ISTITUTO SALESIANO

«Beata Vergine di San Luca»
via Jacopo della Quercia, 1 - 40128 BOLOGNA

tel. 051/41.51.711 - www.salesianibologna.net
presidesup.bolognabv@salesiani.it

Il Preside

PASSERELLE/IDONEITA PER L’AMMISSIONE ALLA 5* IPS

STORIA DELL’ARTE

PROGRAMMA DI 4" IPS

IMATERIA DI INDIRIZZO|

Prof.ssa: SIMONA DALL'OLIO - dallolio.simona.prof@salesianibologna.it

Testo di riferimento: ITINERARIO NELL'ARTE - CRICCO DI TEODORO - VOL 3 - versione verde compatta

Argomenti su cui vertera la prova (relativamente al programma di 4” IPS):
inserire gli eventuali riferimenti alle pagine del libro

CAPITOLO 24 - Dalla rivoluzione industriale alla rivoluzione francese:

- par. 24.3 do pag. 607 a pag. 612 — il Neoclassicismao.

- par. 24.3.1. ANALISI OPERA* 24.49: Teseo sul Minotauro di Antonio Canova.

-par. 24.3.2. ANALISI OPERA™ 24.71: Il giuramento degli Orazi d Jacques-Louis David.
CAPITOLO 25 — l’Europa della restaurazione:

- par. 25.2 da pag. 653 a pag. 655 - [l romanticismo.

- par. 25.3.3. ANALISI OPERA* 25.23: La zattera della Medusa di Gericault.

- par. 25.3.4 ANALISI OPERA™ 25,38: La libertd che guida il popolo di Delacoix.
CAPITOLO 26 — La stagione dell'lmpressionismo:

- par 26.1 da pag. 702 a pag. 707 - L'Impressionismo

- par. 26.3 ANALISI OPERA™ 26.33: Colazione sull’erba di Manet.

- par. 26.4 ANALISI OPERA* 26.46: Impressione, sole nasciente di Monet.

- par. 26.5 ANALISI OPERA* 26.51: La lezione di danza di Degas.

- par. 26.6 ANALISI OPERA* 26.66 Colazione dei canottieri di Renoir,

CAPITOLO 27 — Tendenze Post-impressioniste. Allo ricerca di nuove vie

-par. 27.2 ANALISI OPERA* 27.10: | giocatori di carte di Cézanne.

- par. 27.3 ANALISI OPERA* 27.21: Un dimanche aprés-midi & 'lle de la Grande Jatte di Seurat.
-par. 27.4 ANALISI OPERA* 27.31: Aha oe feii? Di Gauguin.

-par. 27.5 ANALISI OPERA* 27.48; Notte stellata di Van Gogh.

Esercizi o domandi simili a quelle che potrebbero capitare durante la prova:

- Fare le mappe concettuali di tutte le parti teoriche (in neretto nell’elenco). Le mappe di questi argomenti
possono essere tenute come riferimento durante le prove.

- Farele ANALISI OPERA segnate in elenco rispettando lo schema allegato.

Materiale allegato (fotocopie del testo o altro - da lasciare alla Presidenza):
- Fotocopie delle parti teoriche per fare le mappe
- Scheda di ANALISI OPERA.



ANALISI OPERA:

I FASE — SCHEDA INFORMATIVA DELL'OPERA

AUTORE: nome e cognome o pseudonimo

- TITOLO

- DATAZIONE: anno o anni di realizzazione INSERIRED%EE,SESR;MMAGINE
COLLOCAZIONE: i/ luogo dove si trova; citta, museo o
chiesa ...

- TECNICA: che tipo di tecnica pittorica, scultorea o
costruttiva si é utilizzata e con che materiali. Es.:
affresco, pittura a olio, scultura in marmo.

II FASE - LA POETICA DELL'ARTISTA - descrizione ed interpretazione

Cosa, come e perché.
Descrivere significa osservare attentamente la forma, i colori, il movimento, la linea, le

proporzioni dei soggetti rappresentati.
Interpretare comprende il messaggio e la funzione che vengono attribuiti all’'opera, cioé che
cosa si vuole comunicare e perché, nonché lo stile che I'artista adotta per giungere a

tale scopo.

III FASE - COMMENTO PERSONALE

Commento personale critico ed estetico sull’opera, motivato. (m/ piace o no e perché, quali
emozioni o pensieri mi crea, cosa mi fa capire ...)
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«...una nobile semplicita
e una quieta grandezza»

enché la cultura artistica e letteraria della seconda meta del
Settecento e dei primi anni dell'Ottocento sia attraversata
da numerose sollecitazioni di rinnovamento e pitt d'uno siano
gli stimoli, le suggestioni e gli incantamenti per le arti visive,
tuttavia la componente innovativa piti pervasiva® fu quella
classicistica. La passione per I’ Antico, mai spentasi dopo la
flammata rinascimentale, diventa, nel secolo dei lumi, grazie
anche all’enorme diffusione delle stampe e dei libri, nonché
ai viaggi e all'internazionalismo della cultura, la caratteristica
forse piti significativa e riconoscibile non solo della societa ar-
tistica europea, ma anche di quella di aree geografiche distanti
dal vecchio continente.
1l desiderio di possedere pezzi antichi originali o calchi
o riproduzioni di sculture classiche o ellenistiche fu una

24.284

Johann Zoffany,

La biblioteca di
Charles Towneley al
n. 7 di Park Street
a Westminster,
1781-1783. Qlio su

24.29v

Schema identificativo
dei personaggi

e delle sculture
raffigurate nella
Biblioteca di Charles
Towneley al n. 7

di Park Street a
Westminster.

tela, 127x99 cm.
Burnley, Towneley
Hall Art Gallery and

Museums.
1. Discobolo 15. Bacco
di Mirone 16. Fedeli di Mitra
2. Eros che incorda che immolano
I'arco tori, dall'antica
3. Erma di Bacco- Lanuvium
Pan 17. Vaso "Towneley”,
4. Testa colossale dall'antica
di Marco Aurelio Lanuvium

5. Busto di Minerva 18. Testa di Omero
6. Diana dei Giardini (da Murena)

di Sallustio 19. Venere
7. Sileno (I secolo) (I-ll secolo)
8. Giovane che gioca  20. Puteale da Capri
9. Venere (da Ostia)
0,

(Villa di Tiberio)
10. Fauno e Ninfa 21. Charles Towneley
(Il secolo) 22. Sfinge (da Monte
11. Charles Greville Cagnolo)
12. Busto di Clizia 23. Omero (da Baia)
13. Thomas Astle 24. Testa di Baccante

vera e propria febbre, ben sintetizzata dalla tela del tedesco
Johann Zoffany (1733-1810) raffigurante La biblioteca di Char-
les Towneley al n. 7 di Park Street a Westminster dipinta nel
1781-1783 [Figg. 24.28 e 24.29]. Il padrone di casa siede a de-
stra, mentre tre amici e collaboratori sono intenti a una di-
scussione. Lo Zoffany ha ideato il dipinto riunendo in un solo
ambiente quelle sculture celebri che erano disseminate nelle
varie sale dell’abitazione londinese di Towneley; fra queste il
Discobolo scoperto nel 1791 a Villa Adriana e aggiunto solo
dopo tale anno nella tela che era stata conclusa nel 1783.

