché nel
1871 diviene vescovo di Patti, fino alla morte, avvenuta il 22 novembre 1874. E ricordato soprattutto per essere
stato un benefattore: durante ’epidemia di colera che nel 1854 stravolge la Sicilia, infatti, cerca di aiutare in
prima persona i contagiati (Oliva 1954, p. 300; Canto 1991, pp. 276-277).

271



desiderio di omaggiare 1’abate con un’opera d’arte potrebbe trovare una motivazione nella
pubblicazione da lui curata, a distanza di un decennio, di due voluminosi volumi relativi al
Duomo di Monreale, arricchiti con tavole cromolitografiche.794

L’altra figura fondamentale, per ricostruire la biografia e la produzione di Prinzi, ¢
Giuseppe Cimbali: ¢ lui a citare per primo «una Agricoltura, simbolo della fecondita e
dell’abbondanza», > lavorata per conto di Agostino Pennisi Floristella; questa allegoria
femminile non ¢ appunto pervenuta; tra i diversi gessi che ricorda nello studio dell’artista,
spicca inoltre il «gruppo in bassorilievo della Beneficenza, dove Dartista, molto
bizzarramente, ha messo 1 ritratti dell’intera sua famiglia — madre, moglie e figli — e di sé
stesso»;796 sfortunatamente, nessuna opera pervenutaci, o citata dai diversi eruditi dell’epoca,
¢ assimilabile a questa descrizione. Si tratterebbe dell’unico fregio a carattere narrativo
realizzato da Prinzi, oltre a quello inserito nel prospetto del Monumento Villadicani, anche
questo perduto.

E stato impossibile intraprendere, in questo caso, delle ricerche, a causa della quantita
estremamente ridotta d’informazioni fornite;”’ contemporaneamente, nonostante i maggiori
riferimenti, risulta non identificata anche un’altra statua ricordata da Cimbali, ovvero una
Allegoria della Costanza per Campobasso: «Guardate 1a il gesso di quella bella Flora. E
questa una statua che sorge in una piazza di Campobasso, per la quale citta I’insigne scultore
esegul pure un’altra statua vigorosa, la Costanza, che vince ogni difficolta, e che fu inaugurata
per celebrare in essa I’arrivo delle acque, le quali si conducono da infinita distanza».””® In
seguito ad un sopralluogo, che ha avuto per oggetto non solo le piazze e la villa comunale, ma

N

anche gli edifici pubblici comunali, questa statua non ¢ risultata essere collocata a
Campobasso;799 da ricerche incrociate®® & inoltre emerso che nessun monumento & mai stato
installato in relazione all’inaugurazione dell’acquedotto, avvenuta nel 1889.%"'

Quella che a me pare la spiegazione piu plausibile, ¢ che effettivamente Cimbali abbia visto
il bozzetto di un’ulteriore statua destinata inizialmente a Campobasso, poi non tradotta in

N . . . . 2
marmo, cosi come avvenne per il Monumento meteorologico di padre Angelo Secchi.*

" D. B. Gravina, Il Duomo di Monreale: illustrato e riportato in tavole cromolitografiche da Domenico
Benedetto Gravina, I-11, Palermo, Stab. tipogr. di F. Lao, 1859-1869.

795 Cimbali 1897/1898 p. 993; Sacca 1900, p. 79; Paladino 1994° p. 271; Eadem 1997, p. 133.

7% Cimbali 1897/1898, p. 992; citato anche in Sacca 1900, p. 79; Paladino 1994°, p. 271; Eadem 1997, p. 133;
7 L’unico controllo che si & ritenuto possibile, a questo proposito, & stato la consultazione degli archivi del
Museo Interdisciplinare Regionale di Messina, per escludere la possibilita che tale bassorilievo sia li pervenuto.
% Cimbali 1897/1898, p. 992; Sacca 1900, p. 79; Paladino 1994°, p. 271; Eadem 1997, p. 133;

9 Al contrario, anche il regesto delle opere di Prinzi del 2002 ricorda come realizzate nel 1873 una: «Statua
raffigurante Flora, Campobasso, piazza Gabriele Pepe e Statua raffigurante Costanza, Campobasso, piazza del
Municipio»: quest’ultimo riferimento ¢ evidentemente errato ed infondato, a partire dalla supposta data di
esecuzione, 1873.

%00 Queste ricerche hanno avuto per oggetto il materiale documentario conservato presso 1’ Archivio di Stato di
Campobasso e I’ Archivio fotografico della Soprintendenza per i Beni Storici, Artistici ed Etnoantropologici del
Molise, nonché quello periodico e bibliografico dell’epoca; anche da fotografie d’epoca, relative al giorno
dell’inaugurazione, non ¢ emersa la presenza di alcun statua (cfr. A. Trombetta, Campobasso tra ‘800 e ‘900: le
cartoline raccontano, Campobasso, Lampo, [1987]).

%' Deliberazione 1892; Bucci 1889. L’acquedotto va ad alimentare anche il vicino paese di Mirabello: in
nessuno degli abitati vicini, che, dopo il 1889, hanno beneficiato delle nuove infrastrutture, ha trovato perd
riscontro la presenza di un monumento celebrativo.

%2 In questa sede mi limito a segnalare la presenza, nella villa comunale, di una statua ottocentesca raffigurante
I’ Autunno, anche questa non firmata né datata: per quanto lo stile sembrerebbe avvicinarsi a quello di Prinzi, a
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Ritengo opportuno soffermare I’attenzione su quest’opera, I’unica, tra quelle citate da Raggi
e non pervenute, relativamente alla quale vi sono altri riscontri a livello bibliografico, che
permettono di ricostruire la storia della commissione e in parte quella collezionistica; inoltre,
la struttura di questa memoria & testimoniata da una litografia®” e da una riproduzione
fotografica, qui presentata per la prima volta.*** L’esecuzione di questo monumento & rimasta
allo stato di gesso, ma viene ricordato erroneamente da Raggi come concluso e collocato al
Verano.*”

La commissione ¢ legata all’ Accademia dei Nuovi Lincei, di cui lo stesso Secchi aveva fatto
parte: gia nel 1878 1 membri espressero la volonta di erigere un monumento meteorologico in
onore dello studioso, ovvero una struttura che unisse strumenti effettivamente funzionanti di
misurazione meteorologica, ad una decorazione che celebrasse lo scienziato. S’iniziarono a
cercare finanziamenti e donazioni presso lo Stato e i1 privati; Giuseppe Prinzi si offri come
esecutore a titolo gratuito, ma passarono tre anni prima che anche il solo disegno venisse
eseguito, probabilmente a causa di una serie di lutti che colpirono lo scultore. Essendo
trascorso cosi tanto tempo, parte delle offerte vennero deviate da Roma a Reggio Emilia, dove
si aveva intenzione di erigere in onore dello studioso un equatoriale, ovvero un cannocchiale
astronomico atto a seguire il moto degli astri.

Ancora nel 1881 si prevedeva comunque di realizzare il monumento, pur contemplando la
possibilita di semplificarlo per ridurre le spese:806 la raccolta fondi si protrasse per un altro
decennio, pur essendo stato fissato originariamente 1’inverno del 1883 come massimo limite
temporale. Nel 1891 il progetto venne definitivamente abbandonato, ma gli Accademici
decisero comunque di acquistare, dallo stesso Prinzi, il busto di Padre Secchi del Palazzo
della Cancelleria. 11 bozzetto in gesso del monumento, gia modellato, venne donato
dall’artista all’ Accademia dei Nuovi Lincei, che a loro volta lo offrirono a papa Leone XIII;
venne da loro richiesto, pero, che venisse collocato in un luogo significativo per la vita e
I’attivita di padre Secchi: il gesso venne quindi destinato alla Torre dei Venti, dove all’epoca
aveva ancora sede la Specola Vaticana.®’

Da qui, nella seconda meta del Novecento, viene portato nel Collegio Leoniano di Anagni,
dove se ne perdono definitivamente le tracce.**®

causa del cattivo stato di conservazione della stessa non ¢ possibile studiarne con precisione la lavorazione della
superficie e la resa dei dettagli, soprattutto quelli fisionomici. Anche in questo caso, non si sono trovati riscontri
documentari o bibliografici (figg. 61a-61c).

803 «Atti dell’ Accademia dei Nuovi Lincei» 1881-1882, p. 180.

%04 Si ringrazia padre Sabino Maffei per aver fornito una copia della riproduzione fotografica conservata presso
I’ Archivio della Specola Vaticana, che mostra il bozzetto all’interno della Torre dei Venti.

%05 Raggi 1880, p. 453. Tale informazione viene ripresa quasi testualmente in Paladino 1994%, p. 271 e Paladino
19979, p. 133, dove si parla di cenotafio; padre Angelo Secchi, in realtd, non & neppure sepolto presso il cimitero
capitolino.

89 De Rossi 1882, p. 5.

%7 De Rossi 1891, pp. 267- 269; Denza 1891, pp. 269- 270.

808 Barbera riferisce: «[...] del modello in gesso, donato da Prinzi al papa Leone XIII perché fosse collocato nella
Sala della Specola Vaticana, non si ha pil notizia» (Barbera 2002, p. 24); si ringrazia nuovamente padre Sabino
Maffei per le informazioni riferitemi, in relazione all’ultima collocazione del monumento. Il sopralluogo presso
il Collegio ha confermato 1’assenza del gesso, della quale non si ¢ avuta alcuna giustificazione, se non la
congettura che il bozzetto sia andato distrutto durante i recenti lavori di rimodernamento della struttura.

273



Come anticipato, ¢ pervenuto diverso materiale che permette di conoscere la struttura di
questo monumento, a partire dalla litografia pubblicata negli «Atti dell’Accademia Pontificia
de’ Nuovi Lincei» (fig. 61d)809, dove in scala ¢ riportata la misura del monumento definitivo,
che avrei dovuto essere, secondo il progetto iniziale, alto piu di cinque metri. Al di sopra di un
basamento circolare, suddiviso in tre gradini concentrici, poggia il monumento vero e proprio,
di base ottagonale: era infatti predisposto a ruotare, per seguire 1’orientamento dei venti. Altri
tre scalini avrebbero portato ad un ulteriore piedistallo, decorato con fregi, non ben
distinguibili dalla riproduzione: viene quindi in aiuto la descrizione pubblicata nel medesimo
numero degli «Atti»: «Negli interstizi fra le statue, secondo 1’idea del Prinzi, dovrebbero esser
collocati bassorilievi rappresentanti fatti diversi della vita scientifica del Secchi».®° Siedono
quindi sui fregi quattro statue: «un Genio alato con la face ardente allude ai successi ottenuti
dall’illustre scienziato nella sua nobile carriera. Nella quale poiché fra le molte imprese non
ultima fu I’essere stato grande organizzatore degli studi meteorologici in Italia, vedesi a destra
del Genio la Meteorologia portante una corona nell’atto che poggia sul basamento e mostra il
proprio emblema, cio¢ il barometro. Questo istrumento nella forma detta aneroide costruito in
grandi dimensioni servira ottimamente a render visibili da lungi le sue indicazioni, ossia i
mutamenti giornalieri della pressione atmosferica. Alla sinistra del Genio un’altra statua
allegorica la Fisica caratterizzata dal termometro sosterra questo istrumento in posizione
comoda per esser visto dal basso. Nella parte del monumento invisibile nel disegno una quarta
statua rappresenta [’Astronomia al quale ramo di scienza il Secchi fece fare i ben noti
progressi».®'! Nella parte centrale & collocato un ulteriore piedistallo, sempre ottagonale: su
ogni facciata sono collocati i rilievi circolari con le personificazioni dei venti, ovvero il volto
di un puttino che soffia: «Il basamento come ognuno vedere ¢ ottangolare, e cido permettere di
orientarlo in guisa che ciascuna faccia corrisponda ad uno dei rombi principali della rosa dei
venti. E per cid che sopra ciascuna faccia un medaglione contiene il convenzionale modo
artistico di rappresentare questo agente meteorologico».812 Al di sopra del piedistallo, ¢ infine
collocato il gruppo statuario principale, rappresentante Padre Angelo Secchi e la Scienza, che
avrebbe dovuto raggiungere i due metri di altezza. L’Allegoria, seduta su di un trono e con il
capo coronato da alloro, indica al sacerdote, stante e con in mano un libro, un mappa mondo:
«Nel concetto artistico il Prinzi ha voluto congiungere il sostegno degli istrumenti
meteorologici da esporre ad uso del pubblico con I’allusione alla vita scientifica del Secchi.
Percio nella sommita primeggia la figura del Secchi, cui la Scienza manifesta le meraviglie
del creato».*"”

La riproduzione fotografica (figg. 61e-61f) mostra invece un monumento di dimensioni pit
modeste, collocato al di sopra di un alto basamento, che reca un’iscrizione non leggibile dalla
foto; anche se qualche particolare appare differente, come la postura della Meteorologia,

809 «Atti dell’ Accademia Pontificia dei Nuovi Lincei» 1881-1882, p. 118.
819 Ibidem, p. 5. Se nel 1881 & stato realizzato solo il disegno, e non ancora il modello, si pone la questione del
perché Raggi parli di un monumento per il Verano gia eseguito: dal momento che all’interno del cimitero non &
mai stato collocato alcun monumento in onore di padre Angelo Secchi, come emerge dall’ Archivio Storico del
Verano, la spiegazione pill plausibile & che Raggi abbia semplicemente frainteso la notizia della commissione.
1" Ibidem, pp. 4-5.
812 Ibidem, p. 5.
3 Ibidem, p. 4.
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sembrerebbe che quanto progettato nel disegno iniziale sia stato mantenuto. Chiaramente, non
¢ possibile giudicare con precisione la resa stilistica delle singole statue, attraverso 1’analisi
dei materiali documentari pervenuti: la figura della Scienza sembra comunque richiamare,
come volumetria del corpo e maniera stilistica, quella della Numismatica Pennisi, mentre il
ritratto di Secchi appare molto realistico, come lo saranno i due successivi busti che lo
raffigurano.

Vi sono, infine, altre due opere non pervenute di Prinzi, di cui si ha perod testimonianza,
entrambe legate al culto mariano: una doveva raffigurare la Madonna di Lourdes, la seconda
una Madonna con Bambino.

Teodoro Tusino, nella biografia su padre Annibale Maria Di Francia,*"* ricorda che presso
la chiesa messinese di San Lorenzo era conservato un dipinto della Madonna di Lourdes, che
il sacerdote riteneva poco idoneo ad essere oggetto della devozione dei fedeli: di
conseguenza, durante le prediche inizio a sollecitare i fedeli affinché contribuissero
all’acquisto di una statua.

