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85 SCAFFALI CON LIBRI DI MUSICA

Olio su tela, sinistra: cm 165,5 X 78, destra: cm 165,5 X 75,5
Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale

I due dipinti su tela di grande formato
servono da ante di un armadio. Sui quat-
tro scomparti di ogni scaffale & raccolta,
come dimostrano le iscrizioni sul dorso
dei libri rilegati in pelle, la letteratura
pitt importante della storia della musica,
che va con 1 suoi quarantadue titoli dal-
I'antichita fino all’edizione veneziana di
un libro del1706.Grazie ai titoli ben leg-
gibili si possono identificare tuttiilibri e
anche classificarli nell’ambito della sto-
ria della musica.! Anche se chiuse, le
porte rivelano gia, con la rappresenta-
zione dei libri, il contenuto dell’arma-
dio. L’armadio si trovava originariamen-
te nella biblioteca del convento di San
Francesco a Bologna, dove viveva e agi-
va padre Giovanni Battista Martini, lo
storico dellamusica pia conosciuto, allo-
ra come oggi, a Bologna. Si pud solo
supporre che il religioso sia stato il com-
mittente dei due dipinti di Crespi. Tut-
tavia 1 titoli delle opere letterarie, lordi-
ne in cui sono disposte, di certo non ca-
suale, ed alcuni accenni sulla sua perso-
na, nascosti nel dipinto, danno a questa
supposizione una certa probabilita. A
differenza degli scomparti sottostanti, i
due pitt in alto, in entrambi 1 dipinti,
mostrano sette libri ritti: a sinistra sono
quasi tutti classici dell’antichita, a destra
sono delle opere di autori dell’ordine
francescano. Proprio fra questi autori,
tra il secondo e il terzo libro, fa capolino
un biglietto, quasi a voler richiamare
lattenzione su di sé. Gli scomparti di
mezzo raccolgono in un certo disordine
dei libri, alcuni ritti, altri coricati e, sullo
scomparto di sinistra, due fogli di musica
nascondono quasi del tutto il libro sotto-
stante: il Musico Testore di Zaccaria Tevo,
anch’egli autore francescano. Proprio
questo libro & il pia recente tra tutti,
pubblicato nel 1706 a Venezia, anno in
cui nacque padre Martini. Negli ultimi
scomparti, sia a destra che a sinistra, si
trova, oltre ai libri - qui mancano del
tutto i titoli — anche tutto Poccorrente
per scrivere: a sinistra sono visibili due
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puliscipenne verdi con appositi batuffoli
di cotone, che servono anche a cancella-
re l'inchiostro fresco, ed inoltre un cala-
maio con la penna; nello scomparto di
destra si vedono un libro di musica aper-
to, una bottiglietta di terracotta conte-
nente dell'inchiostro e un mazzetto di
penne nuove. Nella successione degli
scomparti, dall’alto al basso, si riconosce
la continuita storica tra lantichita e il
presente, ma allo stesso tempo, ordine,
senz’altro voluto, della disposizione dei
singoli motivi ci presenta un program-
ma di base che potrebbe corrispondere
ad un progetto scientifico di padre Mar-
tini: 'occorrente per lo scrivere, 1 libri
senza titolo, il libro di musica aperto
nello scomparto pia in basso e gli accen-
ni ad autori francescani, nascosti nella
rappresentazione, sembrano indicare
che molti altri libri sulla musica aspetta-
no di esser scritti dai Padri Francescani,
secondo la strada mostrata dall’opera pia
recente rappresentata nel dipinto e pub-
blicata appunto nel 1706, 'anno di nasci-
ta di padre Martini.

Senza dubbio, la tradizione degli stu-
dioli continua a vivere nel microcosmo
degli stipetti artistici e per libri.

I dipinto ha una propria realta e una
propria funzione, quella appunto di por-
ta di uno stipetto per libri e ci comunica
il suo senso con una brevita emblemati-
ca, un senso che trova la sua ragione tra
Iessere e I'apparire. Nikolaus Taurellus
determina il motivo delle porte, che si
possono aprire e chiudere, come l'azio-
ne dell’accettare e del conservare: sia
chiuse che aperte le ante hanno sempre
il loro valore intrinseco.? Inoltre, il libro,
quale attributo della Fama, assicura allo
scrittore 'immortalita.? La gamma delle
proposte per una probabile data di com-
posizione dei dipinti va dal 1710/15 4 fino
al 1740.5 Se si suppone, come gia Renato
Roli,¢ che il committente di Crespi sia
padre Giovanni Battista Martini, 1 di-
pinti dovrebbero essere datati verso il
1725, allorquando egli divenne il succes-

sore di Fernando Gridi nella carica di di-
rettore della cappella musicale di San
Francesco a Bologna, cosa che fu confer-
mata ufficialmente due anni dopo dal
Ministro Generale dell’ordine france-
scano con un decreto. La data proposta
da Francesco Arcangeli, che prevede il
decennio trail 1720 e il 1730,” si potrebbe
limitare cosi agli anni 1725/27 e 1730.

AR

. Bologna 1984, pp. 140-142.

. Henkel-Schéne 1967, col. 1335.
. Henkel-Schone 1967, col. 1565.
. Gnudi 1984, p. 37.

. Bologna 1984, p. 115.

. Roli 1977, p. 217.

. Arcangeli 1962, pp. 31-32.
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GI1UsePPE MARIA CRESPI, PITTORE TRA POESIA E MUSICA

August Bernhard Rave

1. Citazione da Burney 1772, vol. 1, pp. 141-
150.

2. Ibidem, p. 141.

3. Ibidem, p. 151.

4. Anche I'invenzione di Castel sarebbe diffi-
cilmente concepibile senza le conoscenze
scientifiche di un René Descartes e di un At-
hanasius Kircher. Quasi un secolo prima i
due eruditi dagli interessi enciclopedici si
erano occupati anche di questioni di musica,
che del resto faceva parte delle artes liberales:
nel 1618 Cartesio nel suo Compendium musicae,
pubblicato a Utrecht nel 1650, Kircher nella
sua Misurgia universalis, pubblicata nel 1650
(reprint 1970, Hildesheim, Olms). Cfr. Wiir-
tenberger 1979, pp. 193 ss; Hammerstein
1984, 1, pp. 14 ss; Motte Haber 1990, pp- 65 s.
s. Il naturalista inglese Isaac Newton si era
riallacciato alle riflessioni fondamentali di
Cartesio e di Kircher che avevano considera-
to la luce come un prodotto di vibrazioni o,
rispettivamente, come identica al suono. Nel
primo libro dell’Ottica egli dimostrd attra-
verso vari esperimenti la scomponibilita della
luce bianca in luce colorata omogenea ed
equipard la gamma di colori che ne risultava,
alla gamma musicale delle sette note. Una ta-
le riflessione interdisciplinare non costituiva
un’eccezione, tanto pit che alla fine del Sei-
cento si era pervenuti ad un riassetto delle ar-
ti. Nel 1690 Charles Perrault nel Cabinet des
Beaux Arts accostd al vecchio sistema delle ar-
tes liberales il nuovo sistema dei beaux arts, e
cioe éloquence, poésie, musique, architecture, pein-
ture, scul pture, optique e mécanique. Gli scritti di
teoria artistica, che andarono moltiplicandosi
nel Settecento fino agli Enciclopedisti, conte-
nevano sempre nei trattati sulle singole arti
anche delle esposizioni sul sistema generale,
come spesso gia risultava dai titoli delle ope-
re. Cfr. Wiirtenberger 1979, p. 192; Hammer-
stein 1984, p. 14; ed anche Boller-Brinkmann-
Walther 1947, p. 78 e note 1, 2.

6. Illustrato ampiamente in Wiirtenberger
1979 ¢ Hammerstein 1984.

7. Leonardo da Vinci 1989, pp. 28-32; vedi an-
che Giovanni Paolo Lomazzo nel suo Trattato
dell’arte della pittura del 1590, cfr. a questo pro-
posito: Wittkower 1969, p. 97; vedi anche
Michelangelo: « La buona pittura & una musi-
ca e una melodia ... che solo lintelligenza
pud percepire non senza grande difficolta »,
cit. in Hollanda 1943, p. 47.

1. Il Raffaello di Farinelli

Ul sabato dell’agosto 1770 Carlo Broschi, celebre castrato della sua epoca,
conosciuto con il nome di Farinelli, aveva invitato a pranzo alcuni ospiti nella
residenza di campagna in cui trascorreva la sua vecchiaia, nelle vicinanze di
Bologna, fuori Porta Lame. Gli invitati, che il cantante avrebbe certo saputo
deliziare con i piaceri della cucina locale, erano come lui del mestiere. In
compagnia del padre Giovanni Battista Martini, monaco e musicista del con-
vento di San Francesco in Bologna, tossicchiante per I'eta e per gli acciacchi,
si era presentato anche un viaggiatore inglese di nome Charles Burney. Co-
me il modesto Padre, anch’egli era uno storico della musica - anche se non
ancora altrettanto famoso -, da lungo tempo in viaggio per il continente per
condurre delle ricerche, destinate ad un’opera in vari volumi, nei vari centri
della vita musicale europea. A Bologna era venuto appositamente per « vede-
re il dotto padre Martini ed il famoso Signor Farinelli e per godere della loro
compagnia»,! in effetti il primo era «considerato da tutta 'Europa come il
teorico musicale pia profondo, e Ialtro come il pia grande musicista pratico
di quest’epoca e di questo paese e forse di ogni tempo e nazione ».2 Farinelli
seppe intrattenere i propri ospiti anche se, per ragionidi eta, non con il canto,
secondo quanto riferisce Burney in un suo aneddoto: «...eppure egli si dilet-
tava pur sempre al pianoforte e con la viola d’amore. Egli possiede una quan-
tita di pianoforti fabbricati in diversi paesi; li designa con i nomi dei maggiori
pittori italiani secondo il favore che essi godono presso di lui. Il suo primo
strumento prediletto & un pianoforte costruito a Firenze nel 1730 sul quale &
inscritto a lettere d’oro il nome di Raffaello d’Urbino; segue un Correggio,
Tiziano, Guido, etc. Suond molto a lungo sul suo Raffaello con l'intelligenza
e la delicatezza che gli sono proprie; ed ha composto per questo strumento
vari pezzi graziosi».3 In realta I'idea di Farinelli di armonizzare pittura e mu-
sica non era cosi nuova: essa era sicuramente dovuta all'invenzione del padre
gesuita e matematico Louis Bertrand Castel. Nel 1725, infatti, questi aveva
tentato di costruire un pianoforte cromatico, quel famoso «clavicembalo
oculare » (Augen-Clavicimbel) che era stato descritto da Georg Philipp Tele-
mann nel 1739.4

L’idea della sinestesia suggerita dal pianoforte cromatico di Castel, che
pud aver indotto Farinelli a chiamare i propri strumenti con i nomi di grandi
pittori, traeva spunto da riflessioni scientifiche dell’epoca.’

La correlazione tra teoria musicale e teoria artistica o tra musicista e pitto-
re aveva comunque una lunga tradizione.6 Lo stesso Leonardo, nel suo tratta-
to sulla pittura, aveva dedicato un capitolo alla musica.” Uno dei concetti
fondamentali da cui questa correlazione si originava era da sempre quello
musicale di armonia, che si fondava su principi matematici e di teoria delle
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sorzioni, ed anche, in relazione ad esso, la teoria delle tonalita musicali
aveva elaborato una corrispondenza dei « modi», delle muse, delle sfere,
pianeti e dei toni8 _
.gostino Carracci, partendo da un disegno di Andrea Boscoli, che a sua
4 si basava su un modello schizzato da Bernardo Buontalenti, aveva ese-
o un’incisione che raffigurava 'armonia delle sfere.? In occasione delle
ranze funebri del pittore bolognese vennero citati i suoi molteplici inte-
i oltre alle altre discipline scientifiche, egli si era occupato soprattutto di
sica, il cui fondamento — Iaritmetica - gli era apparso come l'origine del-
nonia musicale.l0
a dottrina dei diversi «modi» musicali perd acquistd importanza per gli
sti soprattutto grazie agli scritti teorici di Gioseffo Zarlino. Come Tiziano
- special modo Tintoretto, di cui & noto il tentativo di produrre sonorita
sitate, attraverso l'invenzione di nuovi strumenti,!! Zarlino fece parte del-
:cademia veneziana della Fama. Dalle sue Istituzioni harmoniche del 1558
se spunto, ad esempio, Andrea Palladio per la concezione dei suoi edifi-
Ma fu soprattutto Nicholas Poussin, basandosi sulle idee di Zarlino, a svi-
pare nella sua celebre lettera del 1647 a Paul Fréart de Chantelou, la teoria
»ndo cui anche i dipinti avrebbero dovuto essere eseguiti secondo vari
odi» e, come pezzi musicali, avrebbero dovuto rappresentare un deter-
1ato stato d’animo, cosi come prescriveva la teoria degli affetti?
Jn recente accenno alle relazioni di Guido Reni con la musica, sottolinea-
n occasione dell’analisi del suo dipinto della Maddalena commissionato
cardinal Biscia, non & meno istruttivo.1* Il padre di Guido, Daniele Reni,
maestro di canto e membro di una cappella di Bologna, pagata dalla Si-
iria. Anche il figlio inizialmente avrebbe dovuto diventare musicista e
to era al corrente, tramite I'insegnamento paterno, delle discussioni di
ria musicale del suo tempo, il cui oggetto principale era costituito dagli
fetti». Si pud supporre la stessa cosa per il Domenichino, legato da stretta
icizia al musicista Giovanni Battista Doni, che nel suo trattato di teoria
sicale dedicato ai Barberini, la Lyra Barberina, si era occupato dei mezzi
sicali di intensificazione affettiva ed espressiva.l> Non si pud negare che, a
tire dalla fine del Cinquecento fino al Settecento inoltrato, la musica ab-
acquistato un influsso sempre maggiore sulle altre arti.
Nel battesimo degli strumenti di Farinelli si esprime una valutazione della
sica perfettamente cosciente del proprio valore. La figura del cantante in-
na, ancor oggi, in modo addirittura esemplare la fama ed il successo del
tere artistico che pit di ogni altro cercd di abbracciare con i propri mezzi
ressivi la realta sociale. Alludiamo all’opera, 'unica forma artistica in asso-
5 apoter soddisfare in un modo quasi perfetto le attese morali ed estetiche
an’« opera d’arte totale», che toccava al tempo stesso I'udito, la vista ed i
timenti. Essa consenti la diffusione di opere poetiche al di la della cerchia
loro destinatari abituali ed in tal modo diede un contributo essenziale al-
nalzamento del livello culturale individuale.’ Nella produzione in massa
ibretti d’opera la poesia sembro quasi scadere al rango di ancelladella mu-
117 Alla base del battesimo degli strumenti in casa Farinelli non sta nien-
tro che I'idea, molto diffusa e spesso utilizzata nel certame delle arti, del-
“ pictura poesis, ma con la differenza che la musica poteva chiaramente ri-
1dicare il posto della poesia. Tuttavia, alla data dell'incontro descritto, al
ale possiamo immaginare avrebbe potuto partecipare, quale ospite diver-
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8. Analogamente, anche nell’edizione mila-
nese del 1496 della Practica musicae di Franchi-
no Gafurius, per il quale Leonardo aveva
sempre nutrito dei sentimenti di amicizia e di
ammirazione, si trova una rappresentazione
figurativa dell’armonia delle sfere. Vedi a
questo proposito Wind 1987, pp. 306-311, 340,
fig. 20.