Il piacere per lo studio, I'espressione della cultura antiqua-
ria, la formazione del conoscitore e dell’amatore, I'ambien-
tazione “all'antica” che il dipinto rende magistralmente sono
ingredienti fondamentali della modernita neoclassica.
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24.304

Jakob Philipp
Hackert, Le
rovine di Pompei,
1799. Qlio su
tela, 117,5x166
¢m. Attingham
Park, The Berwick
Collection (The
National Trust).
24.31v

Jakob Philipp
Hackert, Rovine
dell’antico teatro
di Pompef, 1793,
Guazzo su carta.
Weimar, Goethe
Nationalmuseum.
24.32v

Achille Etna
Mlichallon, /f Foro
a Pompei, 1819.
Olio su tela,
26x37 cm.
Parigi, Museo
del Louvre.

S

Il Neoclassicismo Il Neoclassicismo & la logica conseguenza
sulle arti del pensiero illuminista.

Nel rifiutare gli eccessi del Barocco e del Rococo, movi-
menti che ben interpretavano i sentimenti delle classi-domi-
nanti e dei governanti dispotici, il Neoclassicismo guardava
all'arte dell’antichita classica, in specie a quella della Grecia
che si era potuta sviluppare grazie alle liberta di cui godevano
le poleis. Il termine fu coniato alla fine dell’Ottocento con in-
tento dispregiativo per indicare ur’arte non originale, fredda
e accademica.

Tuttavia esso comunica efficacemente il desiderio di ritorno
all'antico e la volonta di dar vita a un nuovo classicismo, molto
sentiti dai teorici e da numerosi artisti attivi tra la seconda
meta del Settecento e I'etd napoleonica. Un periodo, questo, in
cui si fecero maggiormente sentire anche gli effetti degli scavi
di Ercolano (ripresi nel 1738, dopo un'interruzione di circa
vent'anni da quando i primi reperti erano venuti alla luce) e
di Pompei (iniziati nel 1748). Scavi che, a getto continuo, offri-
vano agli sguardi meravigliati dei contemporanei architetture,
affreschi, statue, arredi, gioielli e oggetti d'uso quotidiano di
due cittadine di provincia sepolte dall'eruzione del Vesuvio
nel 79 d.C. le quali, lentamente, tornavano in vita restituendo
la loro immagine vecchia di 1700 anni [Figg. 24.30-24.32].

Winckelmann [l movimento neoclassico ebbe come

eiPensieri gede privilegiata Roma, fonte inesauri-
sull'imitazione .. .. . Y. ; ;

bile di ispirazione classica, e il suo mas-

simo teorico fu il tedesco Johann Joachim Winckelmann (Sten-

dal, 1717-Trieste, 1768). Questi nella sua terra d origine aveva

studiato teologia, medicina e matematica; aveva quindi lavo-
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24.334

Giovanni Paolo
Pannini, Vedute di
Roma antica con
I‘artista che termina
una copia delle «Nozze
Aldobrandini» («Roma
antica»), ca 1755. Olio
su tela, 169,5x227 cm.
Stoccarda,
Staatsgalerie.

24.34»

Jean Grandjean,

I Signor Hviid indica

il restauro dell’Antinoo
Albani nel Museo
Capitolino, 1780.
Matita nera e gessetto
su carta, 53,5x40,5 cm.
Amsterdam,
Rijksmuseum,
Rijksprentenkabinet.

rato come bibliotecario appassionandosi alla lettura dei testi
classici greci e nel 1755 - lo stesso anno in cui Giovanni Paolo
Pannini riuniva in un celebre dipinto le antichita dell'Urbe
[Fig. 24.33] - aveva pubblicato a Dresda i Pensieri sull’ imitazio-
ne dell’arte greca nella pittura e nella scultura.

In tale opera sono gia presenti tutti i temi del pensiero neo-
classico. Giunto a Roma in quello stesso 1755, aveva conti-
nuato il suo lavoro di bibliotecario presso il cardinale Dome-
nico Passionéi (Fossombrone, 1682-Roma, 1761), ma gia dal
1758 era al servizio del cardinale Alessandro Albani (Urbino,
1692-Roma, 1779), uno dei maggiori collezionisti del tempo

24.354

Anton Raphael Mengs,
Johann Joachim
Winckelmann, ca 1768.
Olio su tela, 63,5x49,2
cm. New York, The
Metropolitan Museum
of Art.

e fautore di un restauro integrativo dei reperti [Fig. 24.34], abi-
tando nella villa di lui sulla Via Salaria.

La ricca biblioteca del cardinale, fra le piti notevoli &’ Euro-
pa, e la sua collezione di antichita, disseminate tra gli ambienti
anticheggianti della villa e il giardino, furono per Winckel-
mann allo stesso tempo occasione di arricchimento culturale e
momento di riflessione. Non & un caso, infatti, che poco dopo
la sua scomparsa (Winckelmann mori assassinato a Trieste I'8
giugno 1768), il boemo Anton Raphael Mengs (1728-1779) lo
ritraesse con una copia dell'Iliade tra le mani [Fig. 24.35] e il
viennese Anton von Maron (1733-1808) lo mostrasse in veste
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24.36»

Anton von Maron, Johann
Joachim Winckelmann, 1768.
Clic su tela, 136x99 cm.
Weimar, Kunstsammlungen.
24.37v

Rilievo di Antinoo. Da Villa
Adriana, Il secolo d.C. Marmo.
Roma, Villa Albani (oggi
Torlonia). )
24.38v

Rilievo di Antinoo, incisione
da Monumenti antichi inediti,
1767.

da camera [Fig. 24.36], al suo tavolo da lavoro, in atto di de-
scrivere il rilievo di Antinoo [Fig. 24.371 della collezione Albani
(una cui incisione Johann Joachim tiene appoggiata sul ma-
noscritto che sta redigendo [Fig. 24.38]), contro uno sfondo in
cui compaiono, sulla destra, il busto di Omero della collezione
Albani (ora ai Musei Capitolini) [Fig. 24.39] e, sulla sinistra,
nellombra, un nudo virile, lo stesso presente su un antico
cammeo che, al pari dell’ Antinoo, Winckelmann aveva pub-
blicato nei Monumenti antichi inediti (1767) [Fig. 24.40].

A Villa Albani, lavorando e studiando, I'erudito tedesco
poté condurre a termine un’opera grandiosa e innovativa ini-
ziata nel 1756, la Storia dell’arte nell’antichita, pubblicata nel
dicembre 1763 con la data 1764.

Per la prima volta la storia dell’arte antica (archeologia)
veniva studiata sia dal punto di vista cronologico - smettendo
cosi di essere considerata un tutto omogeneo - sia dal punto
di vista estetico (cio¢ inerente al valore formale, alla qualita).

Tale secondo criterio influenzé successivamente in modo
negativo gli sviluppi dell’archeologia. Infatti, quando agli ini-
zi dell'Ottocento Lord Elgin portd in Inghilterra i marmi del
Partenone, non si volle credere che fossero di Fidia, ma si re-
putarono rifacimenti di etd romana, tanto li si trovo lontani

v

) Elogio del contomo » JAntologia 180 » Winckelmann
I

24.39v

Busto di Omero, |l secolo
a.C. Marmo, altezza 54 cm.
Roma, Musei Capitolini (gia
Collezione Albani).
24.40v

Figura virife (Hermes). Da
una gemma della collezione
von Stosh. Incisione da
Monumenti antichi inediti,
1767.

dalla bellezza ideale classica e da quel che si credeva dovesse
essere l'arte fidiaca; e quando ancora, nel 1877-1882, furono
riportati alla luce i frontoni del Tempio di Zeus a Olimpia, li si
giudico cosi deludenti da definirli arte secondaria e provincia-
le. Si faceva, cioé, molta fatica a riconoscere in queste sculture,
capisaldi della plastica greca, quelle creazioni che erano state
immaginate e sognate con gli occhi del Neoclassicismo. Win-
ckelmann, infatti, per tutta la vita non vide mai un originale
greco, ma solo copie del tardo ellenismo romano e, tuttavia, su
esse fondo i propri principi interpretativi di tutta I'arte greca.