Durante la messa dell’8 dicembre 1876, infine, rivolge direttamente una sollecitazione a
Giuseppe Prinzi, che vi stava assistendo: lo scultore, quindi, offre, se non 1’opera definitiva,
almeno il bozzetto per la statua. La traduzione in legno, poi dipinto, costd ottocento lire,
raccolte dai fedeli; venne infine esposta sabato 29 dicembre 1877; nella predica di quel giorno,
Padre Annibale disse:

Gettando I’occhio su questa statua voi restate sorpresi considerando com’e ben fatta. Vi piace
quel volto cosi finito e d’una tinta vivace, ma sereno invermigliato; vi piacciono quegli occhi
celesti, che si levano al Cielo; quelle labbra coralline, che si schiudono ad una dolce parola;
quell’atteggiamento ispirato e leggiero, quelle larghe e maestose pieghe del manto e della
veste; in una parola: piu voi la rimirate, pitt quella statua vi sembra bella. La bellezza di Maria
¢ dunque il primo sentimento che questa statua risveglia nel vostro spirito.

Se non che questa statua cosi bella, oltre a rappresentarvi cosi in generale la bellezza di Maria,
vi rappresenta qualche altra cosa di particolare. Quella veste, quel manto, quella fascia celeste,
quella mossa, quelle labbra che si schiudono ad una parola che voi ben conoscete, non solo vi
ricordano che Maria ¢ bella, ma vi ricordano pure che questa Vergine cosi bella si fece vedere
or sono 19 anni dentro la grotta di Lourdes proprio con quel vestito, ed atteggiandosi cosi
disse: Io sono la Immacolata Concezione! In una parola: il solo guardare questa statua vi fa
ricordare delle apparizioni di Maria Santissima a Lourdes. Il ricordo dei fatti meravigliosi di
Lourdes & un altro sentimento che questa statua risveglia nel vostro spirito.*"’

Quest’opera ¢ andata apparentemente perduta con il terremoto del 1908 .1
Dell’esistenza di un’altra statua, infine, da testimonianza Gaetano La Corte Cailler, il quale
nel 1912 segnala la presenza di un’ulteriore scultura lignea della Vergine, priva del Bambino,

#14 Sacerdote messinese fondatore della Congregazione dei Rogazionisti del Cuore di Gesii e delle Figlie del
Divino Zelo (Messina 1851- 1927); per una biografia piu approfondita, vd. Blandi 1990, pp. 113-115; Canto
1991, p. 137.

815 Tusino 1995, pp. 307-308.

816 presso I’Archivio dei Padri Rogazionisti di Messina e di Roma non ha avuto alcun esito la ricerca del
materiale documentario citato da padre Tusino, nonché non si sono trovati ulteriori riferimenti ai rapporti di
amicizia tra padre Annibale e Prinzi; anche le riproduzioni fotografiche dell’epoca, non ritraggono statue che si
possano ricollegare a quella perduta.
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trafugato in passato, e delle braccia, «illustrata» da Prinzi. Ritengo improbabile, in realta, che
lo scultore abbia realizzato una statua lignea: se 1’attribuzione di La Corte Cailler fosse
corretta, ¢ pitl plausibile che I’artista ne abbia modellato solo il bozzetto, cosi come aveva
fatto per la Madonna di Lourdes gia ricordata. Anche questa opera non ¢ pervenuta, € non si
trova conservata presso il Museo della citta.®!”

817 . . . N . . . ..
«27 gennaio: nell’antico Oratorio della Sanita, all’ Annunziata, si vedono ancora benissimo le pareti, intatte,

con i stucchi barocchi. Nella nicchia, c’¢ la statua di legno della Titolare mancante perd del Bambino (che fu
rubato) e delle braccia. Essa fu illustrata, anni or sono, da Giuseppe Prinzi: perché non si ritira dall’Ufficio dei
Monumenti?» (La Corte Cailler 2003, p. 1137).
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5. REALTA ARTISTICHE A CONFRONTO: ESITI
SCULTOREI IN DIVERSE CITTA SICILIANE
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Nonostante il fatto che D’attivita di Prinzi e Zagari si sia svolta soprattutto a Roma, la
maggior parte della loro committenza, come si ¢ visto, era siciliana. Di conseguenza, come
non si puo prescindere dal contesto originario in cui si formo la loro arte, cosi non si pud
tralasciare la realta culturale a cui appartenevano i loro committenti: per questo motivo verra
di seguito affrontato il tema della scultura in Sicilia, a partire dalle citta dove si trovano, o si
trovavano, opere realizzate dai due scultori messinesi.

Lo scopo ¢ quello di evidenziare in che modo le loro sculture s’andarono ad inserire nei
diversi contesti artistici locali: I’indagine si ¢ quindi concentrata solo su quelle citta che hanno
effettivamente ospitato opere di Prinzi o Zagari, tranne che nel caso del ragusano,
relativamente al quale 1’approfondimento viene ampliato anche a Modica e Scicli.

Questa scelta ha una motivazione ben precisa: all’inizio del XIX secolo la Sicilia era divisa,
secondo I’antica ripartizione saracena, in tre “valli” o “reali domini al di 1a del faro”,818
governati da un viceré con sede a Palermo. Il decreto reale del 1817, che equiparava
amministrativamente 1’isola al Regno di Napoli, legandola ancora di piu a sé, porto a sette il
numero delle intendenze, ovvero quelle di Caltanissetta, Catania, Girgenti, Messina, Palermo,
Trapani e Siracusa;®'” i tre circondari da cui quest’ultima era costituita avevano per capoluogo
Siracusa, Noto e Modica, al cui distretto appartenevano Ragusa e Scicli.

Si evince da cio che, a differenza delle altre citta che ospitavano opere dei due scultori,
Ragusa era I’unica, nell’Ottocento, a non rivestire un rilevante ruolo politico e culturale, ma
dipendeva in primis da Modica®®: di conseguenza, ho ritenuto importante portare avanti un
discorso pit ampio, non limitato alla sola Ragusa, ma che abbracciasse anche la realta
artistica di altre due citta campione della regione. Per tutti i siti di riferimento, 1’indagine ¢
stata condotta, oltre che attraverso supporto bibliografico, soprattutto sulla base di una
ricognizione in loco di chiese, monumenti urbani, cimiteri e, quando possibile, di palazzi
nobiliari privati; 82! I analisi autoptica si ¢ infatti rivelata fondamentale per la maggior parte
dei contesti, dal momento che solo nel caso di Messina la bibliografia ¢ veramente esauriente
sull’argomento in esame.

Questo capitolo si apre infatti con 1’analisi del panorama scultoreo messinese di secondo
Ottocento, anche allo scopo di valutare 1’evoluzione, rispetto alla prima meta del secolo, del
clima artistico della citta.

Come gia anticipato, si € esclusa Palermo da questa analisi, dal momento che presenta una
realta artistica troppo complessa, dove la presenza dei due scultori, con due sole commissioni,
non puo aver inciso.

818 11 vallo di Mazzara, Val di Noto e Valdemone.

819 Nel 1837, a causa dell’epidemia colera, Noto divenne capoluogo di vallo, o provincia, al posto di Siracusa,
che riebbe il suo titolo solo nel 1865 (Salomone 1884, pp. 5-6).

20 Questo particolare & fondamentale, dal momento che le scelte urbanistiche ed estetiche relative ad un
capoluogo sono diverse rispetto a quelle di una “semplice” citta.

2! In relazione alla produzione funeraria, 1’arco cronologico d’interesse & stato talvolta ampliato anche agli inizi
del secolo XX.
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5.1. LA SECONDA META DEL SECOLO A MESSINA

Nel 1855 viene collocato nell’attuale Villa Mazzini il busto di Francesco Maurolico, che
costituisce la prima commissione allogata dal Comune di Messina a Giuseppe Prinzi, e in
generale la piu antica di cui siamo a conoscenza, relativamente alla produzione dello scultore;
seguono quindi i ritratti di Capece Minutolo e Tommaso Salvini, ma soprattutto 1’erezione, nel
1859, della sua Messina riconoscente. Bisognera aspettare [’inizio del 1860 per
I’inaugurazione del Carlo III di Saro Zagari, e solo quattro anni dopo verra collocato
I’apparato decorativo del Teatro Sant’Elisabetta; sempre nel 1864 viene collocato il primo
monumento funebre realizzato da Prinzi, quello destinato a Francesco di Paola Villadicani,
che segue di undici anni la lastra funebre in onore di Antonio Prestandrea, lavorata da Zagari.

A partire dalla meta degli anni Cinquanta del secolo, Messina ha quindi potuto conoscere
I’arte di Roma attraverso il filtro dei suoi due concittadini; ma si tratta di una presenza che
rimane assolutamente fine a se stessa, priva di seguito nell’arte cittadina: con artisti quali
Gregorio Zappala e Giovanni Scarfi, che monopolizzano la produzione cimiteriale, nella
seconda meta dell’Ottocento si entra direttamente nell’ambito dell’arte veristica, senza
strascichi tardo-neoclassici o tardo-puristi, € in ogni caso senza la lenta evoluzione, che ha
caratterizzato la maniera di Zagari, o le molteplici modulazioni dello stile, tipiche di Prinzi.

Oggi la maggior parte della produzione scultorea messinese di secondo Ottocento,
relativamente alla quale esiste un’amplia bibliografia, si trova conservata soprattutto presso il
Museo Interdisciplinare Regionale “Maria Accascina” e il Cimitero Monumentale della
citta:3? dopo il terremoto, infatti, i monumenti funebri sono stati spostati al museo, o al

camposanto, nel caso in cui gli eredi possedessero una cappella di famiglia. 823

2 1] primo bando emanato in relazione all’allestimento di un cimitero comunale & diretta conseguenza
dell’epidemia di colera del 1854; nel 1861 Leone Savoja vince il concorso per 1’elaborazione del progetto, ma i
lavori verranno intrapresi solo il 17 agosto 1865, in seguito alla legge sanitaria nazionale dell’8 giugno 1865, che
ribadisce il divieto della tumulazione in citta e 1’obbligo di costruire un cimitero ad almeno duecento metri
dall’abitato. Viene scelta una collina collocata ad ovest rispetto alla citta, e qui il cimitero, seppur incompleto,
viene inaugurato ufficialmente il 22 marzo 1872; il progetto di Savoja non verra mai portato a termine del tutto:
il suo punto nevralgico infatti, il Famedio, il tempio destinato ad ospitare i monumenti funebri dei pil illustri
messinesi, rimane privo di una delle ali: distrutto dal terremoto e dai bombardamenti, oggi ne rimane solo lo
scheletro (Amato - Conti Nibali - Maggio 1991, pp. 44-47).
823 Sulla scultura del secondo Ottocento a Messina esiste una vasta letteratura, e molti temi sono gia stati trattati
approfonditamente, soprattutto quelli relativi al Camposanto Monumentale; anche riguardo alla Milazzo del XIX
secolo, dove ¢ presente il Monumento Calcagno di Zagari, esiste una minima bibliografia, mentre totalmente
lacunosa ¢ quella relativa a Lipari, dove si trovano i Monumenti Policastro e De Pasquale del medesimo artista.
In questo paragrafo mi soffermerd quindi ad analizzare 1’arte messinese, in funzione dei punti di contatto, e
soprattutto di differenza, con quella dei due artisti. Per un approfondimento relativamente al panorama artistico
di secondo Ottocento in questa regione, rimando ai due volumi fondamentali: La scultura a Messina
nell’Ottocento, a cura di L. Paladino, Palermo, Regione siciliana, Assessorato dei beni culturali e ambientali e
della pubblica istruzione, 1997 e Un libro aperto sulla citta: il Gran Camposanto di Messina, a cura di G.
Molonia - P. Azzolina, Messina, Provincia regionale, Assessorato alla Cultura, 2000, in part. L. Paladino,
Scultura e scultori dell’ Ottocento nel Gran Camposanto di Messina, pp. 79-96 e G. Musolino, I/ censimento del
Gran Camposanto di Messina e la produzione funeraria tra Ottocento e Novecento, pp. 97-185. Cfr. anche M.
Accascina, Profilo dell’Architettura a Messina dal 1600 al 1800, Roma, Edizioni dell’ Ateneo, 1964; Marmi
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Inoltre, Messina non possiede una rete di monumenti urbani monumentali: oltre ai pochi busti
di Villa Garibaldi, gia Maurolico, nella seconda meta di Ottocento si trova collocata
solamente la Messina di Prinzi, mentre le due statue borboniche rimarranno conservate presso
il Museo fino al 1973.%**

Di conseguenza, ¢ proprio I’arte sepolcrale, insieme ai busti celebrativi conservati presso il
Museo di Messina, a fornire I’unico termine di paragone tra I’arte dei due allievi di Tenerani,
e quella delle generazioni successive, che nulla riprendono da loro: i nomi pitt importanti sono
quelli di Gregorio Zappala, siracusano di nascita, ma messinese di origine e di adozione
(1833-1908), e di Letterio - Lio Gangeri (1845-1913). Con entrambi il linguaggio ¢ divenuto
prettamente realista, non scevro da richiami barocchisti di origine romana, per quanto
riguarda il primo artista; Gangeri, invece, di formazione monteverdiana, s’indirizza piu
decisamente verso un verismo non immune da certe declinazioni simboliste, tipiche dell’arte
del suo maestro, come emerge con evidenza nel rilievo La visione del Monumento di
Giuseppe Morelli del 1878 (fig. LXXXVIII).**

Giovanni Scarfi (1852-1926), che opera a cavallo dei due secoli, abbraccia invece un
realismo piu puro: caratteristiche della sua arte sono le statue che rappresentano il defunto
stante, o seduto, come nell’efficace Monumento del giurista Francesco Saya, del 1878 (fig.
LXXXIX)826 o talvolta con la presenza di bambini, come nel celebre Monumento a Francesco
Augusto Marangolo (fig. XC), recentemente vandalizzato, esemplare del gusto per
I’aneddotica di fine secolo.

La distanza tra questi artisti e Prinzi e Zagari ¢ evidente non solo per quanto riguarda il
linguaggio plastico, ma anche in relazione alla struttura architettonica dei monumenti da loro
elaborati: i richiami neorinascimentali del Monumento Panebianco, per quanto realizzato da
Alessandro Sacca, ma soprattutto di quello La Farina non trovano alcun riscontro. La

d’ufficio: il restauro delle sculture di Giovanni Scarfi e Gaetano Russo nelle collezioni della Camera di
commercio di Messina (1881-1907), a cura di L. Giacobbe, [Messina], Magika, 2009.

Su Milazzo: C. Di Giacomo, La scultura a Milazzo. Emergenze tra Quattrocento e Novecento, in Milazzo: il
porto e I’arte, a cura di F. Chillemi, Messina, GBM, [2008], pp. 169-185.

Per le singole voci relative agli artisti, vd. prima di tutto L. Sarullo, Dizionario degli artisti siciliani, Scultura, a
cura di B. Patera, III, Palermo, Novecento, 1994, ad vocem; L. Paladino, Biografie, in Messina 1997, pp. 125-
141, ad vocem.

Per quanto riguarda segnatamente il cimitero di Messina, dal punto di vista architettonico e della sua storia: A.
Amato - A. Conti Nibali - F. Maggio, Il Famedio di Leone Savoja: dalle necropoli di eta preistorica al Gran
Camposanto di Messina, Messina, Associazione culturale degli Insiemi, 1991; A. Amato — A. Conti Nibali, /]
Cenobio del Gran Camposanto di Messina: studi e rilievi, Messina, EDAS, 1991.