9. Vedi De Grazia Bohlin 1979, n. 153, pp.
266-268.

10. «... Agostino non contento d’avanzar gli
altri in tante belle esercitazioni, dava opera
alla musical disciplina... E nel medesimo
tempo compartendo con giudizio l'ozio e 1
pensieri,... attendeva alla filosofia matemati-
ca, dall’aritmetica imparando la quantita di-
screta che numero si dimanda, per la quale si
impossessava della musica, conoscendo per
teorica l'origine degli armoniosi concenti...»,
citazione da Faberio in Malvasia 1841, 1, p.
308.

11. La dottrina degli affetti umani come
espressione di emozioni e sensazioni dell’a-
nima acquistd un’importanza sempre mag-
giore. Essa risaliva alla Poetica aristotelica e fu
codificatanel 1649, due anni dopo la lettera di
Poussin, da Cartesio nelle sue Passiones ani-
mae. Due anni pia tardi Athanasius Kircher,
nella sua Misurgia universalis, tentd in modo
indipendente un’applicazione sistematica alla
musica. Vedi 'ampia bibliografia sull’argo-
mento con l'indicazione delle fonti in Bue-
low 1973, vol. 30, n. 1, pp. 250-259.

12. Zarlino 1558; cfr. Wittkower 1969, pp. 107
ss.;; Forssmann 1973; Hammerstein 1984, p. 3.
13. Vedi Bialostocki 1981, pp. 12-42; Wiirten-
berger 1979, pp. 30 ss; Hammerstein 1984, p.

4.
14. Vedi Ebert Schifferer 1988/ 89, n. A 18/A
19, pp. 169-174.

15. Ibidem, p. 173.

16. Vedi Strohm 1979, pp. 12 ss.

17. Muratori, 11, p. 34: « Io sto per dire, essersi
la poesia vilmente posta in catene; e laddove
la musica era serva, e ministra di lei ora la
poesia & serva della musica », cit. in Nicastro
1973, vol. v1 1, p. 265.

18. Lessing 1880.

19. Vedi Schweizer 1972, pp. 55-106; Buch
1972.

20. Contemporanei diretti di Crespi, che vis-
sero e lavorarono temporaneamente o stabil-
mente a Bologna quali musicisti e composi-
tori di valore, furono, per citare solo i pitt no-
ti: Giacomo Antonio Perti (1661-1756), mae-
stro di cappella di S. Petronio; il suo discepo-
lo Giuseppe Torelli (1658-1709), un fratello
del pittore Felice Torelli (1667-1748); infine

Francesco Manfredini (1685-1762), che studio
a Bologna presso Perti e Torelli, e non da ul-
timo Arcangelo Corelli (1653-1713) che era
venuto a Bologna all’eta di tredici anni e che
anche dopo la sua partenza per Roma, dove
era stato chiamato come Arcade nel palazzo
del cardinale Pietro Ottoboni per assumervi
le funzioni di primo violino e direttore di
sontuosi concerti, veniva chiamato « Arcange-
lo Bolognese » o semplicemente « Il Bologne-
se». Vedi anche Ricci 1914, pp. 189-202; Ricci
1925, pp. 544 ss;; Gaspari 1970; Surian 1980,
vol. 3, pp. 1-9; Gambassi-Surian, 1983, vol. 1,
pp- 373-378; Bologna 1984; Durante 1987, pp.
370-375.

21. Nel campo dell’opera Bologna raggiunse
una posizione di punta a livello europeo con
la «migliore scuola di canto» (Charles de
Brosses) grazie a Pier Francesco Tosi (1653/
54-1732) e a Francesco Antonio Massimiliano
Pistocchi (1659-1726), entrambi castrati, ed a
Antonio Maria Bernacchi (1685-1756). Il ba-
rone francese Charles de Brosses, viaggiatore
dagli interessi musicali, parlo in tono entusia-
stico nelle sue annotazioni diaristiche di una
rappresentazione della Serva padrona di Per-
golesi alla quale egli aveva assistito nel 1739 a
San Giovanni in Persiceto, nelle vicinanze di
Bologna. Nella sua cinquantesima lettera a
Monsieur de Maleteste, famosa dal punto di
vista della storia della musica, si trova un giu-
dizio molto positivo sulla scuola bolognese di
canto. Cfr. a questo proposito Brosses 1818,
vol. 1, p. 200, 1922, vol. 2, p. 310; vedi anche i
contributi di Ricci 1888; Frati 1914; Frati 1922,
pp- 473 ss., Celletti 1967, pp. 676-684; Duran-
te 1987.

22. Cfr. Surian 1980; Gambassi-Surian 1983.
23. Cfr. anche Merriman 1986, pp. SI ss.
24. Il tema della nascita di Arkas dal mito di
Callisto, citato per la prima volta da Voss per
il dipinto di Crespi attualmente a Berlino, in-
dusse Merriman, a causa della rarita di questo
soggetto, a proporre come titolo la Nascita di
Adone che si incontra tematicamente pia
spesso (Merriman 1980, p. 278). Spike pensd
addirittura alla storia veterotestamentaria di
Mose (Spike 1986, p. 136). Ma uno sguardo al-
la scena musicale dell’epoca mostra che il te-
ma citato da Voss era assolutamente attuale;
in effetti nel 1725 fu rappresentata per la pri-
ma volta la famosa pastorale Callisto in Orso
con musica e testo di Benedetto Marcello, un
celebre membro dell’Accademia Filarmonica
di Bologna.

25. Tuttii titoli che sitrovano sulle ante del-
'armadio sono indicati nel catalogo della
mostra bolognese: Bologna 1984, pp. 115, 140-
142.

tente, anche il pittore Giuseppe Maria Crespi se fosse stato ancora in vita, I'i-
dea di un affratellamento delle arti era stata messa in discussione gia da alcuni
anni. Nel 1766 Gotthold Ephraim Lessing nel suo celebre commento del
Laocoonte, il cui spunto gli era stato fornito da Johann Joachim Winckel-
mann,!8 aveva ridefinito il rapporto tra le arti, divenuto una delle questioni
dell’estetica contemporanea, e, al tempo stesso, indicato i confini tra pittura e
poesia.l? La fine dell’epoca dell’« opera d’arte totale » sembrava ormai avviata.

2. Ut pictura musica

A Bologna, nella seconda meta del Seicento e fino alla meta del Settecento,
lattenzione per la musica, la cui offerta era ricchissima, era piat che mai vi-
va.20 Nel contempo, 'espansione dell’opera, il genere pia ricco di creazioni
dell’epoca, e per larghi strati di popolazione quasi I'unica occasione di accesso
ad una musica colta, consenti il raggiungimento di altissimi livelli.2! Fin dal
1666 esisteva ’Accademia Filarmonica, un’istituzione nella quale si era con-
centrata in modo determinante la cura, tanto teorica quanto pratica, della
musica, gia mezzo secolo prima che i pittori potessero riunirsi in un’istituzio-
ne, ’Accademia Clementina, di carattere analogo.22 A Giuseppe Maria Cre-
spifuconcesso di vivere i decenni certo pia fertili della vita musicale, ricca di
tradizioni, della sua citta natale, che ospita ancor oggi, entro le proprie mura
la Santa Cecilia di Raffaello, uno dei pit famosi quadri raffiguranti la patrona
della musica.

Sembra lecito affermare che per tutto I'arco della vita di Crespi, dopo la
morte dei vari Carracci, Reni e Guercino, siano state, molto pia che pittori,
scultori e architetti, le attivita musicali e teatrali a dominare la vita culturale.
Certo non vi era artista che potesse sottrarsia quest’influsso e non fa meravi-
glia quindi che numerosi quadri di Crespi riecheggino, direttamente o indi-
rettamente, il mondo della musica e del teatro.2? Si trovano molteplici riferi-
menti ad esso nei ritratti, sia che il personaggio raffigurato tenga in mano uno
strumento musicale, o che libri poetici e il materiale scrittorio lo designino
come letterato, sia che il motivo di un tendaggio scostato da un lato riveli il
mondo teatrale a cui egli appartiene. Non di rado i quadri di Crespi trattano
motivi letterari ripresi dagli autori di libretti d’opera, se non addirittura tratti
direttamente dalle messe in scena.24 Ancora oggi un visitatore con interessi
musicali, che utilizzi la sala di lettura della biblioteca del Conservatorio di
musica di Bologna, intitolato al gia citato padre Martini, si trova di fronte ad
una scaffalatura in cui, rilegati in sontuosissima pelle, sono raccolti, come si
pud desumere dalle iscrizioni sul dorso, 1 libri pitt importanti della storia del-
la musica con quarantadue titoli, dall’antichita fino all’edizione veneziana di
un’opera del 1706.25 Si tratta in realta di una spiritosa illusione ottica di Cre-
spi: le due porte, sulle quali egli ha dipinto le nature morte raffiguranti i libri,
gia rivelano, pur essendo ancora chiuse, cosa fosse celato all'interno dell’ar-
madio che un tempo si trovava nel convento di San Francesco, dove padre
Martini svolgeva la sua attivita.

La realta della vita musicale dell’epoca & comunicata con grande immedia-
tezza, nello stesso modo spiritoso e con occhio attento al contesto sociale, ne-
gli episodi della vita di una cantante dipinti da Crespi. Ma di questi quadri,
che, come riferiscono i biografi del pittore, furono creati per un committente
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inglese, ci occuperemo in modo pit approfondito in seguito. Certo, non si
conoscono dichiarazioni esplicite di Crespi, né tanto meno una sua presa di
sosizione teorica sul rapporto di affinita fra pittura, musica o poesia, nel sen-
;0 del concetto tradizionale dell’ut pictura poesis. Ma, come hanno sottolineato
-suoi biografi, & proprio questa tematica ad essere trattata pia volte, e espres-
;amente, nei suoi quadri, gia nelle primissime fasi della sua produzione. Uno
lei primi dipinti di Crespi con la raffigurazione allegorica di pittura, scultura
> musica si trova nella collezione del Conte Schénborn a Pommersfelden,
1el castello Weiflenstein.26 Non si sa con esattezza quando l'arcivescovo e
srincipe elettore di Magonza Lothar Franz von Schénborn, noto come acca-
1ito collezionista, e di cui si conosce un pia tardo carteggio con Crespi,2” ab-
>la acquistato questo quadro e se I’abbia avuto direttamente dall’artista. Tut-
aviail quadro & gia citato nel 1719 da Johann Rudolph Byss nel catalogo della
ralleria di Pommersfelden: « Drei die Malerei, Bildhauerei und Musik repri-
entierende Weibsbilder, klein Leben, sehr gut aus der Schul von Guido
Rhene».28 ]| dipinto venne considerato a lungo come un’opera della scuola
li Reni, poi di mano di Lorenzo Pasinelli (H. Voss), finché nel 1961 Carlo
Jolpe lo attribui, per la prima volta, a Crespi. Nel frattempo l'attribuzione &
tata generalmente riconosciuta dagli studiosi e sulla datazione sussiste ormai
n largo accordo nell’ammettere che il dipinto fu eseguito dopo gli affreschi
li Palazzo Pepoli a Bologna (1691), e che potrebbe essere situato cronologica-
nente in prossimita dei quadri eseguiti per il principe Eugenio (anteriori al
697).2 La raffigurazione allegorica delle arti dipinta da Crespi appare ini-
dalmente come il ritratto di un gruppo di tre dame. Ma gli attributi consen-
ono di riconoscere la Pittura, con in mano tavolozza e pennelli e al centro,
lietro ad essa, la Scultura che regge nella mano sinistra levata una piccola fi-
rura di pietra. Quasi I'intera meta destra del dipinto & occupata dalla raffigu-
azione della Musica, che sta suonando un violino davanti ad uno strumento
tastiera simile ad un clavicembalo sul quale sono aperte delle partiture. Le
igure dominanti di questo dipinto sono la Pittura e la Musica. La Pittura &
'unica a volgere lo sguardo verso I'osservatore ed & 'unica ad essere ornata di
ina corona d’alloro. La Musica, che sembra essere una sorella minore nel
rruppo delle tre, ascolta in modo concentrato ed assorto, i suoni che lei stessa
rroduce e nel far questo sembra volgersi leggermente, quasi attendendo una
eazione alla propria esecuzione, verso la figura seduta, pia grande, della Pit-
ura. Nel complesso la Musica da un’impressione di maggiore animazione e
ivacita d’espressione, ed in tal modo contrasta vistosamente con le figure
lelle altre due arti, caratterizzate da un aspetto piuttosto statico ed accade-
nico.

La musica aveva sempre fatto parte della cerchia delle artes liberales. La cre-
cente consapevolezza del proprio valore, accentud la tendenza di pittori
cultori ed architetti, che dal Rinascimento avevano saputo organizzarsi in
nodo sempre pit autonomo, ad affrancarsi dai vincoli ai quali erano pur
empre soggetti in quanto membri di artes nechanicae. Essi aspiravano al rico-
loscimento di uno «status » e, soprattutto, ad essere accolti nella pleiade del-
> artes liberales e in questo tentativo I'ut pictura poesis di Orazio divenne una
orta di chiave che ne rese possibile Iaccesso.?