Nei Pensieri sull’ imitazione dell’arte greca (1755) che, co-
me abbiamo gia notato, costituisce la prima e gia compiuta
teorizzazione del Neoclassicismo, il Winckelmann parte dal
presupposto che il buon gusto aveva avuto origine in Grecia
e che tutte le volte che si era allontanato da quella terra aveva
perduto qualcosa. La grandezza artistica era, percio, propria
dei Greci. Pertanto «[’'unica via per divenire grandi e, se pos-
sibile, inimitabili, & I'imitazione degli antichi».

Limitazione ¢ cosa diversa dalla copia. Imitare, infatti, vuol
dire ispirarsi a un modello che si cerca di uguagliare, copiare &
invece azione limitativa in quanto prevede la realizzazione di
un'opera identica in ogni parte al modello, Poriginale.

PR R
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«Nobile semplicita Per la scultura Winckelmann consiglia
equieta §; jmitare I'Antinoo del Belvedere e I A-
granduzzas pollo del Belvedere, due fra le opere pit
ammirate delle collezioni pontificie e che i facoltosi viaggiato-
ri stranieri del Grand Tour amavano far collocare negli sfondi
dei dipinti che li ritraevano [Fig. 24.41].

Infatti nell’ Antinoo (copia marmorea da originale bronzeo
di scuola prassitelica) & «riunito tutto cio che & sparso nell'in-
tera natura»; dalla statua di Apollo (copia romana del 130 ca
d.C. da un originale del 350-324 a.C. attribuito a Leochares)
sara invece possibile «formarsi un’idea che superi le propor-
zioni pill che umane di una bella divinita». Inoltre «tale imi-
tazione insegnera a pensare e a immaginare con sicurezza,
giacché si trovera fissato in questi modelli I'ultimo limite del
bello umano e del bello divino».

Infine, considerando il gruppo del Laocoonte, Winckel-
mann definisce cio che egli ritiene essere il carattere proprio
di quella scultura e allo stesso tempo stabilisce il principio
fondamentale a cui vedremo adeguarsi ogni opera neoclassica:

«la generale e principale caratteristica dei capolavori greci ¢
una nobile semplicita e una quieta grandezza, sia nella posi-
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24.414 [b]
Pompeo Batoni, :
Thomas Dundas,
futuro primo barone
Dundas, 1764,

Olio su tela,
298x196,8 cm.
Richmond, Yorkshire,
Aske Hall, The
Marquess of Zetland
Collection.

. Antinoo del
Belvedere. Copia
romana da un
originale greco
del IV secolo a.C.
Marmo, altezza
195 cm. Citta del
Vaticano, Museo
Pio-Clementino.

b. Agesandros,
Athenodoros,
Polydaros,
Laocoonte, seconda
meta del | secolo
a.C. Marmo, altezza
242 cm. Citta del
Vaticano, Musei
Vaticani.

a. Leachares, Apolfo
del Belvedere.
350-324 a.C. Copia
romana, ca 130
d.C. Marmo, altezza
224 cm. Citta del
Vaticano, Museo
Pio-Clementino.

n

zione che nell’espressione. Come la profondita del mare che
resta sempre immobile per quanto agitata ne sia la superfi-
cie, I'espressione delle figure greche, per quanto agitate da
passioni, mostra sempre un'anima grande e posata».

Winckelmann sostiene, inoltre, che «piti tranquilla ¢ la posi-
zione del corpo e pil ¢ in grado di esprimere il vero carattere
dell'anima».

Se & vero, percid, che & pill facile riconoscere I'anima nelle
passioni forti e violente, tuttavia essa & grande e nobile «solo
in istato d’armonia, cioé di riposo». Una scultura neoclassica,
allora, non dovra mai mostrare intense passioni o il verificarsi
di un evento tragico mentre accade. Nella composizione dei
propri soggetti, pertanto, Iartista dovra sempre scegliere ['atti-
mo successivo all’ardente turbamento emotivo e rappresentare
il momento che precede o segue un'azione tragica, quando il
tumulto delle passioni o non ¢’¢ ancora o si ¢ gia attenuato.

Il contorno, Nelle opere degli antichi Winckelmann

il drappeggio  rjconosce come valori, oltre alla bellezza

dei corpi, alla «nobile semplicita e quieta grandezza», anche il

contorno e il drappeggio. Da cid deriva il gusto neoclassico per
i contorni ben definiti e per il disegno.
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) La bellezza del volto » (JAntologia 182 » Winckelmann
> Il pianto dell'arte per un capolavoro mutilato > [JAntologia 183 » Winckelma:
-

24.42 a

Anton Raphael
Mengs, // Parnaso
di Villa Albani,

post 1761. Olio su
tela, 55101 ¢m.
San Pietroburgo,
Ermitage.

24.43»

Schema compoasitivo
del Parnaso di Mengs.

Poiché ancora poco si sapeva della pittura greca e, comun-
que, cio che si conosceva dagli scavi di Ercolano, Pompei e
Roma era “non greco’, gli esempi a cui guardare per quel che
concerneva la pittura erano indicati in coloro che avevano
operato nella Roma di papa Leone X, in particolar modo in
Raffaello, il piti “classico” fra gli artisti del Rinascimento.

E al Parnaso di Raffaello [Fig. 24.44], appunto, guarda Anton
Raphael Mengs, «il pitt grande artista del suo tempo e forse
anche dei tempi che verranno», come scriveva di lui Winckel-
mann, nel dipingere lo stesso soggetto per la volta del salone
di Villa Albani nel 1761 [Fig. 24.42]. Lopera, dal grande valore
didattico in quanto rappresentativa della proto-pittura neo-
classica e realizzata secondo le intenzioni di Winckelmann
(che ne suggeri, verosimilmente, il soggetto e dette consigli a
Mengs circa I'esecuzione), riassume la concezione che il suo
autore ha della bellezza e che avrebbe sintetizzato nel 1762
nei Gedanken iiber die Schinheit und iiber den Geschmack in
der Malerei («Pensieri sulla bellezza e sul gusto nella pittura»)
come: «[...] il pittore che vuol trovare il buono, ossia il miglior
gusto, deve imparare a conoscerlo da questi quattro; cioé dagli
antichi il gusto della bellezza, da Raffaello il gusto dell’espres-
sione, da Correggio quello del piacevole e dell’armonia, e da
Tiziano il gusto della verita, ossia il coloritox.

24.444

Raffaello, /f Parnaso,
1510-1511. Affresco,
base ca 650 cm. Citta
del Vaticano, Stanza
della Segnatura.

Apollo, in un’attitudine che ricorda quella dell’Apollo di
Leochares, ¢ al centro della composizione circondato dalle
Muse. Nella mano ‘destra regge una corona di alloro, nella
sinistra la lira. Mnemosine, la madre delle Muse, siede a si-
nistra. Dietro Apollo il dio Scamandro & disteso mentre tiene
rovesciato un vaso da cui sgorga 'acqua della fonte Castilia,
elargitrice di ispirazione poetica per chi se ne fosse dissetato.

La scena ¢ ambientata all'aperto e la composizione, simme-
trica rispetto alla figura assiale del dio delle arti e della bellezza,
vede i personaggi inclusi in un’ideale ellisse, mentre due cir-
conferenze racchiudono il gruppo di destra e quello di sinistra

[Fig. 24.43].