824 Al contrario, nella vicina Milazzo il 20 luglio 1897 viene inaugurata I’Allegoria della Liberta, scolpita 1’anno
precedente da Francesco Greco, a memoria dei milazzesi deceduti nella battaglia combattuta dal 17 al 24 luglio
1860 da garibaldini e forze ausiliarie, contro 1’esercito borbonico. E raffigurata una fanciulla, ai cui piedi si
trovano le catene, simbolo della prigionia borbonica, e che solleva una fiaccola con la destra e con la mano
sinistra sorregge uno scudo; il basamento ¢ decorato con rilievi bronzei raffiguranti la battaglia tra I’esercito
garibaldino e le truppe borboniche, e del riposo successivo allo scontro, avvenuto presso la chiesa di Santa Maria
Maggiore .

¥25 Volontariamente s’ignora il confronto con la feconda produzione romana di questi artisti, allo scopo di
concentrare 1’attenzione sugli esiti pilt puramente messinesi della loro arte.

826 Altri nomi importanti sono quelli di Giuseppe Gangeri, fratello minore di Lio e scultore tardo realista
(Messina meta del secolo XIX - Scaletta Zanclea 1927), Salvatore Buemi (Novara di Sicilia 1867 - Bellosguardo
1916), portavoce del «bozzettismo veristico in auge nell’ultimo scorcio del secolo XIX» (Paladino 1997, p. 120)
e Gaetano Russo (Messina 1847 - 1908), allievo di Girolamo Masini e Monteverde, che riflette in diversi suoi
monumenti I’influsso delle atmosfere oniriche di quest’ultimo maestro.
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maggior parte delle memorie funebri presentano il ritratto del defunto, per lo piu raffigurato
con un busto o anche in rilievo, inserito in strutture spesso articolate, come nel caso del
Monumento D’Andrea (fig. XCI), d’impianto neogotico, con un angelo sulla sommita.

Lo stesso dicasi dei monumenti funerari presenti presso altri cimiteri della regione, dove
I’elemento puramente scultoreo spesso si limita ai ritratti in rilievo degli effigiati, inseriti in
alti e sobri basamenti, come nel camposanto di Lipari; in quello di Milazzo, invece,
predominano si i ritratti, ma collocati su semplici piedistalli: in questo cimitero ¢ inoltre
presente un’alta concentrazione di statue a tutto tondo che raffigurano bambini, a firma di
Scarfi e Zappala. Per questo motivo, il Monumento Calcagno, da me ricollegato a Zagari, e
conservato nel cimitero milazzese, si presenta come un unicum, trattandosi di un ritratto dalla
forte volumetria, collocato su di un esile pilastrino con decorazione di rimando
neorinascimentale.

D’altra parte, va sottolineato che non vi ¢ stato un salto netto dalla maniera di Zagari e
Prinzi a quella delle generazioni successive: oltre ai suddetti artisti e a Giuseppe Arifo, infatti,
Tenerani ha avuto anche un altro allievo messinese, Antonio Gangeri (1835-1867), fratello
maggiore di Lio e di Giuseppe.

E necessario aprire una breve parentesi su questo artista, che a mio parere costituisce il vero
tramite tra la maniera teneraniana dei due scultori piu anziani e i successivi, ruolo questo
attribuito solitamente a Gregorio Zappala.**’ Antonio & uno di quei giovani discepoli di
Michele Panebianco che nel 1854 seguono il maestro a Roma, dove assistono ai corsi
dell’Accademia di San Luca; Gangeri, in particolare, viene ammesso presso lo studio di
Tenerani, di cui si dimostrera, tra tutti i seguaci, il piu fedele interprete dei modi puristi, che
non vengono pero riproposti in maniera freddamente accademica, ma reinterpretati alla luce di
un realismo di base, in sintonia con I’andamento dell’arte a lui contemporanea.

Questo risulta evidente nel monumento funebre dedicato a Gaetano Grano (fig. XCII), che
riprende il tema della Carita Northampton, ma soprattutto in quello di Antonio Catania (fig.
XCII): il soggetto ¢ il medesimo della memoria precedente, ma in questo caso il “bello
morale” teneraniano ben si fonde con una maggiore naturalezza e spontaneita dei movimenti e
delle pose, che non si riscontra nelle opere puriste di Zagari e Prinzi; anche il solo dialogo
tacito tra la madre e il mendicante, figura questa gia presente nell’iconografia del maestro, ¢
estremamente efficace.

Il rilievo con I’Angelo del Monumento funebre di Domenico Amodio (fig. XCIV) risulta
quindi percorso da un delicato realismo, che ben si sposa con gli stilemi puristi del maestro;
particolarmente vivace ¢ il gioco della veste fluttuante e dei boccoli morbidamente sospesi
nell’aria, dettagli che conferiscono un senso di moto alla figura.

Sempre di Gangeri ¢ il Monumento funebre di Domenico Piraino (fig. XCV), inedito,
firmato e datato «A. Gangeri / fece 1864», e collocato nella chiesa milazzese di San Francesco
di Paola:**® presenta I’unico richiamo milazzese al Cenotafio dei coniugi Calcagno realizzato
da Zagari, decenni dopo, per la Chiesa Madre. Tipicamente neorinascimentale, ¢ costituito da
una lastra addossata alla parete, collocata al di sopra di un alto basamento che riporta

827 Paladino 1997, p. 24.
%28 Nonostante la firma, appunto, finora ad ora tale monumento non & stato inserito nella produzione del
messinese; € citato senza riferimento all’autore in Di Giacomo 2008, p. 179.
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I’iscrizione; tale stele, centinata, presenta all’estremo due paraste che sorreggono 1’arco: la
parte centrale ¢ occupata dall’emblema, una colonna da cui si dipartono rami di ulivo, e dal
raffinato rilievo in marmo di Carrara raffigurante 1’effigiato (fig. XCVI).

Facendo un paragone con i ritratti contemporanei realizzati dagli altri due allievi messinesi
di Tenerani, si pud ben notare la qualita estremamente gradevole conseguita dall’artista,
nonostante la giovane eta. Inoltre, tale struttura pud costituire nuovamente un richiamo ai
modelli romani rinascimentali, filtrati e rielaborati attraverso il modello grafico di Francesco
Maria Tosi.

Un’ulteriore evoluzione rispetto al modello ¢ costituito dal Monumento dei coniugi
Orttaviani (fig. XCVII), firmato e datato: «A. GANGERI . FECE ROMA . 1860» collocato nel
Cimitero Monumentale di Messina: nel rilievo Lorenzo, il figlio della coppia, sta inserendo in
una nicchia le ceneri del corpo del padre, contenuti in un’urna; indossa abiti contemporanei,
ma il mantello, che gli sta scivolando dalle spalle, avvolge morbidamente il suo corpo,
sostituendosi ad una clamide classica. Con il realismo della figura, e del ciuffo di erba alle sue
spalle, fa contrasto, invece, la massima semplificazione dello spazio, tracciato con linee
essenziali, che rimanda ai rilievi di primo Ottocento, pur non possedendone la medesima
eleganza (fig. XCVIII).

Nel frontone del basamento sono inseriti 1 due ritratti dei defunti in rilievo, affrontati e di
profilo, di cui vengono riportati con fedelta i tratti del volto, senza idealizzarli, come si nota
dalla forma poco piacevole del viso della donna; il monumento culmina con la scultura a tutto
tondo dell’Angelo dell’Apocalisse, che costituisce un’evoluzione rispetto ai modi di Tenerani,
non soltanto dal punto di vista iconografico, ma anche e soprattutto stilistico: i tratti
preraffaelliti sono scomparsi, e ad essi si ¢ sostituita una fisionomia sempre elegante, ma piu
caratterizzata quale singolo individuo.

Al contrario di Zagari e Prinzi, Antonio Gangeri trovera un suo seguace, nella persona del
fratello minore Lio: il Monumento funebre di Federico Grill (fig. XCIX), datato al 1868 e
collocato nella sezione inglese del Gran Camposanto di Messina, presenta infatti la figura del
defunto, abbigliata in veste contemporanea fino al minimo dettaglio, con tanto di cappello
sottobraccio, che sta facendo scivolare una moneta nel palmo di un vecchio mendicante,
abbigliato con una tunichetta. Si tratta quindi di una riuscita interpretazione in chiave realista
della Carita, che proietta 1’allegoria nella quotidianita.

Il panorama scultoreo di fine Ottocento, quindi, si presenta pressoché omogeneo, avviato
verso un verismo che non raggiungera mai gli esiti di denuncia realista, come nella Francia di
meta del XIX secolo, ma che contemporaneamente evita le forme piu accademiche.

Un’altra caratteristica di questo contesto ¢ la pressoché totale mancanza di artisti estranei
alla realta locale: dopo la presenza d’inizio secolo di Enrico Franzoni, e in seguito quella di
Tenerani, La Barbera e Morello, ’'unica presenza ‘“straniera” che si riscontra ¢ quella di
Giovanni Dupre.
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Nel Museo “Maria Accascina” € infatti conservato un Busto virile, firmato e datato «G.
DUPRE F. 1868» (fig. C): oggetto di un recente restauro, presenta delle fratture al naso, andato
perduto, e alla barba, mentre il capo, che si era distaccato dal collo, ¢ stato rinsaldato.®%

S’ignora la storia collezionistica di questo pregevole ritratto: Luisa Paladino ha avanzato in
proposito I’ipotesi che si possa trattare di un dono fatto dall’artista a Tommaso Alojsio
Juvara, a cui ha effettivamente fatto omaggio anche di un rilievo dell’ Eucarestia; nella sua
autobiografia 1’artista senese ricorda di aver offerto all’incisore messinese uno sportello di
ciborio, destinato originariamente all’altare della chiesa napoletana del Gesu Nuovo,
raffigurante una fanciulla, accompagnata dal suo angelo custode, in procinto di prendere la
comunione. Di questo rilievo, pervenuto al Museo nel 1884, insieme al resto dell’eredita
dell’incisore, non si conosce attuale collocazione.*® Questo Ritratto di ignoto costituirebbe,
quindi, I"unico esempio dell’arte di Dupre presente a Messina: si segnala pero in questa sede
un articolo pubblicato sul giornale «Politica e Commercio», finora ignorato dalla critica
contemporanea:

Il busto di Giuseppe La Farina.

Tutti conveniva in cio che il busto di Giuseppe La Farina, che era stato scolpito dal sig.
Zappala, autore del magnifico monumento che ¢ stato collocato al Camposanto, poco ritraesse
del vero aspetto dell’illustre nostro concittadino. Si sentiva il bisogno di mutarlo con un altro
che piu al vero ne rappresentasse la simpatica sembianza. Ora un busto piu fedele qui c’era, ed
era posseduto dalla signora La Farina, dalla incomparabile Vedova del nostro sommo
concittadino, un busto che la signora La Farina aveva commissionato al noto scultore Dupre.
La incomparabile Vedova se ne privd, cedendolo al Camposanto Civico, perché fosse
collocato sul monumento del marito, in luogo di quello che fin’ora vi s’¢ visto. Il busto del
Dupre ieri sera era gia collocato al suo posto.*”!

Giuseppe La Farina, figlio del gia piu volte ricordato Carmelo, e fratello di Silvestro, ¢ stato
un fondamentale protagonista delle lotte risorgimentali: a causa del suo attivismo, ¢ costretto
a lunghi esili politici; muore nel 1863 a Torino, dove riveste il ruolo di deputato e consigliere
di Stato. Il suo corpo rientra a Messina proprio nel 1872, ’anno dopo che Zappala ha
completato il cenotafio collocato nel famedio e rimasto intatto, nonostante le vicissitudini
storiche e naturali: al di sopra di un alto basamento, su cui si appoggia affranta 1’Italia, ¢
collocato il sarcofago dalle decorazioni rinascimentali, e quindi il busto del defunto.

Secondo quanto riportato dall’articolo, quindi, questo dovrebbe essere il ritratto realizzato
da Dupre: un’analisi ravvicinata del busto in questione ha dimostrato I’assenza di una firma
chiarificatoria; dal punto di vista stilistico, in realta, bene si adatta al realismo moderato
dell’artista toscano, piu elegante rispetto a quello di Zappala (fig. CI). Se questo fosse il busto
realizzato da Dupre, si aprirebbe quindi la questione relativa alla collocazione del busto del
messinese, che non trova riscontro.

%29 Ritengo, perd, che si sia mal ricollegato il capo sul torso: questa posizione frontale, infatti, non avrebbe
permesso all’artista di lavorare anche i dettagli, altrimenti nascosti dal pizzetto della barba, ora distaccatosi.

%30 paladino 1997°, pp. 116-117 scheda n. 33.

81 Politica e Commercio» 1872.
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In ogni caso, ¢ estremamente interessante questa mancanza di personalita straniere: pitl che
segnale di una politica “protezionistica”, si pud invece leggere come un raggiungimento di
indipendenza artistica, che trova conferma nell’abbondanza di studi presenti in citta, come
segnalato dalle diverse guide.**

%32 Nella Guida del 1875 sono segnalati otto studi di scultori, senza scendere nei dettagli delle singole
competenze (Busacca 1875, ed. 1994, p. 133); gia due anni dopo il numero & cresciuto, arrivando a ventiquattro,
ovvero sei scultori di marmo di figura e due di ornato e cinque lavoranti in marmo e di ornato; seguono quindi
tre scultori in legno di figura e otto di ornato (Busacca 1877, ed. 1994, pp. 117-118). La successiva Guida del
1885 ricorda solo quattro studi di scultura in marmo (Busacca 1885, ed. 1994, p. 103).
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5.2 ALLE PENDICI DELL’ETNA

Dopo il devastante terremoto del 1693, Catania si era ricostruita sulle proprie macerie,
divenendo una delle citta barocche per eccellenza della Sicilia; tale impulso edilizio ed
artistico sembra essersi attenuato all’inizio del XIX secolo, quando gravi problemi economici
inficiano lo sviluppo della citta: il settore tessile, il pit importante del luogo, inizia a dare
segni di stanchezza, mentre 1I’ampliamento del commercio a livello nazionale ¢ ostacolato
dalla mancanza di un porto adeguato. Con la nuova suddivisione amministrativa, a Catania,
divenuta Capovalle, fanno riferimento il distretto dell’Etna, del Calatino, di Nicosia e di
Acireale: ¢ [l'inizio della nuova rinascita della citta, che diviene sede degli uffici
amministrativi e dell’Intendenza; la popolazione cresce vorticosamente nel giro di pochi anni,
arrivando a piu di cinquantaduemila abitanti nel 1834. Ferdinando I, inoltre, concede il porto,
completato definitivamente nel 1859.

A questo sviluppo economico non fa eco la situazione culturale: basta pensare che esistono
diverse testate giornalistiche, ma si tratta in realta di pubblicazioni a contenuto legislativo,
quali il Giornale dell’Intendenza della Valle, o politico, come nel caso di quelle del 1848.%%
Solo a partire dal 1849 iniziera ad essere pubblicato il Giornale officiale di Catania, che
ampliera le tematiche trattate.