Ma se le arti, per assurgere veramente al rango di artes liberales, volevano
arantirsi la partecipazione alla massima veridicita, doveva essere rimossa I’o-
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26. Rave 1989, n. 307, pp. 396-398.

27. Cfr. Boll 1928, p. 327; Quellen 1931/1955
n. 1068, pp. 836-837; vedi anche Rave 1989,
p. 398.

28. « Tre figure femminili rappresentanti la
pittura, la scultura e la musica, quasi a gran-
dezza naturale, ottimo dipinto della scuola di
Guido Reni». Vedi Byss 1719, n. 95, vedi Ra-
ve 1989, p. 398.

29. VediRave 1989, con le relative indicazio-
ni bibliografiche, p. 398.

30. Ancora alla vigilia del Rinascimento, nel-
I'attivitd ristretta di stampo medievale della
bottega dei pittori controllati dalle corpora-
zioni, ad esempio in quella di un Cennino
Cennini, si sviluppd I'idea di una somiglianza
ed analogia tra pittura e poesia, che rimane-
vano tuttavia entrambe subordinate alla
«scienza». Anche I’Alberti accennd a questo
parallelo tra poesia e pittura, prima che Leo-
nardo, riprendendo questo paragone, affer-
masse addirittura la superiorita della pittura
sulla poesia, sulla scultura ed anche sulla mu-
sica, che pure faceva parte delle artes liberales.
Giovanni Paolo Lomazzo sottolined ancora
una volta, venti anni dopo la seduta conclusi-
va del Concilio di Trento, la validita della
concezione dell’ur pictura poesis, in un certo
senso anche come indicazione orientativa
per 1 pittori del suo tempo la cui arte minac-
ciava di fossilizzarsi nelle formule sempre
meno creative del Manierismo. Sull'argo-
mento cfr. Howard 1909, pp. 40-123; Davies
1935, pp. 159-169; cfr. soprattutto, per le ab-
bondanti indicazioni bibliografiche e di fonti,
Lee 1940, pp. 197-269; Kristeller 1965; Hag-
strum 1958; Schweizer 1972; ma anche Pev-
sner 1986.

31. Wehle 1985, p. 170.

32. Ibidem, pp. 167 ss.

33. Ibidem, pp. 170, 172, 189 ss.

34. Fino al 1569 essi erano organizzati in
un’unica corporazione insieme a «sellari»,
«guainari», «calzolari» e « bombasari» (mer-
canti di lino) ed ancora nel 1599 Ludovico
Carracci insieme ad altri pittoriaveva richie-
sto al Senato bolognese, dal quale era stata
sollecitata 'anno precedente 'autorizzazione
a fondare un’accademia, la separazione dai
bombasari. Anche I’Accademia degli Incam-
minati creata dai Carracci rimase pur sempre
priva di riconoscimento ufficiale. Solo con la
Compagnia dei Pittori, 1 cui statuti furono
autorizzati nel 1612, ci si era potuti affrancare
dagli altri gruppi professionali e celebrare la
pittura come arte liberale grazie al ricorso al-
Put pictura poesis; ma in essa non fu ammesso
nessun pittore o artigiano che non pagasse
ogni sel mesi una tassa prevista. Anche la
Compagnia dei Pittoriinfine non poté garan-
tire che 1 pittori restassero completamente
fra di loro. Cfr. a questo proposito Benassi
1988, pp. 86 ss.

35. Ibidem, p. 88.

36. Ibidem, pp. 88 ss.

37. Ibidem, p. 88, con I'indicazione delle fonti
nella nota 36.

biezione platonica fondamentale che un’apparenza dell’idea, per quanto bel-
la e perfetta, non possa compensare - a causa della connessione dell’espres-
sione artistica con segni legati ai sensi, come la lingua, il colore o il suono -, la
mancanza di perfezione che per principio la caratterizza. Tuttavia durante il
Cinquecento la ripresa e I'interpretazione della Poetica aristotelica e la conce-
zione aristotelica secondo la quale le idee eterne e perfette sono un principio
formale immanente alle cose sensibili, e non - come in Platone - un princi-
pio formale situato ad un livello superiore, portarono ad una progressiva at-
tenuazione del problema.?! In tal modo I'imitazione della realta nell’arte, le-
gata ormai alla possibilita di una conoscenza dell’essenza, acquistd progressi-
vamente una qualita positiva e morale, in quanto il suo fine ultimo, secondo
Aristotele, risiede nel suscitare reazioni passionali e una conseguente catarsi.
Conformemente a questa concezione, il conflitto tra mimesis da un lato e poe-
sis dall’altro, imitatio naturae e rappresentazione degli affetti, verosimile e me-
raviglioso, raffigurazione di cid che la natura da a vedere e raffigurazione di
cid che non esiste nella natura e nella vita,divenne un rapporto fondamenta-
le, in una concezione estetica nella quale il fattore creativo stesso, in quanto
elemento prodigioso, aveva determinato in modo decisivo le regole dell’arte
del Seicento, fino a Settecento inoltrato.32 Dagli scopi che Aristotele assegna-
va all'imitazione risulta perd una applicazione pratica in campo pedagogico e
morale. La Chiesa post-tridentina, preoccupata di tradurre in realta i propo-
siti di riforma, vi vide anche una possibilita di legare ai propri scopi le arti,
cosi come l'avevano riconosciuta i consiglieri della monarchia assoluta fran-
cese, dotati di grande sensibilita artistica. Assunti questi obblighi, tutte le arti
dovevano, rendendo visibile il verosimile, fare opera di convincimento e di
persuasione in modo meraviglioso e creativo - secondo una formula un po’
eccessiva: con la carota e col bastone - con i mezzi della retorica.? In un’a-
zione concertata di tutte le arti si produsse una mobilitazione ed attivazione
dei cinque sensi, il cui scopo era la presa di possesso dell’anima.

Conformemente alla massima oraziana prodesse et delectare, che prevede
I’associazione dell’utile al piacevole per il conseguimento della virta, alla ca-
tegoria morale della virtus se ne poté aggiungere una estetica. Di conseguen-
za soprattutto poeti e musicisti, che potevano soddistare a quest’esigenza con
grande maestria, vennero fregiati del titolo di «virtuoso». Il riferimento alle
capacita che qualificano il virtuoso e ne dichiarano apertamente I'apparte-
nenza alle artes liberales, ci riporta al punto di partenza di queste riflessioni e
ciot alla raffigurazione allegorica di Pittura, Scultura e Musica di Crespi. Per
i pittori bolognesi il processo di affrancamento e di liberazione dalle costri-
zioni corporative di origine medievale avvenne solo gradualmente.?* Dalla
fine del Seicento la formazioine di una nuova generazione di pittori bolo-
gnesi fu caratterizzata da dispute che trovarono una fine provvisoria solo con
apertura dell’Accademia Clementina, il 2 gennaio 1710. Queste controversie
si riflettono net testi delle petizioni presentate dagli artisti al Senato di Bolo-
gna.?® Come documentano i memoriali, a partire dal 1685 fino al 170636 furo-
no avanzate dai pittori sempre le medesime richieste per la fondazione di
un’accademia e per I'esenzione dalle imposte, e sempre con gli stessi argo-
menti: I'ut pictura poesis motivava I'appartenenza alle artes liberales, e il richia-
mo al fatto che i pittori dovevano elaborare le proprie opere sulla base del
«disegno », come nelle altre scienze, «pia d’intelletto che di mano ».37 I pitto-
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_si aspettavano ormai che il Senato li trattasse con dignita pari a quella che
>ettava ai membri delle artes liberales. Si guardava con invidia, come risulta
al memoriale del 1706, alle istituzioni accademiche gia esistenti in altre citta
’Italia e d’Europa, dove i pittori erano considerati al rango dei letterati: « no-
ilitati al pari di quegli de’ letterati».38 L’Accademia Reale di Parigi e I'’Acca-
emia Romana protetta dal Papa venivano espressamente citate come mo-
elli. Essere trattati come « cartolari» o «imbiancatori» e dover ancora paga-
> per ottenere 'autorizzazione ad esercitare una professione che non aveva
ulla in comune col lavoro servile, appariva loro assolutamente inconciliabi-
: con il prestigio che il pittore si era conquistato nella sua qualita di «virtuo-
5>».39 In tal modo i firmatari del memoriale del 1706, tra i quali figurava an-
he Giuseppe Maria Crespi, rivendicavano chiaramente per i pittori quella
ualita di «virtuoso» che, come si & gia accennato, qualificava letterati, poeti
musicisti in quanto membri di una accademia o appartenenti ad un’arte li-
erale, poiché tale qualita implicava accanto alla categoria morale anche
uella estetica. Sullo sfondo di queste controversie, che durarono dal 1685 fi-
o alla fondazione dell’Accademia Clementina, fu dipinta lallegoria crespia-
a di Pommersfelden. Essa tematizza la comunanza che apparenta le arti
oerentemente con la massima ut pictura poesis che trova la sua espressione
ella posizione di rilievo accordatanella composizione del quadro a Pittura e
fusica. E qui, la virtuosa che suona il violino pone in evidenza, pia delle al-
‘e due arti, 'aspetto del «virtuoso» al quale i pittori bolognesi attribuivano
elle loro dispute un valore particolare. Come gia ricordato nell’aneddoto
el battesimo degli strumenti di Farinelli, la musica poteva assumere sempre
ia il ruolo della poesia. Questo ¢ evidente anche per la raffigurazione della
wsica nell’allegoria di Crespi. Il suo ruolo di mediatrice principale della
oesia divenne sempre pia chiaro nel corso del Seicento, con lo sviluppo del-
opera. In effetti nel «dramma per musica» i virtuosi attivi nel campo della
wsica ed in quello della poesia riuscirono a conciliare in modo quasi perfet-
5, conformemente all’oraziano prodesse et delectare, la categoria morale della
irtus con quella estetica. A questo stretto legame fra le due arti sembra faces-
> riferimento un dipinto perduto del Guercino che raffigurava la Poesia, ci-
wto dal Malvasia tra le opere che lartista esegue nel 1640 per Filippo Ballen-
ni. Questo quadro & conosciuto solo attraverso una copia della sua bottega,
he appartiene alla Pinacoteca di Bologna e che si trova oggi nel deposito di
"illa Madama a Roma.*0 La Poesia della cerchia del Guercino fu catalogata,
\gnificativamente, sotto il titolo di La Musica. La Poesia incoronata d’alloro &
itratta come una figura femminile a mezzo busto che si appoggia ad un ta-
olo con dei libri. A sinistra, dietro di essa, & appeso alla parete un violino al
uale sembra rivolta pia con 'orecchio che con lo sguardo. Senza rappresen-
wre la musica, Guercino aveva illustrato la sua fusione con la poesia, sempli-
emente attraverso l'attributo del violino. Un quadro conosciuto, anche se
ncor oggi di attribuzione discussa, della Galleria Colonna, rappresentale ar-
La figuraintera e mostra la Musica in posizione eminente nella composizio-
e pittorica.#! Essa occupa il centro del quadro e, alla presenza della Poesia
acoronata d’alloro, che si trova in secondo piano, la Pittura e la Scultura tro-
ano adeguata collocazione alla sua destra ed alla sua sinistra. Una raffigura-
ione della musica di Simone Cantarini, che si trova in una collezione privata
ailanese, mostra una donna che suona il liuto e che sta cantando. Andrea
imiliani vide questo quadro in connessione con altri due dipinti, un’Allegoria
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38. 1 testo completo del Memoriale del 1706
¢ pubblicato in Boschloo 1989, Appendice 11,
pp. 169-171; cfr. anche ibidem, p. 22.

39. Memoriale del 1706 in Boschloo 1989, p.
170:«... che ammiravi con avanzamenti si
grande in Parigi, ove nella Reale Accademia
della Pittura pressiede col titolo di Principe,
lo stesso Christianissimo LUIGI X1V, Ci restri-
gneressimo a solamente richiamare alla vo-
stra memoria que’ profluvi d’onori, e di pre-
mi, che ogn’anno, nel Campidoglio di Roma,
riceve '’Accademia del Disegno del Santissi-
MO NOsStro SOVRANO PASTORE... Il soggiacere
poi all’Arte, dovendo con una Obbedienza
commune a’ Cartolari, ad Imbiancatori, e ad
altri simili, pagare la licenza di esercitare una
Professione, che nulla ha diservile,... & cosa
troppo incompatibile, con la riputazione del
nome di Virtuoso, posseduto da chi qualche
poco nella Pittura felicemente s’adopera».
Cfr. anche Benassi 1988, p. 90; Boschloo 1989,
p. 22.

40. Cfr. Salerno 1988, n. 188, p. 272.

41. Cfr. Roma 1981, n. 164, p. 118.

42. Vedi Emiliani 1959, n. §6, pp. 125-126; vedi
anche Mancigotti-Valsecchi 1975, n. 75, p. 136.
43. Mancigotti-Valsecchi 1975, n. 77, p. 138.
44. Ibidem, n. 159, p. 231

45. Lastoria della musica descrive quest’epo-
ca, in cui la collaborazione delle due arti -
poesia e musica — raggiunse il suo apogeo,
anche come I’epoca del basso continuo o del
canto di basso continuo, laddove questi con-
cetti non designano altro che I'interpretazio-
ne e la decifrazione musicali di una poesia
emotivamente esasperata. In nessun’altra arte
tutti gli effetti poterono essere finalizzati alla
persuasione ed alla catarsi come nella musica
che, come si & gia detto, aveva sviluppato una
propria teoria degli affetti. Alla ricerca del-
Pambiente irreale e dell’illusionismo, la dot-
trina degli affetti e la retorica nella musica, ed
in particolare nell’opera, condussero ad una
creativita fino a quel momento insospettata e
dirompente nei confronti di ogni norma,
creativita con la quale le altre arti non pote-
vano stare al passo. Cfr. a questo proposito
Haas 1928, pp. 22 ss.