Accademia di Francia

Accademia di Belle Arti che aveva, tra
gli altri scopi, quello di formare giova-
ni artisti francesi che, con una borsa di
studio, potevano trascorrere qualche
tempo a Roma e studiarne le antichita.

Repubblica Romana

Dopo le conquiste napoleoniche, il Di-
rettorio (organo avente il potere ese-
cutivo, creato a seguito della nuova
costituzione che | Francesi si dettero
dopo la morte di Robespierre) fece in
modp che si creassero in Italia delle

Repubbliche sul modello francese. Nel
1798 nacque quella romana, sotto il
controllo indiretto della Francia.

Accademia di San Luca
Accademia romana di Belle Arti. Fon-
data nel 1577 a imitazione di quella
fiorentina, ne venne scorporato I'Isti-
tuto di Belle Arti nel 1874.

Nudo maschile

I numero piti elevato di disegni di nudi
maschili dipende dalla maggior facilita
a trovare dei modelli di sesso maschile.
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Il Romanticismo

Genio e sregolatezza

25.2»

Johann Heinrich
wilhelm Tischbein,
Ritratto di Goethe nella
campagna romana,
1786-1787. Olio su
tela, 161x197,5 cm.
Francoforte, Stadel
Museum.

25.3»

Joseph Karl Stieler,
Ritratto di Ludwig van
Beethoven mentre
compone la sua Missa
Solemnis, 1819-1820.
Olio su tela, 92x76 c¢m.
Bonn, Beethoven-Haus.

Storlcamente il Romanticismo si configura come un com-
plesso movimento pohtlco, filosofico, artistico e culturale
diffusosi in Europa tra la fine del Settecento e la prima meta
dell'Ottocento. Esso assume caratteri molto diversi in relazio-
ne ai vari contesti nazionali all'interno dei quali si sviluppa,
dando origine a orientamenti estremamente disomogenei —
quando non addirittura contrapposti — anche fra gli intellet-
tuali e gli artisti d’uno stesso Paese. ‘
Lideologia romantica, del resto, € il prodotto di una societd
in grave crisi econom1ca e sociale, fortemente ‘travagliata - co-
me si & accennato - 51a dai probieml der1vant1 dalla crescente
industrializzazione, _Sla da quelli della restaurazione poh E“a_ :
I fini dichiarati del Congresso di Vienna di rinchiudere po-
liticamente e culturalmente ogni Stato all'interno dei propri
confini prenapoleonici avevano fatto si che venissero necessa-
riamente meno anche quegli ideali di universalita propri della
cultura illuminista e dell’arte neoclassica. Gia dagli ultimi de-
cenni del XVIII secolo, del resto, a tali ideali avevano comin-
ciato a sostituirsene di nuovi, tendenti a rivalutare la storia e
le origini di ciascun popolo.
Popolo, Nazione, Molto significativo, a tale riguardo, fu il
Persona movnnento letterario dello Sturm und

Drang (letteralmente «tempesta e impeto») diffusosi in Ger-

_mania tra il 1770 e il 1780 circa. Esso apre anticipatamente la

strada al Romanticismo europeo e i suoi sviluppi furono fon-
damentali per la maturazione di personalita quali quelle di
Schiller", di Goethe [Fig. 25.2] e di Beethoven " [Fig. 25.3], sen-
za dubbio tra i maggiori artisti tedeschi di tutti i tempi.

11 concetto di popolo che il Romanticismo esalta ¢ quello

connesso all’ 1dea di Nazione, « cioé un insieme i 1nd1v1du1 le-

gatl fraloro da vincoli mdlssolubLh dilingua, rehgmne, cultura

e tradizioni. E se ogni Naz:one impara a rivendicare la proprla

originalitd storlca anche ciascun uomo pud leglttlmamente'
vantare la propria s storla personale “che, in quanto soggettiva,
¢ serfipire | unica, preziosa e irripetibile.

Da cid deriva una nuova attenzione per tutta quella sfera di

Sentlmentl, affettie p passmnl caratterlstlc:l di c1ascuna perso-

nalita. La sensibilita r romantica predﬂlge > infatti le 1nd1v1duafta

smﬂgole e tutu i fatton amb1entah e culturali che hanno con-

tribuito a formarle

Johann Wolfgang von Goethe

Poeta, romanziere, drammaturgo e
intellettuale tedesco (Francoforte sul
Meno, 1749-Weimar, 1832), aderi in
gioventu allo Sturm und Drang, dal
quale assorbi un particolare amore
per la natura e per le sensazioni estre-
me legate a certe sue manifestazioni.
Grande amante e conoscitore dell'ar-
te e della musica, non meno che del-
le scienze naturali, condusse una vi-
ta passionale e contraddittoria. Tra le
sue celebri opere ricordiamo / dolori

del giovane Werther (1774), Le affi-
nita elettive (1809), il Viaggio in ltalia
(1816-1817) e soprattutto Faust, il suo
capolavoro (1773-1832).

Ludwig van Beethoven

Massimo musicista e compositore te-
desco (Bonn, 1770-Vienna, 1827),
ebbe una vita complessa e travaglia-
ta. Fra la sua vastissima produzione,
trionfo della cultura musicale roman-
tica, si ricordano le nove celeberrime
Sinfonie.

Il “passato” Se noi siamo quello che siamo - soste-
romantico pevano i Romantici - lo dobbiamo so-
prattutto allambiente in cui abbiamo vissuto e nel quale siamo
cresciuti, maturando progressivamente consapevolezze, scelte
e identitd. Il nostro presente, in altre parole, & profondamente
intriso del nostro passato. Non certo il passato remoto, astrat-
to e indifferenziato, al quale faceva ideale riferimento il Neo-
classicismo, ma, pitt concretamente, il nostro passato prossi-
mo, quello pit vicino, pit sentito, pii sofferto.

Negli intellettuali romantici, infatti, traspare sempre una_
certa 1nsodd1sfa21one rlspetto a un presente che produce diso-
rientamento e frustrazione e che ﬁmsce poi per risolversi nel
predommm assoluto del sentimento soggettivo. Dlsprezzando ,
la volonta di autodominarsi, il temperamento romantico cerca
dunque rifugio nel proprio passato, al fine di alleviare la paura
di un presente che spesso ¢ percepito come ostile e degenerato.
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Caspar David Friedrich, Mare
Artico o Il naufragio della
Speranza, 3 1823-1824.
Olio su tela, 96,7x126,9 cm.
Amburgo, Kunsthalle. Intero
e particolare.

trise di superstizione popolare, quasi al limite della magia.

Sul piano musicale i compositori romantici — primi fra tutti
Beethoven e Chopin" - tendono verso una musica pitt passio-
nale e coinvolgente, evocatrice di sensazioni estreme, forte-
mente legata agli eventi della natura e costantemente venata
da qualche nota di malinconica tristezza.

Per _g,gel,,ghg_r,igua_r_dg le arti figurative, invece, al perfetto
rigore formale di artisti quali David o Ingres si preferiscono

Sulla base di queste riflessioni, maturate dal punto di vista
filosofico soprattutto in ambiente tedesco, ma poi rapidamen-
te diffusesi in Francia, Inghilterra Italia, il Romanticismo si
pone come momento di forte e totale contrapposizione con il
Neoclassicismo e con tutta la cultura illuminista.