Federico de Roberto sosterra: «Se la citta non ha dato illustri cultori delle arti figurative, ¢
suo vanto esser patria di egregi musicisti»;*** infatti, I’artista pitt famoso del primo Ottocento
catanese ¢ un compositore, Vincenzo Bellini (Catania 1801 - Puteaux 1835).

All’inizio del secolo, tutti gli altri aspetti della cultura artistica si dimostrano poco
produttivi: esiste «una scuola di belle-arti; ma non si dee prendere un tal nome giusta il rigor
del termine, perché altro non & che una scuola pei mestieri».**

Se a Messina i corsi di Subba offrono poco agli scultori, una minima formazione artistica
era comunque loro fornita, almeno relativamente al disegno: Catania ¢ invece totalmente priva
di una scuola d’arte,*”® ma questa mancanza trova una sua corrispondenza in un certo
disinteresse da parte della popolazione. Si legge infatti nella deliberazione del Decurionato,
relativamente alla richiesta di allogazione della statua di Ferdinando I inoltrata nel 1842 da
Antonio Cali: «4° Infine, la scuola di scultura che promette gratuita il Cali per cinque anni,
primo, si crede inutile perché in cosi picciolo tempo non si possono formare i giovani;
secondo, e nel caso che si formerebbero (locché non si crede), cosa faranno 1 scultori di statue
in una citta che non offre tali lavori?».*’

#33 Catania 2004, pp. 10-15.
34 De Roberto 1907, ed. 2007, p. 145.
835 M. Malagoli Vecchi, Mediterraneo illustrato - Le sue isole e le sue spiagge, Firenze, presso Spirito Batelli,
1841, in Consoli 1995, pp. 31-32.
836 Anche a proposito della pittura, i giovani aspiranti artisti sono costretti a lasciare la citta, per potersi formare:
si pud ricordare Michele Rapisardi (Catania 1822-1886), formatosi a Roma con Camuccini; per un rapido
scorcio sulla pittura dell’Ottocento nel catanese, cfr. E. Maganuco, La pittura, in Catania nell’ Ottocento: corso
di conferenze tenuto da diversi autori, Catania, Editoriale siciliana tipografica, 1934, pp. 43-60.
%7 ASCt, ms., cc. Ir-Ilv; vd. app. doc. n. 78.
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Il perché di questa poca richiesta non trova una spiegazione plausibile: ¢ comunque evidente
la discordanza tra Catania e Messina, che si conferma, con Palermo, come la citta
culturalmente piu avanzata della Sicilia.

Il panorama artistico di primo Ottocento ¢ dominato unicamente dalla figura di Antonio
Cali, attraverso il quale il neoclassicismo canoviano penetra a Catania:®*® come si vedra, a lui
vengono affidate quelle che costituiscono le pitt importanti commissioni artistiche di epoca
borbonica, ovvero le statue dei monarchi, che tra alterne vicende rimangono erette fino al
1860 in tre punti strategici del tessuto urbano. L’esperienza neoclassica di Cali rimane pero
circoscritta, non trovando continuatori a Catania; inoltre, nonostante il fatto che lo scultore
abbia ottenuto la commissione, non viene aperta la scuola di scultura da lui promessa.

Cali lascia numerose testimonianze della sua arte in questa citta, di cui le piu importanti
sono il busto del Conte di Siracusa, conservato presso il Palazzo Comunale, il busto di Mario
Musumeci, architetto, in Sant’Agata la Vetere (fig. CII), ma soprattutto la statua di Ignazio
Paterno Castello (figg. CIII-CIV), commissionata dai suoi discendenti in una data
imprecisata;839 originariamente collocata nell’atrio del Museo Biscari, come ¢ testimoniato da
numerose fotografie,**’ oggi & conservata nel Museo Civico di Castello Ursino. Il nobile, con
una morbida parrucca a boccoli, indossa clamide e lorica, decorata nella parte centrale con
due grifoni, e con le placche nella parte inferiore che riportano diversi motivi; si appoggia a
uno scudo, parzialmente nascosto dalla clamide, decorato con I’emblema dei Paterno. Pur con
I’intenzione di nobilitare la figura, I’ artista ne rispetta le caratteristiche fisiche, le forme piene
del corpo e i tratti poco eleganti del profilo.

A Cali sono inoltre attribuite le quattro virt cardinali presenti sulla colonnina decorata ad
incrostazione marmorea (fig. CV), su cui poggia il busto del vescovo Corrado Deodato (fig.
CVI),841 collocato nel 1827 presso il Duomo di Catania, e il cui ritratto ¢ stato scolpito da
Valerio Villareale;842 di questo artista ¢ inoltre conservato, presso la Biblioteca Universitaria
Regionale, il busto del filosofo palermitano Giovanni Agostino De Cosmi (fig. CVII), firmato
«VILLAREALE PAN.’ SC.», un’opera di notevole rilievo, che nonostante la volonta di nobilitare
la figura, tramite il ricorso alla nudita del torso, ¢ caratterizzata da un’espressione realistica ed
una resa dei tratti fisionomici poco idealizzata.

La situazione muta con la seconda meta del secolo, quando per Catania inizia un’ulteriore
rinascita urbanistica: le strade vengono ampliate ed abbellite, in diverse piazze vengono

%38 Su Antonio Cali (1788 - 1866) vd. Fiducia 1954, pp. 17-21; Allegra 1994, pp. 47-48.
839 L attribuzione di questa scultura oscilla tra Antonio e i suoi parenti, prima di tutto il padre, Andrea, defunto
nel 1811: a lui viene ricollegato da Saverio Fiducia, che ricorda 1’opera come commissionata da Vincenzo
Biscari, morto nel 1816 (Fiducia 1954, p. 17; Allegra 1994, p. 48); stilisticamente, ritengo pero che si possa ben
accordare con una esecuzione giovanile da parte di Antonio.
#0 Nel Settecento il nobile Ignazio Paternd Castello, principe di Biscari, diede vita ad una raccolta ricchissima di
materiale archeologico e numismatico, allestita in un edificio fatto appositamente costruire accanto al palazzo di
famiglia alla Marina. Cfr. D. Sestini, Descrizione del museo d’antiquaria e del gabinetto d’istoria naturale di
sua eccellenza il sig. principe di Biscari Ignazio Paterno Castello patrizio Catanese fatta dall’abate Domenico
Sestini accademico Fiorentino, s.1., s.n., 1776, ristampa anastatica in D. Sestini, Il Museo del principe di Biscari,
Catania, G. Maimone, 2001.
1 Allegra 1994, p. 48.
$42 Malignaggi 1976, p. 28; Bruno 2000, p. 15.
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collocate fontane, e s’inizia a progettare il teatro della citta, che a fine secolo arrivera ad
ospitarne ben cinque, piu altri minori.**?

Viene inaugurata la prima villa pubblica di Catania, quella “alla Marina”, realizzata
interrando parte del sito antistante le mura di Carlo V, una volta prospicienti il mare; nel 1854
il Comune ha perd acquistato la villa dei Principi di Biscari, con annesso il giardino
circostante, che costituisce il nucleo della futura Villa Bellini. Tale giardino era stato creato
nel Settecento da Ignazio Paternd Castello e presentava originariamente una struttura molto
piu articolata rispetto a quella attuale, con un sistema idrico destinato ad alimentare giochi
d’acqua, e con dei labirinti di verde; il giardino Biscari, ormai comunale, viene quindi
ampliato tramite 1’acquisto di orti privati vicini.***

Mentre nella seconda meta del secolo a Messina la presenza artistica forestiera ¢ pressoché
nulla, a Catania acquista un peso rilevante: le commissioni pill importanti, private e comunali,
vengono infatti affidate a nomi del calibro di Tito Angelini, Giulio Monteverde e Giovanni
Dupre.

Non va dimenticato Saro Zagari, al quale, come si ¢ visto, & stata allogata I’esecuzione dei
monumenti funebri per la famiglia Paternd Castello; tali memorie giungono solo il secolo
successivo, e di conseguenza non possono aver avuto un’influenza diretta sull’arte del luogo.
Il fatto che ci si sia rivolti a un rappresentante dell’arte romana ¢ comunque estremamente
significativo, dal momento che delinea un nuovo, ben preciso gusto da parte della
committenza, che si riflette anche nella scelta del Comune di allogare ad Antonio Gangeri
I’esecuzione di una statua destinata al Giardino Bellini. Sempre nella seconda meta del secolo
si delinea, pero, un’ulteriore personalita artistica, indigena: Salvatore Grimaldi, il cui ruolo ¢
stato per lo piu ignorato dalla critica recente, gia di per sé stessa globalmente poco interessata
al contesto scultoreo catanese dell’Ottocento. Sara lui che monopolizzera la produzione
funeraria cittadina, sia chiesastica che cimiteriale.

Questo ampliarsi della rosa degli artisti, in relazione alle commissioni comunali, non ¢
solamente conseguenza diretta della scomparsa del Cali; gia nel 1842, nella succitata
deliberazione di Decurionato, si leggeva quanto segue: «[...] ottenute gia dallo esperto
scarpello del cavaliere Cali le due statue del piissimo Francesco I di gloriosa memoria e del
magnanimo amatissimo attuale regnante, sembra ragione col divisamento che, dovendosi una
terza statua innalzare, si abbia questa di diverso scarpello».** Il Comune stesso aveva gia
iniziato a propendere per un ampliamento delle commissioni anche ad altri scultori, al fine di
avere una varieta stilistica che risultasse di maggior decoro per la citta; la mancanza di artisti
locali avra quindi influenzato la decisione di rivolgersi ad artisti “continentali”, scelti tra i piu
famosi dell’epoca.

311 primo progetto relativo al Teatro Massimo Bellini, inaugurato nel 1890, viene elaborato originariamente da
Andrea Scala, a cui nel 1880 si sostituisce Carlo Sada; ¢ questo uno degli edifici catanesi che testimoniano il
diffondersi in Sicilia dell’Eclettismo, che qui unisce motivi rinascimentali e barocchi. Lo scultore Giulio
Moschetti (Ascoli Piceno 1849 - 1909) & I'autore dei busti di diversi compositori, tra cui chiaramente spicca
quello di Bellini, in posizione centrale, inseriti nel prospetto del teatro. A coronazione del corpo centrale vi ¢ il
gruppo della Gloria che incorona la Musica e la Poesia, mentre ai lati si riconoscono le personificazioni della
Tragedia e della Commedia (Catania 2004, pp. 37-39).
54 Costa 2001.
5 ASCt, ms. inedito, c. Iv; vd. app. doc. n. 79.
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Nel 1864 viene commissionata a Tito Angelini I’esecuzione della gradevole Fontana
dell’Amenano (fig. CVIID),* atta a celebrare I'unico punto in citta in cui il fiume sotterraneo
sale in superficie, seppure per pochi metri: la fonte ¢ a due livelli, e culmina con la
personificazione dell’Amenano, un giovane stante, con una cornucopia in mano, rappresentato
quasi in atto di avanzare verso la piazza; nella vasca inferiore si trovano due tritoni, di due eta
diverse (fig. CX), e le tre figure sono realizzate in marmo di Carrara. Il piedistallo che unisce
le due vasche ¢ decorato nel suo prospetto con lo stemma di Catania (fig. CIX), e nella parte
posteriore con uno scudo su cui sono incise le parole «kACQUA, L’AMENANO, 1867», richiamo
alla data dell’inaugurazione, che era stata procrastinata di un anno a causa dell’epidemia di
colera. Per il monumento lo scultore ha inoltre ricevuto come compenso ventiseimila lire.>*’

Nella Storia della pittura in Sicilia stilata dal pittore Pasquale Liotta (1850-1909), citata da
Saverio Fiducia, si legge: «Il Fonte 1’Amenano, [...] questo lavoro piuttosto importante,
doveva darsi al nostro Cali; ma blasonato volere ed alta camerilla s’imposero, distogliendo
ogni doverosa convenienza, e con assoluta disposizione fu dato al Cav. Tito Angelini, che
mediocremente disimpegno il soprascritto lavoro. Il Cali se ne dolse amaramente, scrivendo ai
suoi parenti in Catania per I'ingiustizia commessa: ed il Cali, finché visse, ne riportd pena al
cuore».™*®

Deposte le statue dei sovrani, la citta rimane priva di monumenti urbani: tale lacuna si
colma in breve tempo, dato che alla celebrazione della stirpe reale ben presto si sostituisce
quella borghese del singolo concittadino distintosi in qualche branca della cultura. Si tratta di
una orgogliosa rivendicazione dell’identita della citta, che a Messina non ha trovato un simile
riscontro; a Catania, il neonato “Giardino Bellini” si presenta invece come il luogo ideale
dove ricordare e celebrare con opere plastiche le piti importanti personalita della citta.

Nonostante il fatto che 1’inaugurazione ufficiale avvenga solo nel 1880, i primi busti
iniziano ad essere collocati gia anni prima, a partire da quello di pregevole e finissima fattura,
ad opera di Tito Angelini (fig. CXI), raffigurante Vincenzo Bellini, oggi collocato in
corrispondenza dell’entrata principale della villa, su via Etnea. Il compositore ¢ raffigurato
con indosso la camicia a colletto alto, cosi come appare in tutti i suoi ritratti pittorici, e
morbidamente avvolto da un manto con un ampio risvolto, che simula un rivestimento in
ermellino. Appuntata sulla giacca, si scorge un’onorificenza. La villa celebra anche alcuni
protagonisti della storia risorgimentale nazionale: Camillo Benso conte di Cavour, Giuseppe
Garibaldi e Vittorio Emanuele II.

Per quanto i ritratti siano collocati in quasi tutti i vialetti della villa, il luogo piu
propriamente destinato alla celebrazione ¢ il “Viale degli uomini illustri”, che ricalca il
tracciato dell’antico labirinto Biscari, e che costituisce 1’apoteosi dei catanesi di fama,
ricordati a partire dal poeta Stesicoro e da Caronda, il legislatore vissuto nella Kardvy del
secolo VL.