46. Hegel 1955, p. 270: « In genere allinterno
di questa unione tra musica e poesia il preva-
lere di un’arte & svantaggioso per laltra...
Canzoni, arie d’opera, testi di oratori etc.
possono quindi, per quanto riguarda I’esecu-
zione poetica pill circostanziata, essere scarsi
e di una certa mediocrita; il poeta non deve
voler farsi ammirare in quanto poeta, se si
vuole che il musicista abbia un’intera liberta
d’azione ».

47. Marcello 1917.

48. 1l dramma musicale della Camerata Fio-
rentina, basato inizialmente sul recitativo, si
trasformo cosi, soprattutto in Italia e a diffe-
renza dello sviluppo francese dominato a
lungo dal gusto classico, in un’opera in cui
prevalevano I’elemento musicale e pittorico.
Cfr. al riguardo Anthony 1980, col. 567 ss.;
Leopold 1985, pp. 150 ss.; Braun 1981, p. 70; Ie-
sue 1984, pp. 395 ss. € pp. 397 ss.

49. Cfr. Sutherland Harris 1977, n. 51, pp. 82-
84.

50. Cfr. Schone 1964, pp. 199 ss.

s1. Hardsdorffer cit. in Haas 1928, p. 1
«L’arte della rima & un dipinto, il dipinto &
musica e consonanza, e quest’ultima & per
cosi dire una poesia animata». In un altro
passo Hardsdérffer scrive: «... infatti la poe-
sia non & altro che un quadro naturale, che
viene dipinto con parole-colori conformi al-
I’arte; la pittura invece & una poesia muta ed
appartenente all’arte poetica summenziona-
ta... Entrambi questi elementi vengono uniti
strettamente dalla musica o dal canto che
commuovono ’'animo », da Harsdérffer 1968,

p- o1, (135).

della pittura e un’ Allegoria dell’astronomia che sono documentati come opere di
Simone Cantarini, nella ex collezione del conte bolognese Camillo Grassi.42
Il pittore si era dedicato pia volte a questo tema come dimostra un dipinto
con l'allegoria della pittura custodito al Museo Narodowew di Varsavia.#3 Di
particolare valore sono gli schizzi preparatori di Cantarini; tra questi un fo-
glio, conservato nella Biblioteca Nacional di Rio de Janeiro, mostra addirit-
tura due volte la Pittura, una volta con una corona d’alloro, I’altra senza l’allo-
ro, come nel quadro di Varsavia.# Ma sull'importanza di questo particolare si
dovra ritornare pil in dettaglio in relazione all’allegoria crespiana di Pom-
mersfelden. L’allegoria tripartita di Cantarini indica I’elemento che unificala
musica e la pittura, 'armonia, la cui origine era ravvisata in un’armonia delle
sfere simboleggiata dall’astronomia. Tuttavia, conformemente alla sua im-
portanza accresciuta in quanto mediatrice della poesia, la musica venne sem-
pre pit inclusa nella similitudine dell’ut pictura poesis, come gia aveva fatto
Leonardo.

Alla fine del Cinquecento a Firenze poesia e musica avevano trovato, se-
condo il modello antico, un punto di convergenza nel «dramma per musi-
ca».As

Come Hegel ha notato, nell’'unione di due arti, come ad esempio la musica
e la poesia, il prevalere dell’'una deve necessariamente andare a scapito del-
I'altra.#¢ Conformemente ai mutati bisogni della societa del Seicento, la poe-
sia cede sempre pia il campo alla musica: verso la fine del secolo la musica,
come risulta da Il teatro alla moda, scritto con ironia e sufficienza da Benedetto
Marecello,*7 aveva assunto sempre pia largamente il monopolio di mediatrice
della poesia ed esercitava tra le arti una sorta di predominio. Ma, rispetto al
canto recitativo legato al testo, la melodia musicale-pittorica dell’aria,*8 che
divenne veicolo espressivo degli « affetti», presupponeva nei cantanti un alto
grado di maestria tecnica che era posseduto soprattutto dai castrati. Proprio
questi divennero i virtuosi, debitamente celebrati, come attesta gia per la pri-
ma meta del Seicento il ritratto del cantante Marc’Antonio Pasqualini di An-
drea Sacchi#? Il cantante viene incoronato d’alloro, come un poeta, da Apol-
lo. Nella similitudine oraziana di pittura e poesia poteva subentrare ormai, al
posto della poesia, la sua mediatrice principale, la musica. Alla meta del Sei-
cento Georg Philipp Harsdorffer, di Norimberga ma conoscitore della cultu-
ra italiana, che aveva meditato criticamente sulla frase oraziana, avendo ri-
portato in forma abbreviata il detto di Simonide, tramandato da Plutarco, cir-
ca pittura come poesia muta e poesia come pittura parlante,5° descrisse cosi il
rapporto reciproco fra le arti: « Die Reimekunst ist ein Gemilde, das Gemil-
de eine ebenstimmende Musik und diese gleichsam eine beseelte Reime-
kunst».5! Con l'aggettivo «animato » (beseelt), che ormai qualificava la musica
come poesia, Harsdorffer non intendeva altro che la particolare capacita di
rappresentare gli affetti. Nell’allegoria crespiana di Pommersfelden, analoga-
mente, si desumeva dall’oraziano ut pictura poesis un paragone ut pictura musi-
ca: nella raffigurazione della musica & contenuta quella della poesia «anima-
ta» che si manifesta soprattutto nella sua caratterizzazione pia vivace rispetto
alle altre due arti. Al tempo stesso nella rappresentazione della virtuosa rie-
cheggia, come abbiamo gia accennato, la definizione di « virtuoso », estrema-
mente attuale per i pittori bolognesi del tempo. Certo si deve perd ancora ri-
solvere la questione relativa ad un attributo importante che servi sempre da
contrassegno del poeta laureatus: chi porta la corona d’alloro, che tanto nel di-
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nto del Guercino quanto in quello della Galleria Colonna spettava solo alla
»esia, oppure toccava, come nel ritratto di Sacchi, perfino al cantante o, co-
e nel disegno di Cantarini, alla Pittura? Nella raffigurazione di Crespi solo
Pittura porta I’alloro. La questione del suo significato fa pensare al famoso
iadro di Vermeer sulla gloria della pittura, in cui il pittore sta per fissare sul-
telala corona d’alloro del suo modello. I poeti che volevano cogliere I'allo-
, pianta sacra ad Apollo, dovevano fin dai tempi antichi meritarlo salendo il
icoso sentiero che conduceva al Parnaso, soggiorno prediletto delle Muse.
alloro era sacro ad Apollo in quanto segno della virtus. Sull'importanza del-
lloro e sulla suastretta relazione con il concetto di virtus ha particolarmente
sistito Matthias Winner nella sua interpretazione delle imprese e degli em-
>mi dei Medici: rientrando nel concetto generale di virtus, 'immagine del-
lloro apparteneva al patrimonio fondamentale degli emblemi dei Medi-
52 Petrarca, anch’egli poeta laureatus, ha messo in risalto il significato dell’al-
-0 nella X Egloga, cosi come ’ha messo in rilievo I’Ariosto nelle sue rime.3
2l testo di Petrarca furono i pastori che per primi trovarono la piena felicita
lla cura dell’alloro, prima che I'invidia della Fortuna scatenasse una tempe-
-e che gli dei rapissero I'alloro nei Campi Elisi.>* All’Arcadia felice dei pa-
yridi Petrarca si erano ispirati i fondatori dell’Accademia romana degli Ar-
1i dedicandosi alle arti ed alle scienze come un tempo i pastori avevano
tivato I'alloro e quindi la virtus.55 Fra i suoi membri, che si chiamavano
astori», figuravano pittori come Carlo Maratta, Francesco Trevisani ed al-
, cosi come il musicista Arcangelo Corelli o il pit celebre poeta melodram-
itico del tempo, Pietro Metastasio. Vi facevano parte anche i pit influenti
rnitari della Chiesa, come il cardinale Pietro Ottoboni, e molti dei cardina-
‘he giunsero a Bologna in qualita di legati. Del resto il significato originario
[Ialloro quale titolo accademico & indicato, ancor oggi, nell’uso linguistico
[Iitaliano: il termine «laurea» non significa altro che «corona d’alloro» e
signa il conferimento del titolo di dottore.
Ora, i pittori di Bologna avevano richiesto per sé il titolo accademico con il
‘mine di «virtuoso », come risulta dai memoriali, dal 1685 fino al 1706. Giu-
»pe Maria Crespi espresse questa esigenza nell’allegoria di Pommersfelden
endo riferimento alla musica come poesia, nel senso dell’antico ut pictura
’sis, e nella raffigurazione della pittura incoronata d’alloro. Nessun simbolo
teva alludere pia chiaramente alla virtus e quindi alle pretese morali ed
etiche della pittura. La petizione dei pittori bolognesi al Senato fu, com’®
to, coronata dal successo, soprattutto grazie all'appoggio energico ed all’a-
ita diplomatica del conte Luigi Ferdinando Marsili. Alla pittura venne ri-
10sciuto il titolo di « virtuosa», e quindi il suo rango accademico di scien-
il che fu ulteriormente sottolineato nel 1712 con il trasferimento dell’Ac-
lemia Clementina, originariamente insediata nella residenza del conte, a
lazzo Poggi e con la sua annessione al locale Istituto delle Scienze.% Crespi
sva vissuto fin dall’inizio questo processo di nobilitazione della pittura bo-
rnese. Insieme ai suoi vecchi maestri, Carlo Cignani ed Antonio Burrini,
1 sottoscrisse queste petizioni, come del resto molti altri pittori, fra i quali
uo primo biografo Giampietro Zanotti, pia tardi segretario dell’Accade-
a, coestensore del memoriale del 1706. Crespi fece parte della cerchia dei
mi 40 membri eletti dell’Accademia presentati al Senato bolognese e ri-
>ri per due volte, fino al 1714, una delle cariche di direttore dell’Accade-
a, mentre Cignani era stato eletto Principe a vita.5” Il successo ottenuto dai
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52. Vedi Winner 1972, p. 174; sul significato
dell’alloro cfr. inoltre Henkel-Schéne 1967,
coll. 202, 204, 206, 207 e 208; Levi d’Ancona
1977, n. 86, pp. 201-204.

53. Winner 1972, pp. 175-177, con il testo dal-
le Rime dell’Ariosto.

54. Ibidem, p. 177 e nota 70, p. 194 con il testo
dalla X Egloga di Petrarca.

55. Sull’Accademia dell’Arcadia a Roma vedi
1 contributi di Compagnino-Savoca 1973, pp.
35-64 e la vasta bibliografia sull’argomento a
p- 66; Di Federico 1977, pp. 14-20; nel 1696 fu
fondata anche a Bologna una succursale del-
’Accademia dell’Arcadia romana, ’Accade-
mia degli Arcadi della Colonia del Reno, cfr.
al riguardo Fantuzzi 1781-1794, pp. $6.

56. Su Marsili vedi Buscaroli 1937, pp. 29-61;
Benassi 1988, pp. 72, 104; Boschloo 1989, pp.
14-15.

57. Cfr. Merriman 1980, pp. 30 ss.; Benassi
1988, p. 106 € nota 8s.

58. Cfr. Roli 1977, p. 55, Riccomini 1979, pp.
9-11; Benassi 1988, pp. 119-120.

59. Cfr. Benassi 1988, pp. 289-367; Boschloo
1989, pp. 49-99.

60. Vedi Panofsky 1924, pp. 57 s.; cfr. Imdahl
1964, p. 67.

6r. Sulla derivazione delle teorie di Pietro
Bellori dalla Idea della Bellezza di Giovanni
Battista Agucchi, bolognese di nascita, vedi
Panofsky 1924, pp. 57-63; Lee 1940, pp. 207-
210; Mahon 1947, pp. 141-147; sui rapporti di
Belloricon le Accademie di Parigi e di Roma
vedi Mahon 1947, pp. 151 ss., 159 ss. e 183-186;
per l'influenza di Bellori su Zanotti e per la
tradizione bolognese di Agucchivedi Benassi
1988, p. 100 e pp. 140-158; Boschloo 1989, pp.
27-29.

62. Cfr. Jauss 1964, pp. 8-64; Imdahl 1964, pp.
67-75.

63. Cfr. a questo proposito Compagnino
1973, pp. 176 ss. e la vasta bibliografia sull’ar-
gomento, p. 207, cfr. anche Fantuzzi 1788, pp.
197-209; vedi anche Benassi 1988, pp. 145-146;
Riccomini 1979, p. XXXIL

64. Sui contatti epistolari di Crespi col Mura-
tori vedi Merriman 1980, pp. 36, 197, nota §2;
Merriman 1986, p. 40 ; su Martello, coetaneo
di Crespi, e sulla sua formazione come pitto-
re presso Cignani vedi Fantuzzi 1786, pp. 332-
341, cfr. p. 333: « Uscito dagli studii fanciulle-
schi, dal Padre, il quale dilettantissimo era di
Pittura, di Gioje, e di cose naturali, fu dato la
sera per compagno al gran Carlo Cignani,
che come amicissimo del Padre, non isdegno
fargli pia opere in casa. Il giovinetto mentre
assisteva al Pittore...».