~ Mentre quest ultima faceva infatti riferimento a un passato
ideale (cioe I antichita greco-romana), che non apparteneva a
nessuno di coloro i quali vi si riferivano, il movimento roman-
tico ricerca le proprie radici nel pit vicino Medioevo, con 1 suoi
ricchi fermenti nazionalistici, del quale si sente erede e conti-
nuatore. Non credendo pitt nei valori assoluti di una classicita
ormai troppo lontana e astratta, infatti, si arriva ad acquisire un
profondo senso della relativita, dal quale discende un prepoten-
te desiderio di conoscere e di studiare le proprie origini.
Uirrazionalita La fede, il sentimento e 'irrazionalita
che il «secolo dei lumi» aveva condannato € bandito riaffiora-
no ora in mille forme. Sul piano letterario la cultura romantica
predilige il romanzo storico € la poesia dei sentimenti sogget-
tivi. Nellambito della continua ricerca delle proprie origini
storiche e culturali si arriva poia dare dignita artistica addi-
rittura alle favole e, in Italia, anche ai componimenti dialettali,
simbolo entrambi di un profondo radicamento nel retroterra
delle tradizioni popolari pit antiche e sentite. A cio fa paralle-
lamente riscontro anche un risveglio del ier;‘gimento religioso
{n tutte le sue componenti: da quelle piti mistiche, relative alla
Sicerca di sicuri punti di riferimento morali, fino a quelle in-

rappresentazioni di piﬁ}_igp)m_ﬁ_@'ﬁrgsqfsgl pubblico. Aisog-
getti della mitologia classica, evocatori di virt morali ormai
poco sentite € praticate, se ne sostituiscono di nuovi, sempre
piil legati alle leggende ossianiche!, alla tradizione favolistica
locale (spesso di ascendenza medioevale) e alla rappresenta-
zione di una natura fortemente p_grg,oniﬁqatja:gié:i)n?éiéiione

ai sentimenti dell'artista, riesce @ suscitare grandi emozioni,
mostrandosi indifferentemente madre dolcissima 0 Sﬁaﬁt_a
matrigna. Questo secondo aspetto & perfettamente eSpresso
da Caspar David Friedrich! (Greifswald, 1774-Dresda, 1840)
nel suo celebre@l@fg_ Artico, altrimenti noto come 1l naufragio
della Speranza, dove. il tragico affondamento di una nave tra
i ghiacci (appena distinguibile sulla destra) diventa il prete-
sto per celebrare la grandiosita della natura, rappresentata dai
ghiacci irti e taglienti come gigantesche lame, al confronto
della piccolezza impotente dell’ uo—r'_r;lq_jﬁé. 25.4].

“Alle atmosfere chiare e definite del repertorio neoclassico
vengono cosia sovrapporsi ambientazioni volutamente fosche,

Frédéric Frangois Chopin

Pianista e compositare polacce
(Zelazowa Wola, 1810-Parigi, 1849).
Formatosi a Varsavia, dal 1830 si tra-
sferi a Parigi, dove riscosse anche i pri-
mi successi quale impareggiabile pia-
nista. Rivoluziono la musica del XIX se-
colo, compose straordinari pezzi per
pianoforte, fra cuii 21 Notturni, nei

quali la musicasi fa ora melodia fanta-
stica, ora gemito, ora solenne adagio.

¥ Leggende ossianiche

Relative a Ossian, mitico guerriero e va-
te irlandese di epoca altomedioevale.
Le sue imprese, tramandate dalla tradi-
Jione orale, vennera riprese in vari can-
ti e ballate, a loro volta preziosa fonte

di ispirazione per molti poeti romantici.

Caspar David Friedrich

Importante esponente della pittu-
ra romantica tedesca (Greifswald,
1774-Dresda, 1840), nelle cui opere
emerge sempre con appassionato vi-
gore il senso di vertigine e di spaesa-
mento che I'uomo prova di fronte alle

manifestazioni pit estreme della natu-
ra. A questo si aggiunge, molto spes-
so, un profondo afflato religioso, talora
<confinante con il mistico e il simbolico

Sublime

Dal latino sublimis, composto da sub
sotto, e limen, limite, soglia. Letteral
mente: che arriva finoallasoglia piualta

e vt et « 500 vl
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Henry Wallis, Chatterton,
1856. Olio su tela,
90,5%120,5 cm. Londra,
Tate Britain. Intero e
particolare.
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ricche spesso di riferimenti simbolici, magici e misteriosi. In
questo modo gli artisti cercano di toccare il tasto dell’ emo-
zione e della sensazionalita piuttosto che quello della raglone
¢ del contenuto, promuovendo il coinvolgimento emotivo e
I'adesione pit istintiva.degli spettatori.

La «nobile semplicita» e la «quieta grandezza» delle opere
neoclassiche cederanno progressivamente il passo a sentimen-
ti espressi in modo pitt convulso e passionale, tanto che, pur
acquistando talvolta in realismo, perderanno comunque in
armonia ed equlhbrlo - -
-~ passione e il turbamento, che i Neoclassici non rappre-
sentavano mai, preferendo a essi la pacata consapevolezza
dellattimo che precede I'azione o la serena distensione del
momento che la segue, diventano per i Romantici due delle
Principali motivazioni artistiche.

Il sublime A _guesto tipo di sensibilita artistica &
strettamente connesso il sentimento del sublime®, Esso rappre-
senta un altro degli importanti caratteri distintivi del Romantici-
__Smo. Secondo Edmund Burke (1729- 1797), intellettuale e uomo
POhtlco britannico di origine irlandese, il subhme consiste in
‘]]JEI misterloso e affascmante insieme di sensazmm 1ndescrmb1—

m‘mra]l (un tramonto mfuocato, una ternpesta unpetuosa, un_a_

notte di vento, una tormenta di neve, un paesaggio che - visto
alto - appare infinito), quando le emozioni che ne derivano
'Endono a colmare 'animo di un-orrore dilettevole».

Nﬁua sensibiliti romantica il sublime si pone dunque all’e-
sonfine estremo delle nostre capacita 1ntellemiél—1"]5—ove gran-
o d[;ﬁ;fezmne, grazia e ‘armonia conﬁnano con lo smarri-
Sr—— nostra mente, mcapace dl percepue razlonalmente
nens:;:::;l cosi intense e assolute a si affaccia il sublime, che &

po placere 1nﬁmt0 e dolore acutissimo. «Il pinna-

s

Strem limite superiore della percezione del bello, quasi al

5. & WY

colo della beatitudine», si affermava molto opportunamente
in un saggio di estetica del 1785 «& confinante con l'orrore, la
deformita, la follia: un culmine che fa smarrir la mente di chi
non sa guardar oltre».

Il genio Nella cultura romantica al concetto di
sublime & spesso fortemente legato-anche quello.di genio. Ge-
nio ¢ infatti colui che, grazie alla sua innata sensibilita artisti-
ca, agli strumenti ‘intellettuali con cui sa nutrirla e ai mezzi
tecnici con i quali sa tradurla in opera compiuta, ci consente
di accedere alla vertigine e del sublime. In questa visione ro-
mantica, dunque, geni si nasce e certo non si diventa. Da cui
Pinutilita, ai fini creativi ed espressivi, dell’esperienza scola-
stica e accademica, che pud al massimo servire ad apprendere
e affinare alcune utili tecniche, ma non certo a sprigionare
sentimenti e ispirazioni.

11 genio, pertanto, nella sua assoluta liberta morale ed
espressiva, si sente simile a Dio nel momento della Creazione.
E proprio da questa visione fortemente idealizzata che discen-
de anche una certa propensione. tendente a_ giusuﬁmggnl
comportamento del genio che, in quanto tale, puo permettersi
qua131_gi51 intemperanza, a addlrlttura fino all’autodistruzione.