%46 Tito Angelini, o pili probabilmente 1’architetto che ha progettato la fonte, 1’ha strutturata in modo che I’acqua
si trovi a scendere creando un particolare effetto a “velo”: per questo motivo, nella nomenclatura popolare, si ¢
iniziato a ricordare questa fonte quale 1’*acqua a linzolu”, ossia “acqua a lenzuolo” (Correnti 1968, p. 185;
Bongiovanni 1994, p. 8; Catania 2004, pp. 48-49).
%7 Correnti 1968, p. 185; Bongiovanni 1994, p. 8; Catania 2004, pp. 48-49.
8 Fiducia 1954, p. 18.
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Senza voler stilare un arido elenco di tutti 1 busti e dei loro esecutori,849 si segnala invece la
presenza predominante di Salvatore Grimaldi: su ventiquattro monumenti qui collocati tra
I’Ottocento e 1 primi trent’anni del secolo successivo, egli ne firma ben nove, tra cui i due
ritratti pit importanti, ovvero quello in bronzo di Vittorio Emanuele II, fuso nel 1880, e di
Cavour, del 1911. Nato nel 1845, all’eta di vent’anni si trasferisce a Firenze, che ha ormai
spodestato Roma quale citta ideale alla formazione degli artisti; vi rimane otto anni,
frequentando I’ Accademia di Belle Arti, e soprattutto divenendo allievo di Giovanni Dupre.**’
L’impronta del maestro risulta evidente nei busti da lui realizzati per numerosi monumenti: in
particolare, tra quelli di Villa Bellini, scolpiti per lo piu in Toscana, si distingue il busto del
geologo Carlo Gemmellaro, firmato e datato «S. GRIMALDI / ALUNNO DUPRE / FIRENZE 1879»
(fig. CXIII). Ci si trova davanti ad un linguaggio molto piu attento al dato veristico, rispetto a
quello moderatamente naturalistico di Prinzi, alla stessa altezza di date: la particolare torsione
del capo, con lo sguardo rivolto verso 1’alto, contribuisce a sottolineare una certa enfasi
realistica, gia evidente nella lenticolare resa dei tratti del volto. In altre sculture si dimostra
pilt moderato, probabilmente per attenersi ad un certo decoro, richiesto dal soggetto stesso,
come nel caso del busto di Giuseppe Gioeni, illustre naturalista e vulcanologo, in onore del
quale nel 1824, due anni dopo la morte, era stata fondata I’omonima Accademia di Scienze
Naturali: questo ritratto, firmato e datato «S. Grimaldi 1875», pur non essendo idealizzato,
non raggiunge il carattere espressivo che caratterizza il Gemmellaro, o il Pietro Antonio
Coppola, sempre del 1875 (fig. CXIII); quest’ultimo, in particolare, ripropone 1’uso del
mantello che avvolge la figura, panneggiato simulando una clamide; ciononostante presenta
esiti realistici ben diversi da quelli contemporanei di Zagari. Il primo busto da lui realizzato
per Villa Bellini (fig. CXIV) riproduce le fattezze di Stesicoro (1872): un confronto con il
Giovanni Pisani dello scultore messinese (fig. 19a), posteriore cronologicamente, conferma la
distanza tra le due concezioni stilistiche.

Tra gli altri artisti che lavorano alla decorazione della villa comunale, figura anche
Francesco Licata, formatosi a Milano con Vincenzo Vela;851 stilisticamente meno efficace di
Grimaldi, esegue nel 1875 il Ritratto di Giuseppe Mazzini (fig. CXV), che, in quanto
raffigurato seduto, costituisce uno dei primi esempi, se non il prototipo siciliano in assoluto,
della tipologia sviluppatasi a Roma a partire dal Pellegrino Rossi di Tenerani.* Licata &
anche autore del busto di Ignazio Paterno Castello (1885), dove aggiunge il curioso dettaglio
iperrealista della dentatura (fig. CXVI).

Non meno importante ¢ la presenza di Antonio Gangeri, che realizza, su commissione
comunale, la statua dell’Androne, il ragazzo catanese del V secolo a.C. che per primo,
secondo la tradizione, avrebbe accompagnato con il suono della tibia il movimento del corpo,
dando cosi origine alla danza. Firmata e datata: «A. GANGERI FECE / ROMA 1861» (fig.
CXVII), questa scultura mostra il giovane intento a danzare e a suonare contemporaneamente
la tibia, dopo aver deposto il flauto di Pan. La curata esecuzione delle forme, che ben poco ha

%9 A tal fine vd. Nicolosi 2000, p. 18.

50 Allegra 1994°, p. 159.

851 Catania 1884-1882; Bongiovanni 1994%, p. 184; Panzetta 2003, p. 518.

892 L’ Emanuele Lanza Trabia di Saro Zagari risale infatti al 1881; & utile notare che il Monumento a Pellegrino
Rossi di Carrara verra innalzato solo nel 1876.
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di accademico, I’eleganza della postura, I’intensita dell’espressione sono tutte caratteristiche
che ulteriormente dimostrano 1’elevato valore dell’arte del messinese, che probabilmente
avrebbe portato ad esiti artistici di maggior rilievo, rispetto a quelli di Zagari e Prinzi. La
critica suole accostare I’Androne al Fauno di Tenerani (fig. XXIII):** a parte la somiglianza
apparente del soggetto, che iconograficamente non avrebbe potuto essere risolto in altro
modo, un confronto tra le due opere permette anzi di notarne la distanza reciproca.

In questa costante celebrazione della “catanesita” rientra il monumento urbano ottocentesco
pit importante, quello dedicato a Vincenzo Bellini, realizzato da Giulio Monteverde (fig.
CXVIID).

Raggiunge I’altezza massima di quindici metri ed & costituito da una piramide tronca di sette
gradini, che poggia su di un alto basamento, nella cui parte centrale ¢ collocato un pilastro di
base quadrata: al di sopra di una cornice aggettante, vi ¢ quindi collocata la sedia, che ospita
I’operista (fig. CXIX). Intorno al piedistallo si trovano infine quattro statue, ognuna delle
quali rappresenta una delle sue composizioni pit importanti: in posizione frontale s’incontra
Norma, protagonista dell’opera omonima; segue Arturo de [ puritani, Amina de La
sonnambula (fig. CXX) e Gualtiero de I/ pirata. 1 pentagrammi incisi sui gradini, che tra
I’altro presentano diversi errori, costituiscono un ulteriore riferimento a queste composizioni.
I monumento € circondato da una bassa cancellata di ferro, che reca decorazioni relative
all’ambito musicale; vi ¢ solo una iscrizione, lapidaria, posta nel prospetto: A / VINCENZO
BELLINI/ LA PATRIA.

Nei circoli intellettuali catanesi si era presto iniziato a parlare dell’opportunita di erigere una
memoria al glorioso concittadino,** ma il monumento verra commissionato ed eseguito solo
dopo diversi decenni.

Per quanto sia firmato e datato: «G . MONTEVERDE . / F. IN ROMA ./ ANNO . 1882 .», gia nel
1881 il monumento ¢ stato concluso dallo scultore, che ricevera, per questa commissione, un
totale di centotrentamila lire; bisognera aspettare un anno per collocarlo, dal momento che
deve essere ancora scelto il sito dove andra collocato. Sono diverse le proposte in proposito:
la piazza antistante al Teatro Massimo, ancora in costruzione, Piazza Duomo e Piazza
Stesicoro, verso cui alla fine si opta. Questo sito costituisce un punto nevralgico per la citta,
non solo dal punto di vista urbanistico, ma soprattutto simbolico: la tradizione vuole essere
stati qui sepolti il poeta Stesicoro e il legislatore Caronda; sempre in questo luogo fu
martirizzata la patrona di Catania, Sant’Agata.’ Per far posto alla struttura viene quindi
rimossa la fontana preesistente, di circa otto metri di diametro.

833 paladino 1994, p. 145.

84 «Ben vidi le tue vie di santi simulacri decorate e di marmi orientali inscritti a cifre misteriose, e delle statue
de’ tuoi venerati monarchi: fra i quali non mi sarebbe paruta strana cosa la statua d’un celebre artista, quasi gli si
eleggesse un sito fra i coronati per essere difeso dalla forza, protetto dalla legge. E i simulacri scettrati non si
digradano con tal compagnia, anzi meglio si nobilitano, pero che la monarchia viene in grazia delle genti ogni
qual volta toglie in patrocinio le Belle Arti, le quali al benefizio largamente retribuiscono, facendosi della virtu
civile e militare conservatrici eterne» (Regaldi 1845, p. 175).

855 «Presso le pietre di Stesicoro sia locato il monumento di Vincenzo Bellini, ed ascolta a quali pensamenti mi si
apre campo augusto. Agata e Caronda mi rappresentano la religione e le leggi, il nerbo piu vigoroso in che il
vivere civile ha stabile fondamento, Stesicoro e Bellini mi rappresentano la musica e la poesia, le arti leggiadre
delle quali deve ornarsi ed ingentilirsi la civilta umana. La tua piazza diverra la rappresentanza dell’umanita per
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Gia alla fine dell’agosto del 1882 Monteverde si reca a Catania per sovraintendere
all’installazione del monumento,*® che viene scoperto all’improvviso, di notte, il 21
settembre successivo: «L’altra notte 1 buoni Catanesi che abitano nei pressi di piazza
Stesicorea, ebbero rotto [’alto sonno da un frequente martellare e da un rovinar di panconi che
facevano un effetto pochissimo armonico, quantunque si trattasse precisamente di qualche
cosa che coll’armonia ha molte relazioni. Quel fracasso era dunque prodotto dallo
schiodamento dello steccato che nascondeva il monumento a Bellini, che venne cosi scoperto
nelle tenebre, quasiché si compisse una cattiva azione». L’ Amministrazione Comunale,
infatti, che in quei mesi si sta avvicendando, non ¢ riuscita ad accordarsi in tempo sulle
modalita dei festeggiamenti, né sulla data di svelamento, motivo per cui ha dovuto agire
all’ultimo frettolosamente, per far si che la statua venisse inaugurata il giorno del sesto
anniversario del ritorno in patria delle ceneri di Bellini.*”’

La vista delle sculture suscita pareri pressoché unanimi: se da una parte vengono infatti
celebrate le statue raffiguranti i protagonisti delle liriche, contemporaneamente viene ritenuta
debole la resa del ritratto;85 8 anche la postura dell’effigiato suscita dei dubbi, dal momento che
viene ritenuta poco nobile.*”’

Una fredda accoglienza riceve anche il busto del compositore Giovanni Pacini (Catania
1796 - Pescia 1867), in realta nato a Catania per caso. Nonostante ci0, e soprattutto
tralasciando il fatto che non vi sia mai stato un “attaccamento’ reciproco, il Comune decide di
dedicargli un monumento: scolpito da Dupré,860 viene eretto il 12 luglio 1873 in quello che
allora era chiamato “giardino alla Marina”, oggi Villa Pacini appunto (fig. CXXI). Anche in
questo caso, I’esecuzione dell’opera suscita una fredda accoglienza®' che non trova apparente

onesti patti convenuta sotto il regime di moderato imperio, e rallegrata dall’esperimento operoso dell’intelligenza
e del cuore» (Regaldi 1845, p. 176).
836 «Gazzetta di Messina» 1882.
857 (Intanto la vecchia amministrazione che doveva e voleva andarsene, non pensava a nulla; la nuova era di la
da venire, ed il Consiglio si perdeva in una discussione bizantina, qualcuno volendo fare una festa dignitosa, altri
opponendosi a qualunque spesa, per venire poi al bel costrutto di finire la discussione in mezzo alla confusione
generale, senza deliberare nulla. Si torno un’altra volta sull’argomento e, per conciliare tutti i pareri, si propose
ed approvo di rimandare I’inaugurazione al tempo in cui si inaugurera il gran Teatro Bellini, la nuova villa e
I’osservatorio sull’Etna. Ma... altro guaio; il teatro non sara pronto che I’anno venturo, e il monumento non
poteva restare chiuso in uno steccato e coperto da una tela per la bellezza di diciotto mesi; quindi terza
discussione, colla proposta di scoprirlo temporaneamente; discussione finita pure in mezzo alla confusione
generale, per non mancare alla consuetudine. Insomma delle somme, la cosa & finita nel modo che v’ho detto.
[...] Monteverde, fra battimani ed evviva, mentre venivano accesi i fuochi di bengala, si affaccio al balcone,
ringraziando, commosso vivamente. Poi la Commissione, avendogli presentata una pergamena, scese in strada,
insieme con lui, e la dimostrazione, accresciuta lungo il tragitto, al suono delle arie belliniane, si recod in piazza
Stesicorea. Cola, come per incanto, furono accesi innumerevoli fuochi, che illuminarono fantasticamente la folla
pigiata, plaudente. I monumento, tinto di colori cangianti, spiccava nel mezzo, imponente, vaghissimo,
strappando I’applauso» (Catania 2004, p. 73).
8 Ibidem, p. 73.
859 11 monumento a Bellini & gia quasi a compimento. Mi si assicura che ’opera del Monteverde sia stupenda.
Lo credo senza difficolta; sebbene v’ha chi trova che un Bellini alzato avrebbe fatto piu bella figura di un Bellini
seduto» («Gazzetta di Messina» 1882); «Nei primi giorni gran folla di ammiratori, fra i quali molti critici, poi la
ressa comincio a diminuire [...]» («Gazzetta di Messina»’ 1882).
80 Dupre realizza per Catania anche il busto di Vincenzo Tedeschi Paterno Castello, oggi conservato presso la
Prefettura di Catania (Spalletti 2002, p. 273), dove al filosofo viene attribuito un mantello che lo avvolge, al fine
di conferirgli una maggiore dignita di stampo classico.
861 Consoli 1995, p. 112.
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spiegazione: volendo avanzare un’ipotesi, si potrebbe leggere questo scarso apprezzamento
come una forma di ostilita preconcetta verso artisti non catanesi, la cui presenza non ha
riscontro, infatti, nell’ambito della produzione funeraria privata.

Nel suo libro La Sicilia illustrata, il giornalista e scrittore Gustavo Chiesi descrive cosi il
cimitero di Catania:

[...] non abbonda di grandi monumenti e di sculture. Gia questo non ¢ neppure il genere
preferito nei cimiteri dei paesi meridionali: alle statue simboliche, ai gruppi, agli elaborati
monumenti sotto i malinconici porticati, o nelle grandi gallerie, si preferiscono gli spaziosi e
fioriti viali all’aria aperta, fiancheggiati da cipressi, da alte siepi di mirto, di mortella, allietato

. . . . . 862
da dintorni di una gaiezza di colori.