65. Vedi Zanotti 1739, 11, p. 148.

66. Cfr. Compagnino 1973, pp. 171 ss.; Ricco-
mini 1979, pp. Xxx1 ss.; Benassi 1988, pp. 145
ss.

67. Cfr. supra, nota 31.

pittori bolognesi, rappresentato dalla fondazione della loro Accademia, po-
trebbe indurre a credere che un impegno particolare caratterizzasse l'atteg-
giamento di Crespi verso 'istituzione accademica. In realta il pittore vi si sot-
trasse sempre pid e, in relazione a cid, il suo atteggiamento fu spesso designa-
to nella storia dell’arte come antiaccademico, non conformista o addirittura
rivoluzionario, ma anche «moderno ».58 I biografi confermano l’eccentricita
dell’artista. Tuttavia le motivazioni ed intenzioni che, fortunatamente per la
ricerca, originarono contemporaneamente ben due resoconti, ricchi di infor-
mazioni sul pittore e sui suoi rapporti con l'arte e ’Accademia, non sarebbe-
ro apparse a Crespi particolarmente felici, poiché il suo primo biografo mira-
va ad una critica celata della sua arte, mentre al figlio Luigi stavaa cuore la di-
fesa del padre da accuse troppo violente insorte dopo la sua morte.>¥ Se non
si vogliono ammettere motivi unicamente personali, c’¢ da chiedersi da quali
punti di vista oggettivi si sia generata questa critica. Innanzi tutto ricordiamo
ancora una volta che la fondazione dell’Accademia bolognese, come &
espressamente dichiarato nel memoriale del 1706, intendeva seguire i model-
li dell’Accademia Reale di Parigi e di quella Romana. Ed anche I'«estetica
normativa» della dottrina del classicismo francese, secondo la formulazione
di Erwin Panofsky,50 era una premessa con la quale i pittori bolognesi dove-
vano confrontarsi, cosi come dovevano misurarsi con la concezione romana
dell’arte, che seguiva tendenze analoghe. Per il segretario e portavoce del-
’Accademia Clementina, Giampietro Zanotti, le riflessioni estetiche di Pie-
tro Bellori, che aveva stretti legami tanto con I’Accademia francese quanto
con quella romana, erano determinanti.6! Del resto la dottrina del classicismo
francese era da tempo entrata nelle discussioni e nei dibattiti, a partire dalla
querelle des anciens et des modernes scatenata da Charles Perrault, non senza con-
seguenze per la pittura che si manifestarono, sotto I'autorita di Roger de Pi-
les, nelle dispute trai poussinisti ed i rubenisti.62 Anche a Bologna, negli anni
in cui stava nascendo I’Accademia Clementina, era scoppiata una violenta di-
sputa tra letterati, quasi una ripresa della querelle des anciens et des modernes, tra il
marchese Giovan Giuseppe Orsi ed il gesuita francese Dominique Bou-
hours. In questa polemica furono implicati, oltre ai noti poeti bolognesi Eu-
stachio Manfredi e Pier Jacopo Martello, personalita altrettanto famose come
Tommaso Ceva, Antonio Conti, Gian Vincenzo Gravina e non da ultimo
Ludovico Antonio Muratori.6> Questi dibattiti esercitarono un’influenza sui
pittori bolognesi, in particolare su Giuseppe Maria Crespi, i cui contatti ami-
chevoli con Muratori gli studiosi hanno pia volte segnalato. Crespi conobbe
probabilmente, all’epoca dei suoi inizi come pittore, anche Pier Jacopo Mar-
tello ex allievo di Cignani.é* Solo in un passo del suo libro, in una descrizione
autobiografica, Zanotti menziona questa controversia,55 in cui attraverso il
confronto traletteratura francese ed italiana si tentava di giungere ad una de-
finizione del «buon gusto», di un criterio di valutazione importante per la
pittura, di cui si occupano sia Cignani che Zanotti.#6 Gia in un altro passo si &
accennato al rapporto fondamentale, determinato dal contrasto tra « verosi-
mile » e « meraviglioso », che sta alla base del «classico », secondo una formu-
lazione di Winfried Wehle.67 Tutto cid non potrebbe essere descritto in mo-
do pia preciso diquanto abbia fatto Tommaso Ceva, alleato nella disputa del
marchese Orsi e buon amico nonché confratello di Muratori. Ceva attribuiva
al poeta una personalita addirittura dissociata, da cui esigere al tempo stesso il
ruolo di pazzo e disavio. Mentre un lato della sua esistenza creatrice sarebbe

CLXXIII



impegnato nella ricerca della novita, della meraviglia e del diletto, I'altro si
sentirebbe legato all’utile, al verosimile ed al decoro.68 Il poeta dovrebbe per-
tanto soddisfare l'oraziano prodesse ed delectare che era stato postulato anche
per la pittura. Tuttavia lo slittamento della dominante nella correlazione tra
verosimile e meraviglioso spiega la differenza fondamentale, in particolare
nella definizione del « buon gusto », frala concezione di Ceva, o di Muratori,
e quella, orientata verso il classicismo, di Cignani e Zanotti.6? Presso i propu-
gnatori della dottrina classica questo spostamento d’accento si era risolto a fa-
vore del «verosimile », addomesticante e regolatore, a scapito del « meravi-
glioso», innovativo e addirittura sospetto di « anarchia».7% Le concezioni di
Ceva e Muratori sul «buon gusto» erano guidate dall'idea di compensare
questo squilibrio e di restituire al « meraviglioso» la sua posizione origina-
ria.’! La pittura di Giuseppe Maria Crespi mird a questo equilibrio. Le sue
simpatie per le idee di Muratori sono note e la sua concezione della pittura
suscito le critiche del classicista Zanotti. All’'estetica « normativa» della dot-
trina classicista propugnata da Zanotti, Crespi aveva preferito chiaramente
Pestetica degli «effetti» di un Muratori, che metteva l'accento sulla fantasia.
Pur senza addentrarsi troppo nei particolari diffamanti che Zanotti racconta
sul conto di Crespi,’2 si pud affermare che in molti passi della Vita, emerge
juesta differenza di concezioni. Se si pensa alla figura del poeta pazzo e savio
della teoria di Ceva, agli occhi di Zanotti Crespi altri non era che un pazzo
nobilitato («un cavaliere matto») 73 - inteso in senso affatto spregiativo - che
s1 permetteva di rifiutare la sublime dottrina del classicismo, rappresentata
dal segretario dell’Accademia. Crespi sembra essersi sottratto ad essa gia ne-
zliannidella sua formazione di pittore. I due principali esponenti di una dot-
rina improntata al classicismo, Cignani a Bologna e Maratta, il Principe del-
’Accademia Romana, avevano notato — come riferisce Zanotti certo con una
srecisa intenzione - il pittore di talento e gli avevano addirittura offerto di
studiare a Roma, presso Maratta. Crespi tuttavia rifiutd e solo pia tardi decise
1i perfezionare la propria formazione a Venezia, Modena, Parma ed Urbi-
10.74 Tale decisione sembra indicare, a posteriori, che il pittore abbia voluto
srientarsi gia in gioventq, sotto 'impressione della controversia accademica
ra poussinisti e rubenisti, verso la tradizione veneziana caratterizzata da una
srevalenza dei colori, piuttosto che verso I'ideale classico della scuola roma-
12. Anche se l'interpretazione dell’episodio narrato da Zanotti e della deci-
ione del pittore di andare a Venezia piuttosto che a Roma pud sembrare
toppo congetturale, & pur sempre evidente la tendenza di Zanotti a mettere
n dubbio la serieta con la quale Crespi affronta il suo lavoro. La nota rappre-
entazione crespiana dei filosofi Eraclito e Democrito, che avrebbero reagito
liversamente agli eventi del mondo, diede a Zanotti, ancora una volta, I'oc-
sasione di caratterizzare il pittore. Mentre Eraclito avrebbe potuto solo ver-
are lacrime sulle pazzie degli uomini, Democrito invece non avrebbe potu-
o fare a meno di riderne continuamente. Zanotti paragono la reazione di-
rertita di Democrito al senso d’'umorismo del pittore.”> Ma certo con questa
affigurazione Crespi non intendeva indicare un tratto del proprio carattere.
-a figura di Democrito poteva piuttosto simboleggiare, come ha sottolineato
idgar Wind,”¢ l'atteggiamento fondamentalmente ottimista di un cristiano,
lemento che pud essere sfuggito a Zanotti. Anche i teorici musicali del Sei-
‘ento, in particolare Athanasius Kircher, utilizzarono le emozioni opposte
lei due filosofi come un’immagine corrente per descrivere gli stati d’animo
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68. Vedi Ceva 1718, p. 140: «Il poeta nel suo
comporre & sforzato, per cosi dire, a dividersi
in due, ciog in un pazzo e in un savio, che nel
medesimo tempo, a guisa di due nemici stra-
namente confederati, e contrastano e si ac-
cordano insieme... L’uno tutto intento alla
novitd, alla maraviglia e al diletto; I'altro tutto
applicato all’utile, al verisimile e al decoro »
(cit. n Compagnino 1973, p. 175, n. 176).
69. Cfr. Riccomini 1979, p. XXXIIL

70. Vedi Wehle 1985, pp. 186, 199, nota 68. Il
problema trattato da Wehle, per il quale la
letteratura del «siecle classique» potrebbe
essere considerata da un lato come classica,
dallaltro come alto barocco, si potrebbe for-
mulare in modo analogo anche per la storia
dell’arte che divenne vittima della propria
terminologia precisamente a partire dai con-
cetti fondamentali di Wolfflin relativi ad una
descrizione comprensiva dell’arte del XVII e
del XVIII secolo con le sue tendenze tanto
barocche quanto classiciste. Secondo Wehle
il problema potrebbe essere forse attenuato
in una descrizione dello spostamento della
dominante nel rapporto reciproco tra « mera-
viglioso» e «verosimile ».

71. Riccomini 1979, p. xxxut ha attirato Iat-
tenzione sulle differenze fondamentali che
sussistono tra lavalutazione negativa da parte
di Zanotti del concetto di «novita» (Zanotti
1739, 11, p. 348) e quella di Muratori. Quest’ul-
timo, impegnato nella ricerca di un equilibrio
tra «verosimile» e «meraviglioso» diede la
formulazione seguente nella sua Della petfetta
poesia del 1706: « La Poesia da una parte di-
pinge e rappresenta il Vero come egli &, o pur
come egli dovrebbe o potrebbe essere; e dal-
laltra lo dipinge direttamente col fin di di-
pingere, d’imitare, e di recar con questa imi-
tazione diletto, empiendo la fantasia altrui di
bellissime, strane e meravigliose immagini...
La Novita, adunque, la raritd, il meraviglioso
che spira dalla materia o dall’artifizio, o pur
da tutti e due, costituisce a miocredere il Bel-
lo poetico» (cit. in Riccomini, 1979).

72. Sulle annotazioni posteriori di Zanotti
vedi Ottani Cavina-Roli 1977; cfr. Riccomini
1979, pp. Xxxmi-xxx1v; Benassi 1988, pp. 136-
137; Boschloo 1989, p. 18.

73. Cfr. Riccomini 1979, p. XXXIV.

74. Cfr. Zanotti 1739, 11, pp. 34, 37: « Molto
ancora lo Spagnuolo si era invaghito del mo-
do della scuola Veneziana per quel poco, che
n’avea veduto, e ne spargeva il suo quanto
potea »; ibidem, p. 43.

75. Ibidem, pp. 64-65; Zanotti menziona un al-
tro quadro con un soggetto analogo, cfr. p. §5.

76. Wind 1937/38, pp. 180-182.

77. Einstein 1937738, pp. 177-180.

78. Cfr. Deutsch 1955, pp. 495-496.

79. Vedi 1974, vol. 3, pp. 926-927; vol. 17, pp.
7318-7319.

80. Zanotti 1739, 11, p. 52.

81. Ibidem, pp. §3-54.

82. Cfr. supra, nota 72.
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differenti suscitati rispettivamente dalla tonalitd maggiore e minore. Il musi:
cista Giacomo Carissimi, al quale si richiamava anche Kircher, aveva messc
in musica, in una spiritosa cantata-rondd composta in modo maggiore e mi
nore, una poesia di Domenico Benigni che in forma di canto alterno, trattav:
le diverse reazioni dei due filosofi.”” Nel 1727, circa vent’anni dopo la prim:
esecuzione, era stato ripresentato al Teatro Formigliari di Bologna il poem:
musicale Le Risa di Democrito. 1l testo, su musica di F.A.M. Pistocchi, era statc
scritto da Nicola Minato.”8 Senza dubbio fu quest’opera a stimolare I'interes-
se del pittore per il soggetto dei due filosofi. Poco dopo anche Georg Frie-
drich Hindel trattd musicalmente un soggetto analogo nel suo oratorio L’Al-
legro, il Penseroso ed il Moderato che fu rappresentato per la prima volta a Lon-
dranel 1740. La base testuale per le prime due parti fu fornita al compositore
dalle omonime poesie di John Milton L’Allegro e 1l Penseroso, pubblicate nel
1645 e nelle quali alla gioia ed all’allegria si contrapponevano la malinconia e
la pensierosita.”?

Dal canto suo Zanotti riferendosi a Crespi suscitd sempre, con una certa
predilezione, 'immagine di un pazzo nel senso inteso da Ceva, caratteriz-
zando il pittore come «uomo pieno di capricci, e di fantasie, e che volentieri
tratta argomenti vulgari, e piacevoli ».80 Di particolare interesse & il modo in
cui Zanotti descrive la serie dei Sette Sacramenti dipinti per il cardinale Otto-
boni. Seguace delle idee di Bellori e della dottrina classicista, egli conosceva
certamente il grande modello della serie, i Sette Sacramenti di Poussin, benché
non lo citi. Alla descrizione del pittore, Zanotti faceva seguire un aneddoto
che sottolineava in modo superficiale gli aspetti ridicoli dei dipinti di sogget-
to religioso e descriveva la genesi piuttosto casuale della serie.8! Tuttavia un
confronto tra i dipinti di Crespi e quelli di Poussin fa apparire in modo evi-
dentissimo uno spostamento di accento, dal «meraviglioso » al « verosimile ».
Zanotti descrisse i quadri di Crespi come se il pittore si fosse attenuto esclusi-
vamente al motto oraziano del delectare. Rispetto ad essi, in Poussin emerge
con maggior forza l'attuazione del prodesse. Il ruolo del savio di Ceva, che si
dedicava all'utile, al verosimile ed al decoro, spetterebbe quindi a Poussin,
mentre il ruolo del pazzo che si consacra alla novita, alla meraviglia ed al di-
letto, sarebbe assunto da Crespi. Di conseguenza, nella Vita, scritta nel 1739,
Zanotti mise in particolare risalto, senza essere accusato di calunnia, laspetto
comico e dilettevole dei Sette Sacramenti di Crespi, cosa che non sembro of-
fensiva al pittore, a quell’epoca ancora in vita. Certo Zanotti, dimostrando di
avere riguardo per Crespi, aveva rinunciato all’esigenza del «verosimile »,
prioritaria nella dottrina del classicismo e quindi ad una critica violenta nei
confronti della concezione artistica di Crespi, che divenne tuttavia molto pia
chiara e tagliente dopo la morte del pittore. Il reale atteggiamento di Zanotti
nei confronti di Crespi & documentato perfettamente nelle sue annotazioni
manoscritte, poste in margine alla Vita del pittore.82 E negli anni in cui il fi-
glio di Crespi, Luigi, compose la biografia del padre, la critica fu espressa tan-
to pit nettamente da un’altra posizione che si ispirava nuovamente a ideali
classici. Francesco Algarotti, che aveva studiato a lungo a Bologna, familiariz-
zd con le idee di Zanotti e divenne un seguace di Bellori.