Grande scalpore, a tale proposito, fu sollevato dal suicidio
con il veleno di Thomas Chatterton (1752-1770), valente poe-
ta inglese non ancora diciottenne che preferi togliersi la vita
piuttosto di accettare che non venisse riconosciuto il proprio
talento letterario. E non & un caso che I'eco del suo tragico ed
estremo gesto abbia colpito anche tutta la generazione artistica
successiva, tanto che ancora nel 1856 il pittore inglese Henry
Wallis (1830-1916) gli dedica uno dei suoi dipinti pit intensi e
sentimentali. In esso il giovane eroe romantico giace riverso sul
letto, nella penombra di una povera stanzetta disadorna, fra i
manoscritti delle sue poesie che in un ultimo impeto di rabbia
aveva strappato [Fig. 25.5]. Genio e sregolatezza, appunto.
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La rivoluzione dell'attimo fuggente

Nel 1870, dopo la pesante sconfitta di Sedan e I'uscita
scena di Napoleone III, la Francia volta definitivament
le spalle all'Impero proclamando, pur tra mille incertezze
resistenze, la sua Terza Repubblica. Tale passaggio, pero, av
viene senza un ricambio vero e proprio della classe dirigente
potere e questo favorisce la progressiva ascesa diuna borghesi
moderata e conservatrice la quale, allettata dai facili profit
derivanti dal forte sviluppo industriale e dal crescente espar
sionismo coloniale, instaura una politica di rigida difesa d
propri interessi economici.

_Laville lumiére Nell'ultimo trentennio del secolo, para
lelamente al consolidarsi della Terza Repubblica, garigi cor

teatrunuseb I'lStOI’aIltl, sale da | ballo c__asmo e soprattutto (
caffe. I tavolini | di questl ultimi ﬁmscono cosl per_mvadere g
enormi marciapiedi degli ampi - v1a11 cittadini (i boulevards
che, secondo quanto scriveva suggestivamente un testimor
dell’epoca, appaiono come «una lunga sala all'aperto scinti
lante di luci e di colori» [Figg. 26.1-26.3].

11 sottosuolo della capitale era gia percorso da quella che at
cor oggi ¢ una delle reti di metropolitana piti estese e ed efficien
del mondo, mentre la notte veniva rischiarata da un impianf
di lampioni a gas tecnologicamente all’avanguardia, che hanr
contribuito a consolidare la fama d;ﬁPa_flgl;.domf_uLUﬁlme
(«citta della luce»). Ovunque, del resto, erano novita e progre
so: dalle imponenti stazioni ferroviarie, le cui gallerie venivar
“realizzate con ardite strutture in acciaio e vetro, fino ai prir
grandi magazzini, al cui interno, sul finire del secolo, venne:
anche installati degli ascensori elettrici, alloraunici in Europ:

E dunque in questa grande citta, viva e moderna, pier
di splendori, ma anche di contraddizioni e di miserie, cl
maturano i presupposti per la pili grande novita artistica d
seco[o Senza Parigi I Impressromsmo non sarebbe potuto es
stere, questo & certo, ma senza I Impressionismo Parigi nc

sarebbe mai stata 1mm0rtalata e r1tratta nei su01 aspettl P

quella stessa borghesla mercantile e 1mprend1torlale che ave

|

Boulevards alla vita spensierata che caratterizz:
Dal fiammingo bolwerk. Caratteristi- la classe borghese del tempo.

ci viali alberati parigini costruiti come

arterie rettilinee di grande scorrimen- Manifesto

to soprattutto a partire dalla meta del
XIX secolo.

Belle époque

Voce francese con il significato lette-
rale di «bella epoca», individua il pe-
riodo compreso tra gli ultimi decenni
dell'Ottocento e I'inizio della Prima
guerra mondiale. La definizione fa ri-
ferimento al benessere economico e

Qui nel senso di scritto contenente I'id
logia e il programma di un determin
movimento culturale, artistico o polit

Impressione

Il termine deriva dal latino /n, sot
e prémere, schiacciare, e rende be
il concetto di un atto o di una sen
zione che viene a imprimersi, qua
stamparsi, nella nostra coscienza.
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contribuito al prodigioso sviluppo economico della Parigi di
fine secolo. Ma a fronte di una straordinaria sensibilita verso
il progresso tecnico e scientifico questa classe, di cultura ge-
neralmente modesta e conservatrice, & ancora legata alla pro-
duzione artistica di tipo accademico. Ed € proprio contro tale
accademismo che gli Impressionisti si scaglieranno.

Il Café Guerbois LImpressionismo, infatti-si sviluppa in
modo completamente diverso e per molti aspetti anomalo ri-

~spettoatuttii movimentl artistici precedenti.

In primo luogo esso & privo di una base culturale omo-

_genea, in quanto i vari aderenti provenivano da esperienze
artistiche e da realta sociali fra le pit disparate. In secondo
luogo, poi, il movimento non ¢ organizzato né preordinato
e, in analogia solo con i Macchiaioli, si costituisce piuttosto
per aggregazione spontanea, senza rnan1fest1 o teorie che ne
spieghino le e tematiche o le finalita. Giovani artisti che avevano
in comune una gran voglia di fare e una forte insofferenza per
la pittura u ufficiale del tempo iniziarono a riunirsi in un locale
parigino al numero 11 della Grande Rue des Batignolles: il
Café Guerbois [[]eBook, Fig. 26.4].
Quello che all’inizio era un ritrovo assolutamente casuale
e saltuario divenne in breve un appuntamento rigorosamente
settimanale (ogni venerdi) e in alcuni periodi addirittura gior-
naliero. Non a caso Claude Monet, uno degli Impressionisti
pili celebri, ricordava che: ' ;

«Niente poteva essere piu interessante di quelle frequenti e
lunghissime riunioni e di quei contrasti di opinione sempre
animati; essi tenevano vivo il nostro spirito e ci davano una
carica di entusiasmo che ci sosteneva per settimane finché
non davamo finalmente espressione alle idee maturate la».

Il colore locale La sostanziale diversita di questo movi-
mento rispetto a ogmraltra forma di p p1ttura, comunque, risie-
de nel diverso modo che gli Impressionisti hanno di porsiin
rapporto con la realta esterna. Essi, infatti, si  rendono conto
che tutto cio che percepiamo attraverso. gli occhi continua di

fatto aLmlW Ecco dunque spiegata,

nei loro dipinti, la quasi totale abollzlone'della prospettiva
_geometrica. l\l(m_e_m_uwr_lggnare gli spazi della
rappresentazione pittorica nella ristretta visione del reticolo
P_SJszettlca_sareBbeME di inscatolare qualcosa che
per definizione deve essere libero e naturale e che, in ogni ca-
$0, si estende anche al di la dei limiti fisici di un dipinto.
Cio che piti conta in ogni rappresentazione ¢ dunque l'impres-
_S_!._ne' che un determinato stimolo esterno suscita nell'artista il

$ quale, partendo dalle pr dalle proprie sensazioni, opera una sintesi siste-

JNaticamente tesa a ehmmar?ﬂ 1 superfluo ) per arrivare a cogliere
la a sostanza ¢ de[le cosee delle  situazioni, nel ntinuo tentativo di

rlcercare I tr@ress:one pura. | Per un pittore impressmmsta [Figg.
26.5 ¢ 26.6], ad esempio, la rappresentazione di un grappolo d'uva

26.1| L'Impressionismo
|
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Gustave Caillebotte,
Boulevard des
Italiens, ca 1880. Olio
su tela, 54x65 cm.
Collezione privata.