Oggi il camposanto catanese risulta, chiaramente, alterato e ampliato, ma ancora il settore
ottocentesco fornisce un interessante panorama sulla scultura catanese di fine secolo, che al
contrario, non ¢ molto presente nelle chiese;863 si tratta, in realta, di un panorama omogeneo,
dove Salvatore Grimaldi emerge come protagonista incontrastato: proprio attraverso i
monumenti da lui firmati e conservati presso il Cimitero Comunale, ¢ possibile ricostruire
Iiter stilistico di questo artista, che negli anni Ottanta raggiunge il culmine qualitativo della

%62 Chiesi 1892, p. 370.
%63 Questo rapido studio sulla produzione funeraria catanese costituisce il frutto di un censimento da me condotto
personalmente presso il Cimitero di Catania e di Acireale, nonché presso le chiese visitabili delle due citta; a
differenza di Messina, prima di ora nessuno studio si era mai occupato puntualmente di questo aspetto.
Recentemente sono state pubblicati due volumi: C. Santagati, L’azzurro del cielo: un polo museale tra arte,
architettura, natura nel cimitero di Catania, Palermo, Caracol, [2006]; La citta senza tempo. L’area
monumentale del cimitero di Catania: ipotesi di valorizzazione e recupero, a cura di S. Borzi - F. Di Vincenzo -
S. Todisco, Roma, Aracne, 2006. In entrambi i testi il tema scultoreo € solo accennato, dal momento che si fa
riferimento soprattutto all’aspetto architettonico o all’interpretazione puramente romantica del cimitero. In
particolare, Cettina Santagati ha condotto un attento studio sulle cappelle di fine Ottocento e inizio del secolo
successivo, sottolineando la grande varieta di temi decorativi che le caratterizzano, da quelli puramente gotici o
liberty, alle rigide reinterpretazioni neoclassiche (Santagati 2006, pp. 53-145).
Come in tutta la Sicilia, anche a Catania I’epidemia di colera del 1837 costituisce 1’occasione per cominciare a
riflettere sulla necessita di dotare la citta di un cimitero: gia nel 1835 si era individuato nel boschetto della Plaja,
a sud rispetto alla citta, un sito idoneo, e due anni dopo I’ingegnere comunale Sebastiano Ittar riceve I’incarico
per stilare il preventivo. Ben presto si pensa di abbandonare questo sito, che presenta diverse complicazioni
igieniche, ma fino all’epidemia di colera del 1854, non essendo state approntate altre aree, vi si continua a
seppellire. Nel 1856 si sceglie come nuovo sito il fondo comunale del Crocifisso, a terreno lavico, e
I’elaborazione del nuovo progetto viene affidato a Eligio Sciuto, che non potra realizzarlo, a causa degli eventi
che portano all’unificazione: secondo la sua pianificazione, vi sarebbe dovuta essere una parte monumentale, con
chiesa e chiostro, e una a giardino, secondo il modello fornito dal camposanto per eccellenza, quello di Pere
Lachaise a Parigi. La questione si ripropone presto: approfittando dell’abolizione delle corporazioni, tramite
I’applicazione delle leggi Siccardi, il Comune ha libero accesso alla tenuta delle Monache di Santa Chiara alla
Zia Lisa, in contrada Acquicella, un’area a sud-ovest della citta; a causa della pressione legislativa, ma
soprattutto del colera, viene ufficialmente disposta 1’apertura del cimitero il 19 marzo 1866, sebbene a quella
data sia stato costruito solo un recinto provvisorio. Dopo Ignazio Landolina, la conduzione dei lavori viene
affidata a Leone Savoja, che porta avanti il progetto di giardino scenografico: 1’ingresso monumentale viene
terminato nel 1870, e due anni dopo sono impiantati i cipressi. Ben presto si presenta la necessita di ampliare il
cimitero, annettendo i terreni ad ovest; all’inizio del Novecento si apre quindi il Viale degli uomini illustri
(Fischetti 1934, p. 21; Catania 2004, p. 18; Santagati 2006, pp. 35-44).
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propria arte, mentre nel secolo successivo ¢ caratterizzato da una maniera piu schematica e
stanca.®®

Dal punto di vista tipologico, vi sono molte analogie con le sepolture del cimitero di
Messina, con la differenza che qui a Catania non compaiono strutture funerarie
particolarmente articolate e complesse: al contrario, la maggior parte delle sepolture &
caratterizzata da un basamento, pit 0 meno elaborato, su cui viene collocato il ritratto del
defunto.

Il prototipo di questa tipologia ¢ costituito, a mio parere, dal Cenotafio di Corrado Deodato,
collocato nel 1827 e, come gia ricordato, realizzato da Villareale con la collaborazione di
Antonio Cali.

All’interno del cimitero, quindi, il Monumento dei coniugi Ardizzoni costituisce un unicum
tipologico (fig. CXXII): eretto nel 1886 e realizzato da Salvatore Grimaldi, ¢ caratterizzato
dalla presenza di un angelo, dall’espressione del volto contratta, seduto tra due sarcofagi; da
uno di questi, in parte scoperchiatosi, sta uscendo il braccio di uno dei due defunti (figg.
CXXIII- CXXIV). Si tratta di una delle opere piu intense e drammatiche di Grimaldi, che
rasenta 1’effetto horror e che non trova corrispettivi né all’interno della sua produzione, né,
credo, nella produzione funeraria italiana in genere: normalmente, infatti, i monumenti
funebri dello scultore presentano una struttura piu seriale, ovvero un robusto basamento, su
cui posteriormente vengono spesso inserite anche le immagini di altri defunti, e che spesso ¢
coronato da un timpano triangolare. Alle estremita angolari sono per lo piu presenti delle
civette, quasi una sua firma.

Un altro monumento funebre, non datato, né firmato, riesce pero a competere con quello di
Grimaldi, in quanto a realismo: il Monumento funebre di Vincenzo Tedeschi, un bambino
deceduto nel 1878 a soli sette anni (fig. CXXV). Al di sopra di un’ara ¢ collocato un letto
marmoreo, su cui giace il defunto, che appare piu grande della sua reale eta, parzialmente
avvolto in un lenzuolo: ¢ ancora vigile, 1 suoi occhi sono aperti, e la postura ¢ quella di chi,
sul punto di addormentarsi, sta raccogliendo gli ultimi pensieri prima del sonno; accanto a lui,
vi ¢ una lettera destinata alla madre. Un putto, alla sua destra, sta per coprirlo totalmente con
il lenzuolo, facendo scendere su di lui I’oblio. Il corpo ¢ modellato morbidamente, e il
materasso decorato con minuzia.

Tale vivacita stilistica, che non trova un grande riscontro all’interno di questo cimitero, si
affievolisce ancora di piu nel secolo successivo: a lavorare i monumenti saranno soprattutto
delle ditte di marmorari, tra cui spiccano i D’Urso Fiorito, che inizieranno a produrre in serie
le sepolture, ispirandosi a modelli del passato, prima di tutto canoviani, nonché relativi a
Monteverde e al suo Angelo Oneto.

La produzione funeraria, cimiteriale, cosi come quella chiesastica, ¢ quindi ricollegabile per
lo piu ad artisti locali, con un’importante eccezione: il Monumento funebre di Vincenzo
Bellini, terminato nel 1876 dal genovese Giovan Battista Tassara (1841—1916),865 e collocato
nel Duomo di Catania (fig. CXXVI): su di un alto basamento, in cui ¢ inserito un rilievo
bronzeo, con diverse eroine femminili, protagoniste delle opere del compositore, ¢ collocato il

864 Un altro dei pochi nomi che emerge, sempre qualitativamente inferiore, & quello di Luigi Battaglia, di Cefala
(Sarullo 1994, p. 23), che realizza il busto per il Monumento di Antonino Midulla (post 1889).
%65 Bongiovanni 1994, pp. 324-325.
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sarcofago marmoreo di Bellini, verso cui guarda affranto il Genio della musica, coronato con
un diadema che riporta le note musicali. Fa da sfondo alla sepoltura un arco cieco, sempre in
marmo, dove in rilievo ¢ rappresentata 1’anima del compositore condotta in cielo da due
angeli.*®

Sempre al Duomo si ricollegano le piti importanti commissioni di sculture chiesastiche
dell’Ottocento, ovvero le statue dei santi in marmo di Carrara, destinate alla balaustra
marmorea, eretta gia nel 1804; le sculture vengono collocate negli anni immediatamente
precedenti la fine del secolo, e nuovamente vi si ritrova la mano di Grimaldi, che realizza il
Sant’Everio (fig. CXXVIII), dove il realismo ¢ solo parzialmente moderato in funzione del
soggetto sacro. E anche interessante il Sant’lacopo di Lorenzo Grasso, scolpito nel 1896,
colto in un vivace momento di dialogo interiore con la divinita (fig. CXXIX); le statue dei
vescovi San Sesto e Attalo e quella del Beato Scammacca sono invece ricollegabili
rispettivamente a Gaetano Puglisi e a Epifanio Licata.

Da quanto si ¢ delineato fino ad ora, si puo¢ dedurre che, in questo caso, I’esperienza purista
di Zagari, con cui la realta artistica catanese ottocentesca non si ¢ potuta confrontare, cosi
come quella di Gangeri ¢ rimasta fina a sé€ stessa: nella seconda meta del secolo, infatti, il
gusto artistico si ¢ diretto senza incertezze verso lo stile veristico di Grimaldi, senza tuttavia
apprezzare gli apporti “stranieri” di Monteverde e Dupre.

Uno scenario simile caratterizza anche Acireale, che a partire dal 1880 ospita un numero
considerevole di opere di Prinzi. Prima ancora di Catania, gia nel 1848 il comune acese ha
iniziato i lavori per un giardino pubblico, trasformato alla fine del secolo, probabilmente sul
modello di Villa Bellini, in un luogo destinato alla celebrazione delle glorie locali: solo nel
1892 vengono inaugurati i primi busti, raffiguranti il gia citato Agostino Pennisi (fig.
CXXXI), il senatore Vigo Fuccio e il deputato Giambartolo Romeo (fig. CXXX); I’esecutore
¢ lartista acese Michele La Spina, formatosi a Napoli e a Firenze,867 il cui stile &
caratterizzato da un realismo moderato, comunque piil intenso rispetto a quello di Prinzi.*®®

Molto probabilmente, per eseguire il busto Pennisi, ha preso come modello proprio il
ritratto scolpito dall’artista messinese.

Questa circostanza potrebbe mettere in altra luce la presenza di un’ulteriore scultura, una
Flora, collocata nella villa davanti a Palazzo Pennisi (figg. CXXXII-CXXXIII): oggetto di un
relativamente recente restauro, che ha riguardato anche una lacuna del piedistallo, dove
probabilmente era riportata la firma, presenta, per alcuni tratti, una certa rassomiglianza con la
maniera di Prinzi, e prima di tutto con la Flora di Campobasso (fig. 36): si tratta di
un’analogia piu stilistica che iconografica, che riguarda prima di tutto la morbida maniera con
cui il corpo della fanciulla ¢ modellato. Da quanto ¢ emerso dai miei studi, non circolavano
all’epoca incisioni relative alla statua molisana: come si ¢ sottolineato, in diversi casi Prinzi

%66 Sempre a proposito di artisti non catanesi, va anche ricordata la presenza del messinese Giovanni Scarfi, che
nel 1884 firma i rilievi decorativi per la Cappella Nava, sempre collocata presso il cimitero (fig. CXXVII). Scarfi
realizza anche il busto marmoreo di Giuseppe Garibaldi, firmato e datato: «G. SCARFI SCOLPIVA NEL 1889», per
il Viale degli Uomini Illustri di Villa Bellini.
%7 Panzetta 2003, p. 162; Tedesco Zammarano 1994, pp. 175-176.
88 1 a paternita di questi tre busti, non firmati né datati, ¢ dovuta alla testimonianza di Vincenzo Raciti Romeo, il
quale li ricorda eseguiti da La Spina su commissione del Comune ed inaugurati nel 1892 (Raciti Romeo 1927,
ed. 1980, pp. 160-161).
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inviava per0 fotografie ai suoi committenti; si potrebbe quindi ipotizzare che 1’autore
anonimo di questa Flora abbia guardato a quella di Prinzi, attraverso una sua riproduzione
fotografica, riproducendone i modi.

Nella parte piu esterna di questa piazzetta, che prende il nome di Villetta Lionardo Vigo, ¢
quindi collocata I’effigie bronzea di questo poeta e politico acese, sempre modellato da La
Spina, che quindi si potrebbe considerare il corrispondente, in Acireale, di Salvatore
Grimaldi, per quanto riguarda il monopolio delle commissioni pubbliche. Si ¢ pero distinta
un’ulteriore personalita artistica, della generazione precedente rispetto al Grimaldi, ovvero
Rosario Anastasi, allievo di Villareale.®® Presso la Biblioteca Zelantea & conservato il suo
gesso patinato raffigurante Aci e Galatea (fig. CXXXIV), con cui partecipa all’Esposizione di
Belle Arti di Palermo nel 1846, dove ottiene la medaglia d’oro; in questo gruppo I’artista si
dimostra fedele ai modi del maestro e alla sua eleganza neoclassica, anche se il corpo inanime
di Aci sembrerebbe non rifuggire dal ricordo dell’Abele di Dupre: ¢ improbabile che lo abbia
visto, mentre ¢ molto piu plausibile che 1’eco del clamore suscitato dal gesso dello scultore
toscano, tradotto in marmo nel 1843, sia giunto fino in Sicilia in tempi piuttosto ristretti.
L’Aci e Galatea verra tradotto in marmo in dimensioni maggiorate solo nel secolo successivo
e collocato nella Villa.

Di impronta certamente neoclassica sono poi 1 busti di Anastasi conservati nella medesima
biblioteca, i Ritratti di Lionardo Vigo (fig. CXXXV) e di Paolo Vasta.

Le ultime testimonianze scultoree ottocentesche presenti ad Acireale si riscontrano nel
cimitero comunale, profondamente alterato nella sua struttura ottocentesca: molte tombe
dell’epoca sono andate distrutte o alterate, e ne sono rimasti solo pochi esempi. Da quel poco
che ¢ pervenuto, si pud notare una predominanza di strutture funerarie che sottolineano
I’aspetto architettonico, rispetto a quello scultoreo; un esempio ¢ il Monumento dei coniugi
Curbo, eretto nel 1891: in questa robusta e sobria struttura di marmo sono inseriti i due ritratti
in rilievo, di scarso valore artistico, a cui in seguito ¢ stato aggiunto anche quello del figlio,
committente dell’ opera.

Prettamente architettonico ¢ anche 1’elegante Monumento Vigo Platania del 1896 (fig.
CXXXVI), su cui vegliano due leoni bronzei. I due elementi, scultoreo ed architettonico, sono
invece perfettamente equilibrati nel monumento che Rosina Geremia dedica ai suoi familiari:
su un piedistallo costituito da tre gradini degradanti si alza un tabernacolo marmoreo dalle
facce cieche, dove sono collocati i quattro ritratti in rilievo dei genitori e dei fratelli della
committente. La giovane ¢ rappresentata in una statua a tutto tondo, nell’atto di aiutare un
angioletto a decorare con un festone il ritratto del padre: si tratta di un’opera che ha una sua
grazia, soprattutto nella resa realistica del puttino e della fanciulla, nonostante la posa
alquanto rigida, e che non trova corrispettivi nell’arte sepolcrale catanese (fig. CXXXVII).

89 Acireale 1806 - Palermo 1876 (Callari 1994, pp. 6-7).
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5.3 IL CIRCONDARIO DI MODICA

N

L’arte iblea ¢ oggetto di un’amplia bibliografia, incentrata perd quasi esclusivamente
sull’architettura; in questi anni, grazie soprattutto ai contributi di Paolo Nifosi, lo spettro delle
tematiche affrontate si sta lentamente ampliando, anche se i secoli piu trattati continuano ad
essere quelli dal XVI al XVIIIL. La scultura dell’ Ottocento, invece, ¢ un argomento che trova
riscontro solo in sporadici riferimenti, subordinati alle descrizioni dell’impianto decorativo
delle chiese: tali informazioni sono perd estremamente superficiali, quando non del tutto
errate.

Le mie ricognizioni sul patrimonio artistico delle citta di Ragusa, Modica e Scicli hanno
registrato quindi ex novo le testimonianze scultoree ottocentesche di questi contesti urbani:*"
sono subito risultati evidenti alcuni aspetti peculiari, molti dei quali differenziano, in modo
sostanziale, il panorama scultoreo di questa regione da quello delle altre zone finora
analizzate.