Nell’ambiente della corte di Augusto III a Dresda le idee di Johann Joa-
chim Winckelmann e di Raphael Mengs non erano rimaste prive di effetto
su Gian Ludovico Bianconi, bolognese di nascita. Algarotti e Bianconi incar-
navano la transizione, avvenuta pressoché senza rotture, dalla dottrina classi-
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sta accademico-francese al neoclassicismo, rappresentato da Winckelmann
da Mengs.# Di recente Anton W. A. Boschloo ha sottolineato le osserva-
ioni critiche di Algarotti e Bianconi sulle opere di Crespi, richiamando le
ontroversie con il figlio Luigi che aveva assunto il ruolo di difensore del pa-
re.84 Senza voler approfondire ulteriormente quest’aspetto, ci sia consentito
ittavia osservare che la storia della fortuna delle opere di Crespi fu stretta-
1ente legata a queste dispute. Egli non fu vittima della critica diplomatica-
rente nascosta di Zanotti, ma piuttosto di un giudizio critico coerente che
veva le sue radici, fra l'altro, in un capitolo della storia artistica e intellettuale
:desca. Ma Crespi fu, in vita, un artista straordinariamente apprezzato e ri-
hiesto - e tutto questo non fu impedito nemmeno dallo spirito normativo di
no Zanotti8> Ai tempi di Crespi, il pazzo, nel senso inteso da Ceva, poteva
ir valere illimitatamente i propri diritti in quasi tuttii campi della creazione
rtistica. Solo di tanto in tanto si levava 'ammonimento accademico, soprat-
atto nei confronti della musica ed in particolare dell’opera che si apprestava,
on nuove forme espressive, a superare la dottrina classica.86 Proprio la melo-
ia italiana delle arie d’opera si distingueva, come abbiamo gia accennato,
alla forma classica, pia recitativa, dell’'opera francese, attraverso la prevalen-
a del «meraviglioso » sul « verosimile ». Piti che in ogni altro genere artistico
ell’opera si affermo, nella messa in scena di un ambiente irreale, 'elemento
el meraviglioso. Quindi la musicista virtuosa del quadro crespiano di Pom-
aersfelden non aveva assunto solo il ruolo di una poesia «animata », nessuna
elle altre arti poteva evocare come la raffigurazione della musica I'esigenza
stetica del «meraviglioso », rivolta alla pittura ed alla scultura. Ma soprattut-
5 negli intermezzi comici e nelle scene buffe, che inizialmente rimasero so-
> inframmezzate nell’opera seria, allo scopo di alleggerirla, e solo pia tardi
ondussero alla forma indipendente dell'opera buffa,?87 il pazzo nel senso de-
critto da Ceva si era conquistato il favore del pubblico e le scene internazio-
rali. Ma anch’esso incontrd dei critici che, come a Parigi, finché visse Luigi
CIV, proibirono temporaneamente la farsa. Solo dopo la morte del re, essa
itrovo in Francia i propri protettori,8 trai quali il pittore Antoine Watteau,
ntervenuto in suo favore in molti quadri.8 La parentela spirituale ed artisti-
a tra Crespi e Watteau trova il proprio fondamento, non da ultimo, nell'im-
regno dei due pittori in difesa del diritto di esistere del « pazzo» di Ceva.

. Una barca sull Amo, la cantante di Crespi ed un certo inglese

Verso la fine di gennaio del 1708, a causa delle sgradevoli e sempre piat mi-
1acciose dispute con il combattivo sacerdote Don Carlo Silva, Crespi si era
nesso sotto braccio il corpus delicti, il suo dipinto con la raffigurazione della
strage degli innocenti, ed era partito clandestinamente, sotto una pioggia tor-
-enziale, alla volta di Firenze dove intendeva offrire il proprio quadro al
rincipe Ferdinando de’ Medici. Al fuggiasco non era rimasto nemmeno il
empo di cambiarsi d’abito. Ma il principe si trovava gia a Livorno in vista
lelle festivita musicali del prossimo carnevale ed al povero pittore, bagnato
radicio, non fu risparmiato nemmeno il fastidio di noleggiare una barca per
liscendere con essa ’Arno alla volta del principe. Ma la sorte di due compa-
rni di viaggio, che stavano per essere venduti come soldati ad un capitano in-
slese, aveva attirato I'attenzione de] compassionevole pittore. Senza esitazio-
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83. Su Francesco Algarotti vediJusti 1956, pp.
330 ss.; Posse 1931, pp. 1-73; Bonora 1960, pp.
356-360; su Gian Ludovico Bianconi vedi Ju-
sti 1956, pp. 388-396; Samek Ludovici 1968,
pp- 246- 248.

84. VediBoschloo 1989, pp. 49-99, in partico-
lare pp. 78 ss.; cfr. anche Benassi 1988, pp. 328
ss.

8s. Tra i committenti e collezionisti di opere
di Crespi vi erano, per citare solo i pid im-
portantt: il granduca di Toscana Ferdinando
de’ Medici, il principe Eugenio di Savoia, 1
principi elettori tedeschi Johann Wilhelm
von der Pfalz a Diisseldorf e Lothar Franz
von Schénborn, il gran cancelliere dell'Impe-
ro, il cardinale Pietro Ottoboni a Roma ed il
cardinale Tommaso Ruffo, per un certo pe-
riodo legato papale a Bologna, entrambi car-
dinali con celebri collezioni di dipinti; e non
da ultimo il cardinale Prospero Lambertini,
ex arcivescovo di Bologna e futuro papa Be-
nedetto XIV, che nel 1740 conferi al pittore il
titolo nobiliare.

86. Cfr. Wehle 198s, p. 186.

87. Vedi Strohm 1979, pp. 251 ss.; Strohm ve-
de nella contesa tra « Commedia» e « Musi-
ca» nel prologo a La fondazione di Venezia di
Goldoni (del 1755) per cosidire il mito di fon-
dazione dell’opera buffa.

88. Dopo la morte di Luigi XIV, sotto la Reg-
genza di Filippo d’Orléans, la commedia ita-
liana fu protetta; delle compagnie italiane,
che erano state espulse nel 1697, ritornarono
a Parigi nel 1716. Vedi al riguardo Haas 1928,
pp- 189 ss.; Dahlhaus 1985, pp. 71-72; Leopold
1985, pp. 150 ss., 180-187.

89. Sulle relazioni di Watteau con la musica
e con la commedia italiana vedi Mirimonde
1961, pp. 249-288; Moureau 1985, pp. 480 ss.,
484-485, 491, Gétreau 1985, pp. 533 ss.

9o. L’autore si & permesso di narrare libera-
mente 'aneddoto che Zanotti menziona in
due passi della vita di Crespi, cfr. Zanotti
1739, 1L, Pp. 47-49 € 68-60.

or. La «Reggiana» poté essere identificata
grazie al vasto catalogo di Taddeo Wiel
(1897), n. 69, pp. 18-19; inoltre esibizioni della
«Reggiana» nel 1712: ibidem n. 110, p. 30, N.
111, p. 30.

92. Vedi Zanotti 1739, 11, p. 56.

93. Su Vittoria Tesivedi Fétis 1865, vol. 8, pp.
203- 204; Ademollo 1889, pp. 308-327; Croce
1946; Kiihner 1966, col. 259-260; Croll 1980,
p. 702; voce Tesi-Tramontini in Dizionario
1988.

ni e contro la debole resistenza del battelliere incaricato della consegna, egli
caccio dalla barca a colpi di bastone i due sventurati facendo ritrovare loro la
liberta. Ma il battelliere, colto di sorpresa, temeva una condanna per non aver
eseguito l'incarico affidatogli; pregd quindi Crespi di intervenire in suo favo-
re presso il principe. Il pittore promise di buon grado. Il contegno dovuto al
suo rango e al suo ideale di serieta permise al principe di conservare la padro-
nanza di s¢, anche di fronte allo spettacolo comico e bizzarro offerto dall’arti-
sta che, nel suo mantello bolognese grondante di pioggia, aveva ormai perso
le staffe a causa delle avverse condizioni atmosferiche. Il principe, commosso
anche per il dono del pittore, prestd un benevolo ascolto alla richiesta di Cre-
spi, dettata da spirito umanitario, senza tuttavia poter fare nulla per il battel-
liere ~ poco importano qui le ragioni -. Egli suggeri al pittore di rivolgersi al
Governatore competente, il quale si sarebbe adoperato con la pit grande be-
nevolenza se gli si fosse fatto capire di essere buoni conoscenti della famosa
cantante «la Reggiana» e diaver avuto espressamente I'incarico di trasmet-
tergli i suoi saluti. Crespi segui il consiglio del principe e la sua fantasia di ar-
tista fece vibrare i complimenti ed i saluti affettuosi della cantante, che fecero
sciogliere un gesto inizialmente brusco e secco del funzionario, non diversa-
mente da come accadrebbe a fiocchi di neve caduti allinferno. Ben presto
nell’udienza con 'amministratore della giustizia non si parlo d’altro che della
carissima «Reggiana». Solo marginalmente venne evocata la sorte del battel-
liere e la faccenda si risolse ovviamente in suo favore.

L’aneddoto menzionato da Zanotti,?0 che lo stesso biografo defini una
«bella scena di commedia» e del quale anche il principe Ferdinando di To-
scana deve aver sorriso compiaciuto, &€ come un intermezzo a carattere buffo,
quale Goldoni non avrebbe saputo inventare con maggior brio, inserito nella
vita del Crespi. Che fosse vero o immaginato da Zanotti, allo scopo di accen-
tuare ulteriormente l'aspetto della stramberia del pittore, & una questione
che qui possiamo lasciare aperta. Tuttavia la « Reggiana» & veramente esisti-
ta: si chiamava in realta Giovanna Albertini e nella stagione del carnevale
1708, all’epoca in cui sarebbero stati trasmessi a sua insaputa i suoi saluti affet-
tuosi, interpretava a Venezia nel teatro di S. Cassiano la parte della protago-
nista nell’opera Astarto con musica di Antonio Vivaldi.?! L’aneddoto narrato
da Zanotti sottolinea le relazioni di Crespi col mondo dell’opera, certamente
il pittore entrd ben presto in contatto con esso alla corte di Ferdinando, nota
per le sue splendide rappresentazioni. Oltre alla « Reggiana», vengono citate
espressamente in un altro passo della Vita due famose cantanti, la cui carriera
ebbe in un primo tempo stretti legami reciproci, e che Crespi probabilmente
conobbe fin dal loro debutto. In appendice all’enumerazione delle opere
commissionate dal cardinale Tommaso Ruffo durante la sua legazione a Bo-
logna, dal 17212l 1727, Zanotti cita per la prima volta Vittoria Tesi il cui ritrat-
to sarebbe stato ordinato a Crespi da un «certo signore inglese », amico inti-
mo della cantante e buon pagatore.®? La Tesi, nata a Firenze nel 1700, era la
figlia di un domestico del musicista De Castris, in servizio alla corte di Ferdi-
nando de’ Medici.?? Alcune pagine dopo, Zanotti descrive come un «signore
inglese », per un certo periodo residente a Bologna e molto affascinato dalla
maniera artistica del pittore, avrebbe commissionato alcuni quadri dipinti su
rame, «che rappresentassero la vita di una cantatrice, cominciando da basso,
e povero stato, e passando in pochi anni, col favor della gioventq, e della bel-
lezza, se v’ha, e se non v’ha, di quello, che v’ha ad un vivere morbido, e tutto
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pieno di cid che pit & giocondo, e dilettevole ».94 Pur senza riferire il nome
della cantante, Zanotti non solo attird I'attenzione sugli aspetti ridicoli nelle
rappresentazioni di Crespi, ma sottolined anche il realismo delle singole sce-
ne che il pittore avrebbe osservato con occhio attento al contesto sociale del-
la sua epoca. Lasciamo per il momento aperta la questione se per entrambe le

commissioni citate si sia trattato dello stesso inglese e della stessa cantante.
L’origine sociale modesta e I’ascesa di Vittoria Tesi lascerebbero comunque
supporre che si tratti della sua vita. Ma una carriera simile era addirittura tipi-
ca per la maggior parte delle cantanti famose di quell’epoca.?s Zanotti cita an-
cora una volta il suo nome in un altro passo, insieme a quello della cantante
Coralli. Il conte Antonio di Colato aveva dato I'incarico a Crespi, in occasio-
ne di un banchetto in societa, di dipingere un grande quadro con la raffigura-
zione di Antonio e Cleopatra. Nel volto della «bella Canopea» il pittore
avrebbe ritratto la cantante Coralli.% Questo ritratto di cantante sarebbe pe-
10 cronologicamente anteriore a quello di Vittoria Tesi: «prima che quello
facesse della Tesi, quello fece della Coralli».97 Dietro il nome d’arte Coralli
si cela il nome di Antonia Maria Laurenti, bolognese di nascita, probabil-
mente figlia del violinista di San Petronio, uno dei membri fondatori dell’Ac-
cademia Filarmonica, Bartolomeo Girolamo Laurenti.?8 Tanto lastro della
Coralli quanto quello della Tesi apparvero nel firmamento dell’opera nello
stesso periodo. Vittoria Tesi debuttd a Parma nel 1716 come «virtuosa di ca-
mera del Ser Pr. Antonio di Parma». La carriera della Coralli era iniziata un
anno prima al Teatro Formigliari di Bologna. Durante la stagione di carneva-
le del 1717 Vittoria Tesi e Antonia Maria Laurenti si produssero con grande
successo, la prima a Bologna, la seconda a Firenze.? E nello stesso anno il
giovane principe ereditario dell’elettorato di Sassonia, che soggiorno in Italia
dal 1711 al 1719, impose la fondazione di un’opera italiana a Dresda. Dalla pri-
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Bernacchi, la Tesi, Farinello, la Bulgari, Pistocchi

94. Zanottl 1739, II, p. 59.

95. Cfr. Durante 1987, pp. 375 ss.; la carriera
di Francesca Cuzzoni si svolse in modo addi-
rittura tragico: di origini modeste, riusci col
proprio canto a diventare una diva celebrata
sulle scene operistiche d’Europa, finché non
scoppid, il 6 giugno 1727, la leggendaria guer-
ra delle primedonne quando a Londra, du-
rante la rappresentazione dell’Astianatte di
Bononcini, ’altrettanto famosa Faustina Bor-
doni-Hasse e Francesca Cuzzoni se le diede-
ro di santa ragione a scena aperta: le due da-
me si strapparono le rispettive parrucche in
presenza della principessa ereditaria inglese.
La Cuzzoni dovette lasciare Londra, fu so-
spettata di aver avvelenato il marito, fini in
un carcere olandese per debiti eccessivi e fini
a Bologna come semplice bottonaia, dove
mori nel 1770.