26.2v

Camille Pissarro,
Boulevard
Montmartre di
primavera, 1897.
Olio su tela, 65x81
cm. Gerusalemme,

The Israel Museum.

L.:.?- S st o
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Camille Pissarro,
Boulevard
Montmartre di notte,
1897. Olio su tela,
53,5x65 cm. Londra,
National Gallery.
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Ignace Henri-Jean-Théodore Fantin-
Latour, Un atelier a Batignolles,
1870. Qlio su tela, 204x273,5 cm.
Parigi, Musée d'Orsay.

non avra lo stesso numero di acini delloriginale ma verra piut-
tosto proposta nel suo insieme, come giustapposizione di varie
pennellate di colore puro tendenti a darci I'idea complessiva del
grappolo pil che a descrivercelo minuziosamente

tifici. Innanﬂtutto 51 i ha I abohzlone qu,a,SL totale del d1segno
e delle linee che contornano gli oggetti ¢ dehnendone i volumi.

Per quello che concerne il colore, vero e proprio cavallo di
battaglia del movimento, gli Tmpressionisti tendono ad abollre

i forti contrasti chiaroscuralie a dlbsoIvme il CO]O_Lﬁ,lOC&lﬂ (c1oe
quello proprio dei singoli oggetti) in accostamenti di colori
puri. Prendendo spunto dai progressi scientifici che si stavano
compiendo nel campo dell'ottica e dei meccanismi della visio-
ne, mfam, essi arrivano a teor1zzare anche in pittura I' 1§ asso],um
per sé ma in rapporto agh altrl colori che ha vicino e intorno.
Cosi una mela rossa posta su una supexﬁae blu apparira con
sfumature viola (rosso+blu = viola) [Fig. 26.7, a] e, analogamente,
I'ombra di un limone giallo su di un piano rosso non sara bruna
o grigiastra, come finora si era comunemente rappresentata, ma
arancione (giallo+rosso = arancione) [b].

~ laluce Quello della luce ¢ un altro problema al
quale gh Imptessmmstl si d1mostran0 partluolarmente sensi-

—_— e —

vari colorl e l esperlenza quotldlana ci insegna che ogni colore

_ci appare pill 0 meno scuro m_;elazmne alla quantita di luce
che lo colpisce e alla presenza o meno di altri colori che ne
esaltino o ne smorzino la vivacita.

26.6v
Schema dei personaggi
dell'Atelier a Batignolles.

5. Emile Zola (1840-
1902), scrittare e
saggista

6. Edmond Maitre
(1832-1883), pittore  (1840-1898),

3. Pierre-Auguste pianista
Renoir (1841-1919), 7. Jean-Frédéric Bazille
pittore (1841-1870),

4. Zacharie Astruc pittore
(1835-13907), 8. Oscar-Claude Mone
letterato, pittore e (1840-1926), pittore
scultore

1. Otto Franz
Scholderer (1834-
1902), pittore

2. Edouard Manet

La pittura impressionista vuol darci conto di questa estrem:
variabilita dei colori con la maggior immediatezza p0551blle
cercando di cogliere Pattimo fuggente, cio¢ le sensazioni di w
istante, con la precisa consapevo[ezza che listante successive
potra generare sensazioni del tutto diverse. Le pennellate, per
tanto, non sono fluide e lungamente studlamzwvemv;
I1€l i dipinti accadem1c1, ma date per veloci tcchi i virgolati (cios
a forma di piccole linguette simili a virgole), per picchiettature
per trattini e per macchiette, con I'uso di pochi colori puri
con la rigorosa esclusione del nero e del bianco che, in effetti
_sono dei non- color: [Fig. 26.8].

“Nel momento in cui I'artista dipinge non rappresenta pit
la realta ma le sensazioni che gssa_ SuSC_lt_ﬂﬂ.EJltEQ dilui. E pe
questo motivo che egli deve essere 11Mpl_do_prm&s_1b_l«
nell’esecuzione del d1p1nt0 al fine di evitare che le condizien
che determinano in lui tali impressioni vengano meno.

Quanto detto chiarisce il motivo per il quale molti pittor
impressionisti, sentendosi attratti dall’esperienza di Corot
della Scuola di Barbizon, prediligono anch’essi dipingere ez
plein air, cio¢ all'aria aperta. Gli Impressionisti rifuggono per
tanto dal chiuso dei pur confortevoli ma anonimi atelier, pre
ferendo magari un boschetto alla periferia di Parigi, un campc
lungo la Senna, un boulevard affollato di gente [Fig. 26.9] 0, i1
caso di interni, quelli autentici e spesso anche umili offert
dalla loro straordinaria citta: un cafte, un teatro, una scuola d
danza o un cabaret.

Affinché i colori possano rivelare tutte le loro potenzialit:
occorre, secondo gli Impressionisti, che essi siano illuminat
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26.7v 26.8v
Esempi di influenza del Pennellata impressionista.
colore locale. Particolare da Claude

Monet, Campo di tulipani
in Olanda, 1886. Olio

su tela. Parigi, Musée
d'Orsay.

a. Sfumatura viola (rosso+blu)
della mela rossa su una
superficie blu

h. Ombra arancione (giallo+rosso)
del limone giallo su una
superficie rossa

26.10

Alcune delle molteplici sfumature Nella scacchiera della figura i

di colore che I'acqua pud quadratini gialli sono ben distinti
assumere a seconda delle da quelli azzurri [a], ma se la
condizioni di luce, del colore del osserviamo da lontano la nostra
cielo e dei riflessi circostanti. rétina fondera i due colori primari

facendocela apparire verde [b],
che & il colore secondario formato
dai primari giallo e blu.

dalla luce del giorno, in quanto ¢ 'unica che puo restituire loro

quel sensodi verita e di brillantezza che solo la natura possiede.

Per questi artisti, dunque, la realta & soggetta a un’evoluzio-

le continua e non costituisce uno stato definitivo e acquisito

@am incessante e fantastico divenire. Par-
tendo da questi presupposti essi_cercano.nei loro dipinti di

rendere il senso della mobilita di tutte le cose. Ricorrente, ad

esempio, ¢ il tema dell,ac-ﬂmt:l-trd’l e per sua stessa natura non

siacquieta mai, permettendo agli artisti di sbizzarrirsi nel ri-

produrne le mille possibili increspature di colore [Fig. 26.10].

26.9v

Jean Béraud, Su/
boulevard, 1885. Olio su
tela, 33x25 cm. Parigi,
Musée Carnavalet.

[a]

Cio avviene con la giustapposizione di colori puri (primari e
secondari) che, pur essendo distinti sulla tela, si fondono nella
rétina del nostro occhio consentendo al cervello di percepirli
come colori omogenei di intensita e brillantezza enormemente
superiori a quelle che avrebbero i corrispondenti colori gia

preparati [Fig. 26.11].
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. 5 : y 3 P
/Le nuove frontiere Nella maturazione dell’esperienza im-
" pressionista gioca un ruolo fondamentale anche I'incalzante

progredire della scienza e della tecnica. Gli studi e gli esperi-
menti ottici dell'epoca, primi fra tutti quelli di Chevreul¥e di
Maxwell, sono alla base delle nuove teorie sulla propagazione
della luce e sulla percezione dei colori, mentre I'invenzione
della fotografia [ » paragrafo 26.2] e le prime ricerche sulla ci-
nematografia costringono gli artisti a rivedere il proprio ruolo
di fronte alla rappresentazione della realta. I progressi della
chimica industriale, infine, avevano reso disponibili i primi
colori a olio in tubetto, facili da trasportare e immediati da
usare sulla tavolozza [Fig. 26.12]. Senza di essi la pittura en plein
air non sarebbe stata neanche immaginabile.