Prima di tutto, si ¢ riscontrata la mancanza di rilevanti personalita artistiche locali, proprio
per quanto riguarda la scultura: come si vedra, le pi importanti commissioni sono state
riservate ad artisti forestieri.®”' Inoltre, il ruolo primario degli scultori, € non solo del secolo
XIX, sembra essere relegato prima di tutto all’esecuzione di statue devozionali, per lo piu
lignee, anonime e di non eccezionale fattura; si hanno pero delle felici eccezioni: nella chiesa
di San Pietro a Modica, ad esempio, ¢ conservato il gruppo ligneo di San Pietro e il
paralitico, datato al 1893 e scolpito da Benedetto Civiletti (fig. CXXXVIID).*”* E un’opera
molto piacevole e rifinita, anche se alquanto rigida e statica; Franco Libero Belgiorno ne ha
lasciato una descrizione entusiastica:

Seguono gli altri altari e cioe: [...] indi ’altare con il famosissimo gruppo statuario di San
Pietro e il paralitico, capolavoro del grande scultore palermitano Benedetto Civiletti,*”
eseguito nel 1893. Questo grandioso gruppo scultoreo del piu alto esponente, nella scultura,
della tendenza veristica siciliana dell’ottocento, rappresenta 1’opera, dopo la Madonna
marmorea, pill altamente e veramente artistica del grandioso Duomo: I’umanita del Principe
degli apostoli, nel gesto, nella positura, nel mistico e soave sguardo, la toccante e vera

$70 Le ricognizioni hanno riguardato tanto le chiese attualmente visitabili nelle tre cittd, quanto il cimitero di
Ragusa Superiore e di Ibla, i due cimiteri di Modica, e il camposanto di Scicli; non ¢ stato possibile accedere alla
maggior parte degli edifici nobiliari delle citta, molti dei quali si trovano in uno stato di tragico abbandono, come
Palazzo Beneventano a Scicli.
¥ La Grande guida commerciale del 1895 ricorda alcuni scultori locali, a cui si possono per lo piti ricollegare
solo opere minori: precisamente, viene segnalata la presenza a Ragusa Superiore di tre scultori in marmo,
Giovan Paolo Dimarco, Carmelo e Francesco Licitra, mentre ad Ibla quello dello stuccatore catanese Carmelo
Guglielmino, dello scultore in legno, Agatino Del Campo e dell’ornamentista Carmelo Calabro. Carmelo Licitra,
anche detto “Giuppino” o “U ghiuppinu”, ¢ I’autore della statua lignea devozionale di San Giovanni Battista
della Cattedrale di Ragusa Superiore, scolpita verso la meta del secolo XIX e tuttora portata in processione. A
Modica e a Scicli non sono ricordati scultori, ma nel capoluogo del circondario si segnalano due fotografi,
Enrico Maltese e Emanuele Risino (Giannotta 1895, pp. 873, 888-889).
872 Belgiorno 1955, pp. 179, 204; Bica 1994, p. 66.
873 Editio princeps: Paolo Civiletti.

296



giacitura del paralitico, il cui sguardo ¢ cosi dentro d’implorazione da scuotere, durante la
contemplazione, ogni anima umana, sono gli elementi che fanno del gruppo statuario una tra le
pit ammirabili opere del grande artista siciliano. La solenne inaugurazione della statua

avvenne alla presenza del Vescovo di Noto, monsignor Blandino, il 28 giugno dello stesso

anno, con una serie di festeggiamenti che a Modica restarono famosi.**

Si puo inoltre ricordare la statua di San Giorgio a cavallo del Duomo di Ibla, lavorato
nell’ambito della bottega dei palermitani Bagnasco verso il terzo quarto del secolo.®”

L’evidente differenza con gli altri contesti approfonditi ¢ costituita dal fatto che in questa
regione non si verifica il fenomeno della “monumentomania” che, nella seconda meta del
secolo, si diffonde non solo a livello istituzionale, con I’erezione di statue destinate alle grandi
personalita cittadine, ma anche nell’ambito privato, con i monumenti funebri arricchiti dai
busti dei defunti, per celebrarne la memoria nella loro unicita.

Nelle citta iblee considerate vi sono invece solo due memorie urbane ottocentesche, erette
rispettivamente a Modica e a Scicli, dove ¢ collocato il monumento scolpito nel 1892 di
nuovo da Benedetto Civiletti e dedicato a Pietro di Lorenzo, detto “Busacca” (fig. CXXXIX),
ricco mercante e banchiere del secolo XVI, ma soprattutto benefattore della citta: nel 1565
destino infatti la maggior parte della sua fortuna alla Confraternita di Santa Maria la Nova,
affinché fondasse e gestisse un’Opera Pia in sua memoria; tale istituzione avrebbe dispensato
annualmente legati di maritaggio e di monacazione alle discendenti dello stesso Busacca, o
alle ragazze povere di Scicli e Modica, se la sua linea di sangue si fosse estinta. Pietro di
Lorenzo aveva anche previsto un sistema di investimenti, gestito sempre dalla congregazione,
che nel corso dei secoli permise al patrimonio di ampliarsi notevolmente: 1’*“oro di Busacca”
divenne quindi un vero e proprio tesoro cittadino gestito da privati, a cui il comune ricorse in
diverse occasioni. L’esistenza di questo fondo fu realmente provvidenziale in concomitanza
dell’epidemia di colera che devastdo Scicli dal 1885 al 1887.876 Salomone, che scrive I’anno
precedente all’inizio della pestilenza, ricorda I’intenzione dell’amministrazione dell’Opera Pia
di elevare un monumento in marmo in onore del benefattore, grazie al quale si era arrivati a
distribuire, in quegli anni, ben trecento legati di maritaggio;®’’ si pud quindi presumere che il
tragico episodio del colera abbia motivato ancora di piu i suoi concittadini a dedicargli una
memoria imperitura, per via dell’evidente debito di riconoscenza che la citta aveva nei
confronti di Busacca. In questo caso, cosi come pure per il San Pietro e il paralitico, si ¢
ricorso evidentemente ad uno dei pill importanti artisti dell’epoca, Civiletti appunto, la cui

84 1 Indice degli artisti ricorda inoltre che: «Padrone della linea, si ferma alla realta, la cui intima essenza sa
cogliere magistralmente, fermandola nella materia» (Belgiorno 1955, pp. 179, 204).
¥ Sortino Trono la qualifica genericamente come opera “del Bagnasco”, nonché la considera unica statua
pregevole conservata nella Cattedrale (Sortino Trono 1928, ed. 2000, p. 127).
¥76 Nella seduta di consiglio dell’Opera Pia del 23 luglio 1887 venne concesso al Comune un sussidio di tremila
lire e un prestito di diecimila, destinati all’azione di prevenzione e profilassi; esattamente un mese dopo, con
I’epidemia al culmine, venne accordato un ulteriore mutuo di trecentomila lire, che permise di provvedere alle
necessitd pill immediate, quali il rifornimento di medicinali, la disinfestazione della citta, 1’allestimento del
lazzaretto e delle cucine economiche. Fu inoltre possibile avviare i lavori di costruzione dell’acquedotto e delle
fognature, bonificare le acque stagnanti che lo ammorbavano e attuare una riorganizzazione urbanistica: fino a
quel momento Scicli era infatti priva anche delle infrastrutture fondamentali e versava in tragiche condizioni
igieniche (Salomone 1884, p. 105; Barone 1998, pp. 13-15, 264-272).
877 Salomone 1884, p. 105.
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produzione si caratterizza per la presenza di numerosi soggetti storici, che cerca di ricostruire
con dettagli realistici.

Il monumento ¢ costituito da un alto basamento su cui poggia la statua marmorea del ricco
mercante, stante e abbigliato con vesti cinquecentesche: il palermitano ha infatti rappresentato
Busacca rifacendosi ai dipinti locali che lo raffigurano e ha lavorato con grande abilita e
minuzia la veste damascata e i ricami dei merletti. Non va apprezzata solo la meticolosita con
cui I’artista ha definito i dettagli fisionomici e del vestiario, ma anche 1’attenzione nella resa.

Pietro di Lorenzo ha il volto assorto, espressione tipica di molti soggetti di Civiletti, con lo
sguardo che sembra rivolto verso il futuro, consapevole dell’importanza che avrebbe rivestito
la sua donazione: con la mano destra, infatti, regge il testamento, appena estratto dalla cintola,
dove ancora si attarda la sinistra. Sul tronco di colonna posto dietro Busacca I’artista ha
quindi lasciato inciso il suo nome e la data di completamento dell’opera.878

Il secondo monumento ¢ invece collocato a Modica ed ¢ dedicato a Carlo Papa;879 al
momento della sua esecuzione Michele Tripisciano stava iniziando a farsi un nome, e
quest’opera porta ancora i tratti di una certa immaturita (fig. CXL).**" E costituita da un busto
marmoreo, firmato e datato «M. TRIPISCIANO SCULTORE ROMA 1891», poggiato su un plinto,
coronato da un fregio con triglifi e metope circolari, posto al di sotto di una cornice
alggettalnte.881 Il ritratto e caratterizzato da una particolare attenzione al dettaglio realistico,
anche se si puo notare una certa rigidita nella figura, che le conferisce un’aria accademica; in
generale ¢ comunque una buona proval.882

Resta quindi da tentare di chiarire a cosa sia dovuta la scarsa presenza di monumenti urbani.
Nel caso di Ragusa ¢ possibile avanzare un’ipotesi strettamente legata alla storia di questa

7% «B. CIVILETTI FECE 1892». Il basamento porta inoltre I’iscrizione: A / PIETRO DI LORENZO BUSACCA /
BENEFATTORE SAPIENTE / DELLA / SUA PATRIA / 1 RETTORI / DELLA / MIRABILE ISTITUZIONE / CHE LO FA GRANDE /
NEI SECOLI/ 1892. La bibliografia dedicata a questo artista non ricorda tale monumento.
879 Papa, nato a Modica nel 1825 e morto nel 1880, ¢ stato consigliere della Corte di Cassazione di Palermo, oltre
che poeta e storico dilettante.
#80 Michele Tripisciano & uno dei rappresentanti della corrente veristica siciliana. Nato a Caltanissetta nel 1860,
ancora bambino da le prime prove del suo talento artistico nella bottega del padre, un “quartararo”, utilizzando la
creta per modellare statuine; grazie al mecenatismo di alcune personalita cittadine, a soli tredici anni puo recarsi
a Roma per studiare e a vent’anni diviene allievo di Francesco Fabj-Altini. Muore nel 1913 nella capitale, dove
si era trasferito; in quell’anno aveva terminato la sua opera piu celebre, il Monumento a Gioacchino Belli,
collocato nell’omonima piazza romana. Molte sue sculture si trovano a Caltanissetta: tra le principali, lavorate
sia in marmo che in bronzo, si possono ricordare la Fontana del Tritone del 1890 e il busto di Vittorio Emanuele
1I dell’anno successivo, o ancora il monumento bronzeo di Umberto I, del 1910. Nel teatro cittadino nisseno ¢
conservato I’Orfeo, scultura marmorea del 1898 e presentata con successo alla Prima Esposizione italiana di
Belle Arti a San Pietroburgo. Tra le sculture presenti a Roma si possono ricordare i due giureconsulti Paolo e
Ortensio per il Palazzo di Giustizia, datati 1901, anno in cui inizia anche a lavorare per la chiesa di San
Gioacchino, dove entro il 1905 realizza i dodici medaglioni degli Apostoli e la statua del San Giuseppe. Tra il
1912 e il 1913 a Sant’Andrea della Valle modella il bassorilievo del Battesimo di Gesit, alcuni stucchi, degli
Angeli e Due virti. Suo ¢ I’altorilievo del 1909 raffigurante 1’Allegoria della Sicilia, opera per cui riceve il titolo
di cavaliere dei Santi Maurizio e Lazzaro (Greco 1994°, pp. 331-332; Panzetta 2003, p. 911). Nelle biografie
dell’artista non si fa menzione del busto in questione.
#1 Reca la seguente iscrizione: A / CARLO PAPA / ANIMO DI ANTICA TEMPRA E VIRTU / IL CUI CANTO / FU IDEALE
ALTISSIMO DI PATRIA / LA VITA / APOSTOLATO DI DOVERE E DI SACRIFICIO / I SUOI CONCITTADINI, QUESTO MARMO
/ A PERENNE MEMORIA / ERESSERO / MODICA / ANNO MDCCCLXXXXI
%82 E inoltre da segnalare, per completezza, la presenza a Scicli di una lastra commemorativa dedicata a Gaetano
Celestri, in cui ¢ inserito un medaglione con il suo ritratto in altorilievo, firmato e datato «Battaglia 1896»; i
biografi di questo artista, di cui per altro si sa ben poco, non ricordano questa memoria, collocata nel 1897
(Sarullo 1994, p. 23; Panzetta 2003, p. 78).

298



citta, fin dal Medioevo travagliata da una suddivisione interna che ne influenzo lo sviluppo: il
sito originale di Ragusa, infatti, corrispondeva alla sola Ibla, ovvero alla parte bassa
dell’attuale capoluogo di provincia, ma la popolazione si divideva in due fazioni avversarie,
che ruotavano intorno alle piu importanti chiese della citta, San Giorgio e San Giovanni, alla
prima subordinata.*®* Con il terremoto del 1693 Ragusa, come quasi tutte le citta della Val di
Noto, vide la popolazione decimata, nonché distrutto gran parte del suo patrimonio artistico,
tra cui anche le due chiese sopracitate: mentre i “sangiorgiani” ricostruirono sulle rovine, i
“sangiovannari” approfittarono della tragica occasione per fondare, in una posizione pill
elevata, una nuova citta, con una parrocchia quindi indipendente.

Le due fazioni si consideravano nemiche, tant’e che la citta si divise ufficialmente due anni
dopo il terremoto; tale situazione si protrae fino al 1703, quando venne proclamata 1’esistenza
di una sola Ragusa e le due parti furono unite fisicamente da una scalinata di
duecentoquarantadue gradini. All’indomani della proclamazione del Regno d’Italia la citta
viene nuovamente divisa: il suo nucleo originario ebbe I’appellativo di Antica, o Inferiore,
mentre la Nuova divenne la Ragusa ufficiale.®*

La rivalita secolare tra le due fazioni non si ¢ placata, se non in epoca recente; se da una
parte, pero, questo antagonismo ¢ sfociato spesso in azioni violente, d’altra parte si &
manifestato sotto la forma pit costruttiva della competizione culturale e artistica, e
primariamente nel tentativo di rendere la propria citta, e soprattutto la propria chiesa, piu
attraente e ricca dell’altra. Contemporaneamente, pero, questa divisione ha ostacolato anche le
decisioni su questioni d’interesse comune,*™ ad esempio, quelle di dedicare una memoria ad
una personalita cittadina, “iblea” o “cosentina” che fosse. Qualunque proposta molto
probabilmente sarebbe stata ostacolata dall’altra fazione. Non stupisce, quindi, che 1’unico
monumento urbano realizzato a Ragusa sia quello di epoca fascista dedicato super partes ai
caduti del primo conflitto mondiale.