96. Zanotti 1739, 11, p. 63.

97. Ibidem, p. 63.

98. Su Antonia Maria Laurenti vedi Giegling
1960, col. 331; Talbot 1980, p. 547; Vitali 1986,
p. 320.

99. Vedi Feétis 1865, pp. 203-204; Ademollo
1889, pp. 308-327; Croce 1946, p. 30; Croll
1980, p. 702; Dizionario 1988, vol. 8, p. 8; Gie-
gling 1960, col. 331; Talbot 1980, p. 547; Vitali
1986, p. 320.

Ritratto di Vittoria Tesi Tramontini

100. Vedi Fiirstenau 1971, p. 132

1o1. Cfr. Wiel 1897, n. 163, pp. 49-50, n. 176, p.
$4, 0. 177, Pp. 54-55.

102. Vedi Fiirstenau 1971, p. 132.

103. Ibidem, pp. 132 ss.

104. Cfr. Wiel 1897, n. 185, p. 57, n. 190, p. 59;
per la Coralli sono registrate anche le se-
guenti esibizioni per 'anno 1721a Venezia: n.
195, p. 61, n. 196, p. 61, n. 197, pp. 61-62; per la
Tesi sono registrati a Venezia nel 1722: n. 203,
p. 64, n.. 204, p. 64, n. 208, p. 66; per 'anno
1723 n. 218, p. 69, n. 219, p. 70; per I'anno
1726: n. 260, p. 8s; l'ultima interpretazione
della Tesi a Venezia nel 1735: n. 352, p. 117.
105. Cfr. Merriman 1980, n. 206, p. 293.
106. Ibidem, p. 144.

107. Zanotti 1739, 11, p. I14.

108. Ibider, p. 221 (corretto, poiché un errore
di stampa da come pagina 121!).

109. Ibidem, p. 221.

110. Ibidem, p. 313.

1. Su Owen Mc Swiny e sul suoi contatti
con i pittori bolognesi Creti, Monti e Fratta
vedi Haskell 1966, pp. 439-446; Mazza 1976,
pp- 80-102; Links 1977; Links 1989, pp. § ss.

mavera del 1716 all'autunno 1717 egli soggiorno a Venezia’e, dopo la sua pa:
tenza, incarico il violinista virtuoso fiorentino Francesco Maria Veracini «
cercare cantanti e cantatrici adatti per la corte di Dresda.l® Nella stagion
dell’autunno 1718 Vittoria Tesi cantd a Venezia. Per la successiva stagione d:
carnevale 1719 sono registrate solo due sue esibizioni al locale Teatro Sat
t’Angelo.l0! Evidentemente la Tesi aveva suscitato — come pure la Coralli
I'interesse di Veracini, al cui seguito le due cantanti raggiunsero Dresda n
1719.192 Qui il 3 settembre, dopo un breve periodo di costruzione, venr
inaugurato il Teatro dell’Opera ed entrambe le cantanti fecero parte, fino
loro ritorno in Italia, del personale dell’Opera di Corte di Dresda.l03 Nell’at
tunno 1720 Antonia Maria Laurenti si esibi nuovamente al Teatro Sant’A1
gelo, come «virtuosa di camera di SM. il Re di Polonia», mentre Vittor
Tesi ritornd sulla scena del Teatro San Grisostomo di Venezia solo nell’at
tunno 1720.1% Il dipinto di Crespi per Antonio di Colato con il ritratto del
Coralli dovrebbe essere stato eseguito dopo il suo ritorno da Dresda; tuttav
il quadro peril conte, e quindi il ritratto della cantante, non ¢ stato fino ad o:
rintracciato.!> Ma come andarono le cose per il ritratto di Vittoria Tesi, ct
Crespi dipinse per un committente inglese? e chi si nasconde dietro il « cert
signore inglese », che avrebbe ordinato al pittore gli episodi della vita di ur
cantante? La supposizione di Mira Pajes Merriman, per cui I'inglese, (pers
naggio che potrebbe aver soggiornato a Bologna tra il 1716 ed il 1730), sarel
be di Londra e per giunta appassionato di teatro e di arte, sembra un’indic
zione molto promettente.1% In effetti un certo inglese compare in un cont:
sto cronologico analogo a quello in cui appare nella vita di Crespi anche nel
biografie di altri pittori bolognesi, senza perd che Zanotti lo citi per nom
Nella vita di Donato Creti egli annota che l'artista avrebbe dipinto alcu
quadri « per certo inglese » in collaborazione con altri pittori come ad esen
pio Francesco Monti.l07 Pia dettagliate sono le indicazioni di Zanotti a pr
posito del committente inglese nella biografia di Monti. Questo «certo i
glese amatore, e conoscitore delle buone pitture » 198 avrebbe non solo con
missionato le opere pia diverse a Francesco Monti e - come gia detto - a D
nato Creti, ma avrebbe anche passato ordinazioni ad altri pittori in Bologna
fuori citta, trai quali ci sarebbero stati «alcuni quadri di certe capricciose i
venzioni».1%? Inoltre, da alcuni dei quadri citati, Domenico Fratta avrebl
tratto dei disegni che l'inglese aveva intenzione di pubblicare in un volum
Quindi nella biografia di Domenico Fratta, Zanotti torna nuovamente a pa
lare di questo «certo inglese.!’® Ora, I'identita del committente inglese p
quanto riguarda i pittori bolognesi Donato Creti, Francesco Monti e Dom
nico Fratta & nota da tempo. Si tratta dell’ex direttore del Teatro lirico
Londra, Owen Mc Swiny, che fu, come ¢ stato messo in luce di recente, ur
dei pit importanti intermediari per 'Inghilterra della pittura veneziana d
Settecento, soprattutto delle opere di Canaletto.!!! I contatti di Owen N
Swiny con i pittori bolognesi sono stati descritti e ben documentati da ter
po. Egli dovrebbe corrispondere all’ignoto «certo signore inglese », indi
duato da Mira Pajes Merriman, che aveva commissionato al pittore il ritrat
di Vittoria Tesi e le scene dalla vita di una cantante.

Durante il suo soggiorno a Venezia, Owen Mc Swiny aveva certo assisti
alle esibizioni di Vittoria Tesi e della Coralli al Teatro Sant’Angelo e a S:
Grisostomo, dopo il loro ritorno da Dresda. Certo in seguito alla stagios
dell’autunno 1723, Vittoria Tesi fu spesso ingaggiata fuori Venezia, soprattt
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— come per tutta la stagione del 1725 — a Napoli.'2 In seguito cantd solo an-
yra due volte a Venezia: nel 1726 e nell’autunno 1735 nel ruolo di Cornelia
:Il'opera Cesare in Egitto al Teatro San Grisostomo, questa volta perd gia sot-
il nome di Tesi-Tramontini, poiché nel frattempo aveva sposato un par-
icchiere di questo nome.!3 Verso la meta del 1730 Owen Mc Swiny aveva
:duto la sua attivita di mediatore di Canaletto a Joseph Smith; aveva quindi
sciato Venezia ed era partito alla volta di Bologna, dove il mattino del 18
glio 1730 ricevette da Londra una lettera di Georg Friedrich Hindel.11¢
uest’ultimo si era rivolto, in una lettera dello stesso tenore e recante la stes-
data del 30 giugno,anche al plenipotenziario della Corona inglese accredi-
to presso la corte fiorentina dei Medici, Francis Colman, pregandolo di
1ardarsi intorno alla ricerca di cantanti italiane adatte per la stagione operi-
ica di Londra che sarebbe iniziata in ottobre: Hindel preferiva una soprano,
ia gli sarebbero andate bene anche una voce di soprano maschile ed una
mminile di contralto.!’s Mc Swiny comunicd a Colman il 18 luglio di aver
ovato due persone a Bologna, ma di non essere ancora sicuro di poter stipu-
re un contratto con i cantanti in questione, una certa Barbara Pisani ed un
yprano maschile di circa diciannove anni.l’6 Le ricerche di un’adeguata voce
mminile di contralto e di un soprano maschile non si erano ancora conclu-
11l 29 luglio 1730, come risulta dalla lettera che Mc Swiny inviaa Colman da
oma.l”7 Vittoria Tesi, certamente la migliore contralto italiana dell’epoca, si
-a ancora esibita a Napoli durante la stagione del carnevale 1730.118 Ora, la
lestione se la Test sia andata a Roma e li abbia incontrato Mc Swiny, per poi
roseguire verso il Nord Italia, forse fino a Milano, da dove Mc Swiny scrisse
1cora il 27 settembre a John Conduitt,! deve per il momento rimanere
:nza risposta, come pure la questione se Mc Swiny abbia assistito alla sua in-
rrpretazione nell’'opera Farnace al Teatro Malvezzi di Bologna nella prima-
era del 1731,120 oppure se a Milano egli non fosse gia sulla via del ritorno per
[nghilterra. Tuttavia cid che si deve tenere per fermo & che I'ex direttore
el’Opera di Londra conobbe Vittoria Tesi, al suo ritorno da Dresda, nel-
autunno 1721, in occasione delle sue successive esibizioni a Venezia. Da
uel momento Mc Swiny deve esser preso in considerazione come possibile
>mimittente del ritratto e del ciclo della cantante, poiché egli aveva allaccia-
» proprio in quegli anni relazioni d’affari anche con altri pittori bolognesi
ome Creti, Monti e Fratta. Egli era richiesto sul mercato dell’arte non solo
>me mediatore di dipinti di pittori italiani, ma, grazie alle sue conoscenze,
dstituiva un buon referente per il mercato lirico, come dimostrala lettera di
lindel. La richiesta del compositore di cercare una contralto potrebbe aver
250 possibile, nel luglio 1730, un incontro proprio con Vittoria Tesi. Ma pro-
abilmente il ritratto dipinto da Crespi per Owen Mc Swiny deve essere
onsiderato disperso, sebbene il nome di Vittoria Tesi continui ad essere
1esso in relazione al dipinto Donna che accorda un liuto di Boston.!2! Questo
ollegamento ¢ dovuto ad un commento che Marcello Oretti fece, verso la
ne del Settecento, su la Donna che accorda un liuto di Crespi, visto a casa di
siacomo Marchesini: « Tesi famosa cantatrice che suona il liuto mezza figu-
1 grande come il naturale e del Spagnuolo - quadro per traverso ».122 Tanto
Aira Pajes Merriman quanto John T. Spike hanno indicato le difficolta, do-
ute a questioni di datazione, di identificare il quadro di Boston con un ritrat-
> della Tesi.123 Potrebbe trattarsi piuttosto del dipinto con lallegoria della
ausica descritto da Zanotti e proveniente dalla ex collezione di Antonio Co-
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P.van Bleeck, Ritratto di Owen McSwiny (1737)

112. Croce 1946, p. 31

113. Nella liquidazione delle spese per I'in-
terpretazione della Tesi nella leggendaria
rappresentazione dell’opera Siroe di Persia al
Teatro Malvezzi di Bologna (1733) la cantan-
te & registrata con il nome « Tesi-Tramonti-
ni», cfr. Ricci 1888, p. 341; la Tesi si produsse a
Bologna per la prima volta insieme alla
«Reggiana» ed a Francesca Cuzzoni il
24.10.1717 al teatro Formigliari; cfr. Ricci
1888, p. 417, ulteriori interpretazioni a Bolo-
gna: 1718, 1721, 1731 e 174T; cfr. Ricci 1888, pp.
419, 422, 435 € p. 452; cfr. anche Wiel 1897, n.
260, p. 85 e n. 352, p. 117, sulle esibizioni della
cantante sottoil nome di « Tesi-Tramontini »
1735 a Venezia.

114. Vedi Deutsch 1955, p. 258: nella lettera a
Francis Colman, scritta a Bologna il 18 luglio
(il 7 secondo il calendario inglese), Mc Swiny
conferma di aver ricevuto una missiva da
Hindel: «... I received from him this Mor-
ning».

115. Ibidem, pp. 256-257.

116. Ibidem, p. 258.

117. Ibidem, p. 259.

118. Croce 1946, p. 3I.

119. Links 1977, pp. 27-28; Links 1989, pp- 7-8.
120. Fétis 1865, p. 204; cfr. Loewenberg 1978,
col. 166.

121. Cfr. Merriman 1980, n. 213, PP- 295-296;
vedi Spike 1986, n. s, p. 119.

122. Vedi Oretti ms. B. 109, parte 11, p. 5.
123. Cfr. supra, nota 125.

124. Cfr. Zanotti 1739, 11, p. 64: « Quindi per
Antonio Comastri pinse due mezze figure: la
pittura, che ritrae la scoltura, e altra si & la
musica ».