Tutti gli Impressionisti ostentano una totale indifferenza
verso il tema, imprimendo alle proprie opere qualcosa di pro-
fondamente personale e soggettivo, rendendole interessanti
non tanto per quello che narrano {che puo essere anche ba-
nale) ma per come lo narrano (il che avviene in modo sempre
spregiudicato e anticonvenzionale).

A questa importante maturazione ha contribuito non po-
co, come si & gia accennato, I'invenzione della fotografia. Per
la realizzazione delle loro opere, infatti, gli Impressionisti si
sono spesso serviti di molti materiali fotografici, giacché tale
metodo di riproduzione meccanica della realta li ajutava a co-
gliere dettagli e aspetti che 'occhio umano poteva non essere
sempre in grado di percepire. La loro pittura, venuto definiti-
vamente meno I'obbligo di riprodurre la realta, poteva partire
da dove la fotografia si fermava, testimoniando impressioni e
stati d’animo che anche il piu perfetto obiettivo di una fotoca-
mera non avrebbe comunque mai potuto percepire.

s Le stampe All'affermarsi delle teorie impressioniste,
giapponesi jnfine, non ¢ stata estranea neanche la
diffusione, a partire dalla seconda meta dell’Ottocento, delle
stampe giapponesi, realizzate a piti colori con matrici in legno.
Tali stampe, giunte massicciamente in Europa grazie all'intensi-
ficarsi dei commerci con I'Estremo Oriente, pur essendo realiz-
zate da artisti del tempo, si ricollegavano all’antichissima tradi-
zione pittorica nipponica, da sempre pilt sensibile all’armonia
dei colori e all'accordo delle forme, piuttosto che alla definizione
dei volumi. Cuso di un disegno semplice e netto, privo di forti
variazioni chiaroscurali, e la stesura dei colori in campiture omo-

26.12v

Tavolozza originale di
Monet. Parigi, Musée
Marmottan Monet.

genee e smaglianti rendevano queste stampe estremamente de-
corative, poiché ogni soggetto — per quanto reale fosse — veniva
immediatamente trasfigurato in una dimensione immobile ¢
fiabesca, al di la di qualsiasi possibile riferimento spaziale o tem-
porale [Figg. 26.13 e 26.14]. Tutti gli Impressionisti (e Monet pit
degli altri) furono dunque appassionati collezionisti di tali stam-
pe e a esse si ispirarono spesso, affascinati soprattutto dal rigore
compositivo e dalla nitidezza delle giustapposizioni di colore.

~/ La prima mostra Se volessimo dare una data precisa d
inizio al movimento impressionista dovremmo scegliere il 1:
aprile 1874, quando alcuni giovani artisti (fra i quali ricor:
diamo nomi poi divenuti celeberrimi come Claude Monet

Edgar Degas, Paul Cézanne, Camille Pissa?;t—(),__Piqryg:Auguétf
Renoir, Alfred Sisley e Berthe Morisot), le cui opere erano sta-
te ripetutamente rifiutate dalle principali e prestigiose espo-
sizioni ufficiali (i Salons), decisero di organizzare una mostre
alternativa dei loro lavori. Si presentarono al pubblico con i
nome di «Societd Anonima degli artisti, pittori;scultori, in-
cisori ecc.» e I'unica sede espositiva adatta alle loro tasche fu
quella messa a disposizione dal fotografo Félix Nadar che, tr:
i primissimi estimatori di quel nuovo modo di dipingere, ce
dette loro gratuitamente i locali del proprio rinomato studic
al 35 di Boulevard des Capucines.

La mostra si risolse in un vero e proprio fallimento. Lunic:
nota di rilievo fu che, grazie a tale esposizione, il gruppo ebb:
infine il nome con il quale sarebbe poi passato alla storia. Il not
critico Louis Leroy, infatti, osservando un dipinto di Monet da
titolo emblematico di Impressione, sole nascente [ Fig. 26.46]
lo stronco scrivendo che «una carta da parati al suo stato inizia
le & piti rifinita di questa marina» e concluse la propria spietat:

Michel-Eugéne Chevreul

Chimico francese (Angers, 1786-Pari-
gi, 1889), si occupd di importanti ri-
cerche sulle sostanze grasse e sulla sa-
ponificazione, inventando le candele
steariche, quelle che ancor oggi usia-
mo comunemente. Si interesso anche
di ottica e, in qualita di responsabile
scientifico del settore della tintura del-
la Manifattura nazionale dei Gobelins,
la piu antica e prestigiosa fabbrica di
arazzi di Francia, pubblicd un fonda-

mentale trattato dal titolo Sufla leg-
ge dei contrasti simultanei dei colori e
sulle sue applicazioni (1839), un’opera
che entusiasmo molti pittori e letterati
del tempo [» paragrafo 27.3].

James Clerk Maxwell

Fisico e matematico scozzese (Edim-
burgo, 1831-Cambridge, 1879), ela-
boro fondamentali teorie sull’elettro-
magnetismo e sulla natura elettroma-
gnetica delle onde luminose. A lui si

devono anche importanti ricerche
sulla teoria dei colori e, in particolar
modo, la scoperta della cosiddetta
«sintesi additiva», cioé la possibili-
ta di comporre un fascio di
luce bianca mediante la
sovrapposizione di tre
fasci di luce di colo-
ri secondari (definiti
anche «primari addi-
tivi»): arancione (forma-
to dai primari fondamentali

rosso+giallo), viola (formato dai pri
mari fondamentali rosso+blu) e vel
de (formato dai primari fondamenta
blu+giallo). Su questo principio e st
suo opposto (sintesf sot
trattiva) si basano ancc
oggi tutte le tecnich
di riproduzione a cc
lori: dalla stampa t
pografica alla foto-cine
matografia, alla televisione
alla proiezione elettronica.
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¥ Il Musée d'Orsay di Parigi » Ultinerario 34 » Morisot
) Lesposizione impressionista » [Antologia 211 ) Leroy
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26.134 26.14v
Stampe a colori Utagawa Hiroshige,
di Utagawa Hiroshige, Acquazzone sul ponte di
prima meta del XIX Atake, prima meta del XIX
secolo. secolo. Stampa a colori,

33,7x22 cm. Londra, The
British Museum.

e

recensione estendendo ironicamente a tutti gli artisti del gruppo
I'appellativo derisorio di «impressionisti».

La breve e intensissima stagione impressionista dura fino al
1886, anno dell’ottava e ultima esposizione. Gia a partire dal
1880, comunque, contrasti ideologici e rivalita artistiche ave-
vano portato i vari componenti del gruppo a maturare scelte
autonome e a partecipare individualmente ai Salons, che piano
piano, con 'evolversi dei gusti, incominciavano ad accettare
anche i loro dipinti.

Che I'Impressionismo non fosse un movimento destinato 2
durare a lungo e a fare scuola, del resto, era chiaro fin dall'inizio,
stanti i suoi presupposti. Tutti gli artisti del gruppo ne avevano
piena consapevolezza e ciascuno provo a ovviarvi secondo la
propria sensibilita, cercando di dare maggior consistenza artisti-
ca alla fugacita dell impressione. Queste, del resto, costituiscono
gia le premesse che porteranno all’affermazione del Postimpres-
sionismo [» capitolo 27], cioe al superamento dell’hnpression}
smo stesso, nel tentativo di recuperare, anche se nei modi pitt
disparati, il valore artistico delle forme e dei volumi.