Inoltre, ritengo che non debba essere sottovalutata un’altra componente storica, ovvero la
preponderante presenza dell’elemento aristocratico, che ha avuto molto piu peso qui che in
altri contesti. Modica infatti godeva di privilegi e vantaggi economici sin dall’epoca di
Ruggero il Normanno, che I’aveva elevata al rango di contea, e i suoi governatori usufruivano
di diritti e prerogative vicereali. Questi funzionari per secoli appartennero solo alle quattro
famiglie dei Chiaramonte, Chiabrera, Enriquez e Alvarez, imparentate con I’alta nobilta di
Spagna: 1I’ultimo conte dal sangue spagnolo che resse le sorti della citta fu Carlos Miguel Fitz-
James Stuart y Stolberg, XIV, duca d'Alba e dal 1815 conte di Modica per una brevissima

#3 1 “sangiovannari”, all’inizio parte esigua della popolazione, secondo la tradizione discendevano da alcuni

cosentini in fuga dalla loro patria e rifugiatisi in Sicilia; pur avanzando pretesti devozionali per il loro
antagonismo, questo originariamente era dovuto al fatto che i “sangiorgiani” erano i nobili feudatari, a cui dopo
il mille inizio a sostituirsi la nascente borghesia dei “massari cosentini”.

88450lo con il Decreto Reale del 5 febbraio 1922 Ragusa Inferiore riottiene il nome secolare di Ibla; nel 1896 San
Giovanni era nel frattempo divenuto patrono della citta, e consecutivamente la Cattedrale a lui dedicata fu
elevata al rango di Chiesa Matrice. In previsione della nomina a capoluogo, nel 1926 si provvede alla
riunificazione definitiva di Ragusa, il cui patrono continua ad essere San Giovanni; San Giorgio viene relegato a
“semplice” protettore di Ibla (Sortino Trono 1907, pp. 276-282, Sortino Trono 1928, ed. 2000, pp. 1, 25-26, 122-
125; cfr. Gangi 1982, p. 12).

%3 La situazione, in realtd, non migliora neanche dopo la “secessione”, quando finalmente le due parti si possono
gestire da sole.
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parentesi. Ragusa invece, divenuta contea con Pietro III di Aragona, gia nel 1295 venne
aggregata a Modica e retta da un vicario, che faceva le veci del Conte di Chiaramonte; anche
in questa citta si susseguirono al potere famiglie di ascendenza spagnola. Quella che si va
definendo ¢ quindi una societa costituita da nuclei permeati da un forte senso di appartenenza
alla propria casata nobiliare, tendenzialmente inclini ad attardarsi su posizioni tradizionali e
contrari al diffondersi del culto “laico”, e “borghese”, del singolo,886 mentre questo va
radicandosi nel resto d’Europa. Cid emerge in modo evidente anche nell’ambito della
produzione funeraria e non solo in quella dell’Ottocento: per secoli, infatti, la tipologia di
monumento funebre piu diffusa nel territorio ibleo ¢ stata la semplice lastra marmorea
commemorativa, sobria ed essenziale, per lo piu terragna, ma eventualmente anche collocata
sulla parete, in prossimita degli altari o in corrispondenza delle statue dei santi. Le memorie
costituite da sarcofago e ritratto del defunto, marmoreo o dipinto che fosse, in questa regione
hanno trovato accoglienza solo in un numero estremamente ridotto di casi, dove peraltro
I’elemento scultoreo passa quasi sempre in secondo piano, rispetto all’opera dei marmorari,
che con materiale policromo hanno conferito vivacita cromatica ai sobri monumenti.*’

A cavallo tra Ottocento e Novecento si collocano pero tre monumenti funerari ricollegabili a
questa tipologia: nella chiesa iblea di San Francesco di Paola, segnatamente nella Cappella
dell’Immacolata, si affrontano le due memorie sepolcrali volute da Corrado Maria Arezzo de
Spucches, ultimo barone di Donnafugata, per la moglie e la figlia, decedute nel 1887 a pochi
mesi di distanza, e per le quali amplio la Cappella di famiglia, volendola trasformare in un
mausoleo; qui vi ¢ anche il monumento dedicato al Barone dalla nipote, la principessa
Concetta Maria Paternd Castello Arezzo. Non passano inosservati i nomi degli autori:
Giovanni Scarfi, che firma e data il busto della Principessa Vincenza Arezzo Paterno
Castello, tiglia del barone, e Gregorio Zappala, autore del Ritratto di Corrado Maria Arezzo
eseguito un decennio dopo la sua morte, nel 1908 (figg. CXLI-CXLIIT).*®

#6 Unica eccezione si pud considerare il pubblico omaggio, pur tardo, reso ad Alfieri, Bellini ¢ Goldoni, con
I’inserimento dei loro busti nel prospetto del Teatro della Concordia di Ragusa Superiore: fondato da privati nel
1843 e acquisito dal Comune nel 1880, venne da questo restaurato, la facciata fu ridisegnata e le tre sculture
inserite nei medaglioni; gia nella relazione progettuale del 1883 si fa riferimento alla presenza di eventuali busti
(Nobile 2004, pp. 197-199).

7 La chiesa sciclitana di San Bartolomeo ospita i due monumenti seicenteschi di Giuseppe e Vincenzo
Micchiché, realizzate dopo il 1630: pressoché identici, hanno una complessa struttura a piu registri riccamente
decorati con tarsie marmoree e statue di ridotte dimensioni; inseriti in edicole si trovano i busti, molto statici, pur
essendo stati realizzati in pieno XVII secolo, tant’¢ che appaiono piu vicini ai modi del Cinquecento che del
Seicento. Gia questo & indice di una certa arretratezza stilistica che, come si vedra di seguito, inficia ’arte del
ragusano anche nei secoli successivi.

Altri esempi di questa rara tipologia si trovano a Modica, nel duomo di San Giorgio e nella chiesa di Santa Maria
delle Grazie, dove addossati alla controfacciata sono collocati il Monumento funebre di Gaspare Sortino Trono,
morto nel 1630, e dell’architetto Vincenzo Mirabella Alagona, defunto nel 1624: in questi due casi non vennero
inseriti ritratti marmorei, ma due dipinti, oggi estremamente danneggiati, seppur il profilo del volto
dell’architetto sia ancora visibile a luce radente; nell’altro dipinto, invece, sembrerebbe essere rappresentata una
scena biblica. Nel Duomo si trovano quindi le memorie funebri di Tommaso Russo, morto nel 1656, e quello
databile al 1671 di Jacopo Laurifici: anche in questo caso al busto del defunto si sostituisce un dipinto,
raffigurante Maria con Anna e Gioacchino.

888 «G. SCARFI F. MESSINA 1893», «G. ZAPPALA MESSINA 1908»; Sortino Trono ricollega 1’esecuzione dei
cenotafi, con I’esclusione dei busti, alla bottega messinese dei Sacca, specializzata nell’esecuzione di monumenti
funebri, senza perd fornire le motivazioni di questa attribuzione (Sortino Trono 1928, ed. 2000, pp. 70-71;
Paladino 1997, p. 25 nota 17); non ¢ stato possibile esaminare con accuratezza i monumenti per verificare la
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Tutti 1 monumenti presentano il medesimo schema compositivo a pil registri: al di sopra del
plinto in marmo grigio, la fascia centrale ospita 1’iscrizione racchiusa tra due identiche
rappresentazioni dello stemma di famiglia; sul sarcofago, ornato con motivi floreali di stampo
rinascimentale, poggia in posizione centrale il busto del defunto. I ritratti, soprattutto quello di
Zappala, sono di squisita fattura e riproducono con apparente fedelta la fisionomia dei defunti
e 1 dettagli del loro abbigliamento; contemporaneamente, pero, sembra quasi che gli scultori
abbiano volontariamente mitigato il loro stile realistico, per adeguarsi ai gusti della
committenza.

L’impressione che vi sia un certo ritardo nella sensibilita artistica di questa zona
sembrerebbe essere confermata anche da altre opere, quale il monumento dedicato nel 1858 a
Tommaso Campailla,889 deceduto nel 1740, da un suo discendente, Giuseppe (fig. CXLIV);
questa memoria, collocata nel duomo modicano di San Giorgio, ¢ costituita da una stele dove,
con intarsi marmorei policromi, ¢ raffigurato un genio della morte abbracciato ad un’urna: lo
stilema canoviano diviene qui un pretesto per dar risalto al valore materico dell’opera, alla
preziosita del marmo e alla minuziosita del lavoro dei marmorari. Essendo gia entrati nel sesto
decennio del secolo, il fatto di proporre un modello neoclassico appare comunque un segnale
di attardamento, anche se 1'uso che viene fatto dei marmi ricrea un’opera piacevole e di
qualita.

Sempre a Modica, nella chiesa di San Pietro si trova il monumento del medesimo Giuseppe
Campailla, defunto proprio nel 1858 (fig. CXLV): & proposta nuovamente una soluzione
neoclassica, la stele timpanata con il profilo del defunto eseguito in rilievo, in posizione
centrale; anche in questo caso si colloca in primo piano 1’elemento marmoreo, piu che la
struttura stessa del monumento.**’

Tale attardamento tipologico caratterizza anche la scultura cimiteriale iblea, che non trova

riscontri con quella degli altri sepolcreti siciliani oggetto delle mie indagini.*’

presenza di ulteriori firme, cosi come non ¢ stato possibile leggere quella apposta dietro al ritratto marmoreo
della Baronessa, a causa delle critiche condizioni in cui versa la Cappella Arezzo.

89T ommaso Campailla, nato a Modica nel 1668, era un «abile filosofo, eccellente poeta, profondo aritmetico,
astronomo, grande geografo, chimico, fisico, medico, naturalista, giureconsulto e teologo» (Salomone 1884, p.
73).

90 Si pud ben ipotizzare che sia stato lo stesso Giuseppe a lasciare indicazioni su come volesse il proprio
monumento funebre; questo ¢ collocato sulla controfacciata della chiesa, in posizione simmetrica, rispetto
all’entrata, a quello di don Carlo Interlandi, deceduto nel 1797: anche questa memoria ¢ estremamente peculiare
nel contesto ragusano, essendo caratterizzata da una lastra parietale, recante la rappresentazione in rilievo
dell’intero busto del defunto. Non ¢ stato possibile individuare gli autori degli ultimi tre monumenti citati.

%! Non ha portato a nessun riscontro neanche il confronto con i contemporanei cimiteri napoletani (cfr.
Cavicchia Scalamonti - Pecchinenda 1994; Palazzolo Olivares 2003, Mangone 2004, Giordano 2006) né con
quelli della Spagna (cfr. Nicolas Gomez 1994; De Orueta 2000; Diéguez Patao - Giménez 2000; Marti y Lopez
2004), paese con cui la Contea di Modica ebbe sempre uno stretto legame politico e, almeno apparentemente,
culturale: infatti ritengo che sia indicativa prima di tutto la presenza, nella chiesa sciclitana di San Giovanni
Evangelista, del Crocifisso di Burgos, un dipinto di bassa qualita, che presenta la peculiare iconografia iberica di
Cristo crocifisso con indosso una “gonnella” merlettata. Nifosi data il dipinto al secolo XVII e lo attribuisce ad
una mano spagnola, anche per il fatto che la fondatrice del monastero a cui la chiesa ¢ annessa, la baronessa
Giovanna di Stefano di Donnabruna, aveva sposato don Girolamo Ribera, appartenente ad una famiglia spagnola
gia da tempo stabilitasi a Scicli (Nifosi 1997, p. 110). Inoltre, nel Duomo di Modica si trova una pala d’altare,
attribuita a Girolamo Alibrandi, che ha la struttura di un vero e proprio retablo spagnolo.

Prima di approfondire il tema della scultura cimiteriale ragusana, bisogna tener presente alcune premesse: diversi
monumenti sono risultati difficilmente leggibili nei dettagli, a causa dell’utilizzo quasi esclusivo del materiale
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La tipologia di monumento funerario piu diffuso ¢ il semplice sarcofago, decorato
sobriamente con elementi floreali e geometrici € con un continuo rimando alla simbologia
della vanitas e memento mori, che conferisce ai monumenti un’apparenza barocca (fig.
CXLVI). In alcuni casi si hanno strutture maggiormente articolate e sviluppate su piu livelli,
come il Monumento di Giorgio Schembari, defunto nel 1881 e sepolto a Ragusa Nuova, dove
nel registro superiore e inferiore vengono ripresi motivi neorinascimentali, anche questi non
rari: diverse sepolture, non solamente a sarcofago, recano infatti decorazioni a candelabra e
festoni,* ma nessun riferimento figurativo al defunto.

Nel cimitero nuovo di Modica solo un monumento & arricchito dal busto del defunto,*** ma

ci troviamo gia nel secolo successivo.

lapideo locale, la “pietra franco”, calcareo tufacea: facilmente lavorabile, a causa degli agenti atmosferici si
annerisce e sgretola altrettanto facilmente. Spesso inoltre le iscrizioni non venivano incise, ma dipinte su strati di
stucco con il tempo scrostatisi, rendendo difficile la lettura: questo ¢ uno dei motivi per cui diverse memorie
funerarie, e le rispettive sculture, non possono essere datate con precisione; in altri casi, le tombe sono state
successivamente destinate ad altri defunti, cosicché i monumenti sono stati alterati, inserendo arbitrariamente
nuove lapidi o aggiungendo nuove iscrizioni, se non addirittura distruggendo 1’originario apparato decorativo.
Quasi nessuna opera ¢ poi firmata, trattandosi per lo pitt di monumenti usciti da botteghe di scalpellini e lapicidi,
a volte autoelevatosi al rango di scultori, come si vede dal livello qualitativo piuttosto basso della maggior parte
delle opere. Infine, una componente fondamentale di questi cimiteri, all’infuori di quello di Modica antica, sono
le cappelle: alcune sono eleganti, altre sovrabbondanti di decorazione.

Per quanto riguarda la storia di questi cimiteri, esiste una minima bibliografia relativa solamente a quello nuovo
di Modica e a quello di Ragusa Superiore, recentemente oggetto di studi e ricerche archivistiche, che non hanno
comunque permesso d’individuarne la data di istituzione. Tale camposanto non si trova in un’area spianata,
come quello di Ibla, ma al contrario sul declivio naturale della collina, che venne lasciato per lo pil inalterato;
originariamente era costituito da un semplice recinto, ampliato nel 1877 su progetto dell’ingegnere ragusano
Giovanni Migliorisi: questi previde una suddivisione del cimitero mediante assi ortogonali che determinavano
otto settori destinati all’inumazione, all’interno dei quali si trovavano anche i due ossari comuni. Secondo
I’architetto Michele Pennavaria, i settori di inumazione dovevano inoltre essere nascosti agli occhi dei visitatori
attraverso fi