125. Crespi 1769, p. 216: « due mezze figure al
naturale, una esprimente la musica, I'altra la
pittura, dipinse per un certo Comastri, che
ora sono presso Zanobia [sic] Troni argentie-
re Livornese, che come antico amico del no-
stro professore possiede molti quadri di lui, e
particolarmente il suo ritratto accordante un

G.M. Crespi, La pulce, Birmingham, The
Barber Institute of Fine Arts

liuto, che & sempre stato stimato per un capo
d’opera ». Sulle indicazioni di Oretti vedi ms.
B 109, parte 1, p. 43: « un Quadro Grande, con
una Femmina in Atto di dipingere, rappre-
senta la pittura che dipinge la scoltura, e
mezza figura come il naturale scieltissima
fattura del sopra nominato Crespi. Un qua-
dro simile di grandezza, con Femmina in atto
di suonare un liuto, opera della sud.a mano,
mezza figura come il vero », cit. in Merriman
1980, p. 295.

126. Per la datazione della Donna che accorda
un liuto di Boston cfr. le mie considerazioni
sul quadro nel presente catalogo.

127. Vedi Merriman 1980, n. 196, pp. 290-291,
n. 197, p. 291, con la riproduzione del disegno,
fig. 159.

128. Ibidem, pp. 143-144.

129. Su Hogarth e Crespi vedi Kurz 1952, pp.
146-147; Merriman 1980, pp. 143 ss., p. 211 no-
te 61, 65 ¢ 66; Spike 1986, n. 21, p. 154.
130. Roli 1977, p. 184 citaanche un terzo qua-
dro; cfr. a questo proposito Merriman 1980,
n. 285, p. 317.

131. Vedl Merriman 1980, nn. 246-252, pp.
305- 308; vedi anche Merriman 1985, pp. 253-
257; Spike 1986, n. 21, pp. 151-154.

132. Vedi Spike 1986, pp. 13-38.

133. Tipo : Leningrado, Ermitage, vedi Mer-
riman 1980, n. 246, p. 305; tipo 2: Firenze, Uf-
fizi, vedi Merriman 1980, n. 247, pp. 305-306;
tipo 3: Parigi, Louvre, vedi Merriman 1980, n.
251, p. 307; tipo 4: Birmingham, Barber Insti-
tute, vedi Merriman 1980, n. 248, p. 306; cfr.
per la datazione anche Spike 1986, n. 21, p. 154
e nota 2.

134. Cfr. Longhi 1948, p. 32, n. 19; Rosenberg
1971, pp. 13-20; Merriman 1980, pp. 140 ss.
135. Cfr. Zanotti 1739, 11, p. 59; cfr. supra, nota
94 e la rispettiva citazione nel testo.

136. Cfr. supra, nota 9s.

mastri, dipinto che era associato ad un secondo quadro con la raffigurazione
della pittura.l2¢ Come ci informa Luigi Crespi nel 1769, Comastri aveva nel
frattempo venduto queste allegorie all’argentiere livornese Zanobio Troni,
un amico intimo di Giuseppe Maria Crespi, nella cui casa Oretti aveva vistc
due quadri.’?5> L’accostamento dell’Allegoria della pittura alla Donna che accorde
un liuto di Boston in quanto allegoria musicale assumeva, se la si situa sullc
sfondo della fondazione dell’Accademia, un’attualita paragonabile a quella
del quadro di Pommersfelden.126 Lo stesso Zanobio Troni, la cui famiglia fu
ritratta da Crespi, era un appassionato suonatore di liuto come lasciano sup-
porre tanto un suo ritratto, dipinto da Crespi, quanto un disegno.!?’ I] motivce
per cui Troni acquistd da Antonio Comastri I'Allegoria della musica e della pittu-
ra, potrebbe risiedere nella raffigurazione di un membro della sua famiglis
come Musica che suona il liuto. La straordinaria somiglianza tra la suonatrice
di liuto di Boston e la giovane donna che, sulla destra del ritratto di famiglia
tiene le mani davanti alla guancia destra in un gesto pieno di temperamento
sembra confermare questa supposizione.

La serie delle scene dipinte su rame raffiguranti la vita di una cantante, che
erano state commissionate a Crespi da un «certo inglese », fino ad ora non ¢
stata ritrovata. Le sue tracce sembrano essersi perse, con quelle di Ower
Mc Swiny, in Inghilterra, presso uno dei collezionisti che egli riforniva.l28 |
momento esatto del loro arrivo, che potrebbe coincidere con quello d:
Mc Swiny a Londra, ancora prima del 1733, potrebbe essere di interesse rile-
vante soprattutto per I'ideazione dei quadri di William Hogarth Harlot’s Pro-
gress e Rake’s Progress.\?9

E possibile riconoscere due scene dalla vita di una cantante in rappresenta-
zioni tematicamente affini a quelle di Crespi.30 Un genere noto anche nell:
pittura olandese, la raffigurazione della donna che si spulcia, aveva fornito «
Crespi lo spunto per numerose variazioni pittoriche che si estendono su ur
periodo pia che decennale della sua produzione.®! Sul significato e sulla va-
lutazione della pittura di genere nell’opera di Crespi si & soffermato John T
Spike in modo molto circostanziato 132 e quindi non & necessario in questa se-
de ritornarvi espressamente. Tra le quattro versioni note de La pulce,1?3 il di
pinto del Louvre si puo collegare ad una delle scene dalla vita di una cantan:
te, poiché di primo acchito diversi particolari non sembrano corrispondere
all'ambiente sociale della figura rappresentata. Mira Pajes Merriman e Pierre
Rosenberg hanno entrambi ripreso una tesi di Roberto Longhi ed hannc
supposto che questa rappresentazione fosse la scena iniziale che apriva la se-
rie ora scomparsa.!3* Gli studiosi hanno motivato la loro supposizione facen
do riferimento ad accessori lussuosi come la spinetta, il programma teatralc
alla parete, il costoso cagnolino alla moda. Dalle descrizioni dei biografi d
Crespi non risulta necessariamente che I'inglese, che aveva commissionato a
pittore un ritratto di Vittoria Tesi, desiderasse un ciclo con scene reali dell:
vita della cantante.35 Sembra piuttosto che Crespi abbia dipinto una seri
concepita in modo affatto generale che descriveva il percorso, tipico per I'e
poca, di una famosa primadonna dell'opera, certamente inserendovi anche
aneddoti che si era soliti raccontare a proposito delle cantanti. In effetti pe
nessun altro gruppo professionale le possibilita di ascesa sociale erano cos
ricche di prospettive come per i cantanti lirici.136 Il noto soggetto di gener
de La pulce era quindi particolarmente adatto ad evocare in modo esemplar
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origini sociali spesso umili delle cantanti. Questo vale anche per Vittoria
esi.137 Altri due quadri di Crespi con lo stesso tema mostrano evidentemen-
una scena ulteriore della serie scomparsa®8: in una stanza elegante una si-
10ra molto curata in un abito verde mare siede ad una spinetta. Ha interrot-
la sua esecuzione per rivolgersi ad un nobile cavaliere che sta avvicinando-
da destra con l'intenzione di offrirle i pit svariati gioielli. Gli altri perso-
1ggi presenti reagiscono a quest’incontro con un’allegria aristocratica e non
1iva di ambiguita. Sullo sfondo alcune donne stanno bisbigliando. Un uo-
o, che coinvolge con un gesto 'osservatore, tiene sulla testa del cavaliere
1 oggetto la cui forma richiama chiaramente la situazione dello spasimante
adito. L'uomo alla sinistra della spinetta e della corteggiata indica con un
;sto ben noto di aver capito la situazione. Come risulta dall’aneddoto sulla
ntante la «Reggiana» raccontato da Zanotti, le primedonne non dovevano
:rto incomodarsi per trovare degli ammiratori. Anche la vita sentimentale

Vittoria Tesi fu molto movimentata, come dimostrdo Benedetto Croce,
n grande discrezione di linguaggio, nell’edizione delle lettere d’amore del-

Tesi al cardinale Enea Silvio Piccolomini, discendente del pia famoso
.embro della stessa famiglia.1¥ Lo stesso Charles Burney, che nel corso del
10 secondo viaggio musicale attraverso ’Europa aveva incontrato I'anziana
intante a Vienna nel 1772, riferi un aneddoto della sua agitata vita sentimen-
le, aneddoto che deve essere stato in rapporto diretto con il suo matrimo-
.0, avvenuto prima del 1735, con il parrucchiere Tramontini. E all’epoca in
1 Crespi dipinse il quadro sopra descritto, questo genere di episodi, tipico
>r una cantante, doveva essere di grande attualita.¥0 Burney narra che in
oventl Vittoria Tesi aveva condotto una vita molto allegra, e continua ag-
ungendo: «La sua storia & in un certo senso singolare. Essa visse in certi
.pporti con un vero conte, un signore di condizione molto aristocratica, il
1i amore fu accresciuto a tal punto dal piacere che egli si decise a sposarla:
11in questo paese prendere una tale decisione costa molto di piti ad una per-
ma di nobili natali che non in Inghilterra. Lei fece del suo meglio per dis-
1aderlo da questo proposito descrivendogli tutte le conseguenze negative di
na tale unione, soltanto egli non voleva intender ragione né accettare una
sposta negativa. Quando la donna vide che tutte le sue rimostranze erano
watili, un mattino lo lascio, ando in un vicolo situato nelle vicinanze, si rivol-
> ad un povero garzone di fornaio dicendogli che gli avrebbe dato cinquanta
ucati se avesse accettato di sposarla, ma non nella prospettiva di vivere insie-
1e come marito e moglie avendo lei ragioni sue per far questo. Il poveraccio
~cettd di buon grado di diventare il marito titolare, e furono quindi ufficial-
1ente uniti in matrimonio. Quando il conte ripeté la sua richiesta, la cantan-
: gli rispose che le era ormai assolutamente impossibile acconsentire poiché
ra gia sposata ad un altro uomo; un sacrificio, aggiunse, che aveva fatto per
1 e per la sua famiglia ».14! Il cavaliere era certo di origine transalpina ed il
10 nome fu talvolta tramandato come «Lamberg».142 Probabilmente egli
wceva parte della cerchia dei numerosi ammiratori che, trovandosi a Vene-
ia, poterono assistere, come Owen Mc Swiny, alle interpretazioni della Tesi
opo il suo ritorno dalla Germania. Quindi ¢ perfettamente immaginabile
he Crespi nei suoi quadri, eseguiti per un «certo inglese », facesse allusione
questo aneddoto della vita della grande cantante. Fino ad ora non si sono
-ovate raffigurazioni contemporanee di Vittoria Tesi, dei ritratti che potreb-
efo darci delle informazioni sul suo aspetto. Si potrebbero citare solo due il-
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137. Vittoria Tesi era la figlia di un lacche;
cfr. supra, nota 93.

138. Cfr. Voss 1921, p. 18; vedi Merriman
1980, pp. 141-142, n. 284; Merriman 1986, p. 52,
dove lautrice attira 'attenzione di un quadro
recentemente scoperto in una collezione pri-
vata di Bologna, vedi fig. 45, p. 53; cfr. anche
Spike 1986, n. 24, p. 158.

139. Croce 1946.

140. Come ha osservato giustamente John
Spike, le scene di vita di una cantante vengo-
no citate da Zanotti in correlazione con ope-
re che sono sorte intorno al 1730. Quando
fosse celebrato il matrimonio di Vittoria Tesi
con il parrucchiere Tramontini, non lo si pud
determinare con certezza. Ma esso deve aver
avuto luogo prima del 1735, poiché in quel-
I’anno la cantante si produsse a Venezia per la
prima volta sotto il nome di Tesi-Tramonti-
ni. Il periodo della creazione delle scene di
vita di una cantante e la data del matrimonio
della Tesi non sembrano essere cronologica-
mente troppo distanti. Cfr. a questo proposi-
to supra, note 104, 113; vedi Spike 1986, n. 21, p.
154.

141. Burney 1772, vol. 2, pp. 236-237; cfr. an-
che supra, nota 1.

142. Vedi Ademollo 1889; Croce 1946, p. 28;
molto probabilmente si trattava di un nobile
originario della Stiria, Johann Ferdinand con-
te di Lamberg (1689-1764), il cosiddetto
« conte della musica », che alla corte imperia-
le di Vienna era direttore della musica da ca-
mera e di corte. Cfr. a questo proposito:
Wiirzbach 1865; NDB, vol. 13, p. 482.

143. Singer 1967, n. 91117, n. 9III8, p. 180.
144. Vedi Mengs 1787, p. 345: « Quelle (scuo-
le) di Bologna, e della Lombardia si andarono
estinguendo insensibilmente; poiché all’Al-
bano successero il Cignani, e Ventura Lam-
berti; e a costoro Franceschino, Giuseppe del
Sole, e il capriccioso Crespi, che si puo dire
I'ultimo ».

145. Cfr. supra, nota 20.

146. Vedi Azara 1787, p. xxvur: « Lo trovam-
mo, che fischiava, e cantava solo. Gliene do-
mandammo la cagione; ed egli c disse, che
ripeteva una suonata di Corelli, poiché vole-
va far quel quadro in uno stile della musica di
quel famoso compositore ».

147. Waetzold 1921, p. 80.

lustrazioni grafiche postume, che del resto non forniscono nessun riferimen:
to sicuro.43 Non rimane che sperare che si possa ancora trovare un giorno i
dipinto commissionato a Crespi da Mc Swiny. Altrettanto vaga deve rimane-
re Iidentificazione delle scene dipinte per il ciclo sulla vita di una cantante
con episodi ispirati alla vita di Vittoria Tesi. Il ciclo di Crespi pud fornire
piuttosto alcuni punti di riferimento per un orientamento artistico del pitto-
re stesso che coltivava molteplici relazioni col mondo dell’opera.

Nella ricerca della «novita», del «diletto» e soprattutto del « meraviglio-
so» le forme espressive artistiche della musica, in particolare dell’opera, ave-
vano per molti pittori addirittura una funzione di guida. Anche il neoclassici-
sta Raphael Mengs, al quale la pittura del bolognese Crespi non doveva affat-
to andare a genio,!*4 gradiva moltissimo le sonate di un contemporaneo d:
Crespi, Arcangelo Corelli, che si era formato a Bologna 45 ed il cui stile mu-
sicale avrebbe influenzato la sua pittura.l46 Certo, lo storico dell’arte Wil-
helm Waetzold ravviso in Mengs la mancanza dell’elemento della novita, de
diletto e del meraviglioso, se poté affermare a proposito della sua pittura - ¢
questo sia ricordato a consolazione di Crespi - che essa era «la meno musica-
le del mondo».147
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