Linsegnamento artistico
a Palermo tra Ottocento
e Novecento: il Reale Istituto

di Belle Arti

lvana Bruno




Linteresse per i meccanismi che nel corso del tempo
hanno regolato e influenzato la produzione artistica &
maturato e cresciuto soltanto negli ultimi decenni.
Di recente infatti sono stati avviati studi specifici sul-
la committenza, il collezionismo, il mercato, i musei
¢ le istituzioni artistiche, cioé sul cosiddetto “sistema
dell’arte”. Lo stesso discorso riguarda anche il tema
delle accademie, intese — secondo quanto rileva
Antonio Pinelli — “come uno dei principali nodi isti-
tuzionali che hanno regolato per lunghi secoli il rap-
porto tra artista e societa”. A questo proposito, in
particolare, allo studio, tutt'oggi fondamentale, di
Nikolaus Pevsner® si sono aggiunti contributi signifi-
cativi sulle realta di Perugia, Napoli e Milano’.

In tale contesto, alquanto trascurata rimane la situa-
zione siciliana, e soprattutto diversi motivi di rifles-
sione offre ancora la storia della Regia Accademia di
Belle Arti di Palermo, finora analizzata soltanto da
Filippo Meli. Lo studioso palermitano si dedicd allar-
gomento in epoca fascista, quando la poetica del
“ritorno all'ordine” dava fiducia alla trasmissibilita
del sapere artistico e i centri di istruzione pubblica
furono potenziati. Meli pubblicd nel 1937, sulla
“Rassegna della Istruzione Artistica”, Note storiche su
documenti editi e inediti e, nel 1941, la monografia La
Regia Accademia di Belle Arti di Palermo, edita dalla
casa editrice Felice Le Monnier'. Nei suoi scritti si
preoccupd di ricostruire la storia dell'istituzione
palermitana, percorrendone le vicende a partire dal
1632, anno in cui il rettore del collegio Massimo
avanzo per la prima volta a Filippo IV di Spagna e di
Sicilia la richiesta di aprire “uno studio pubblico di
tutte le professioni™. Da questa ricostruzione emerge
come l'insegnamento pubblico artistico a Palermo
avesse avuto in origine proporzioni modeste e, nel
corso del tempo, una vita e uno sviluppo non facili.
Dal 1780, e almeno fino agli ultimi decenni dell’Ot-
tocento, si svolse nell'ambito della Scuola del dise-
gno, di durata triennale, compresa nelle dieci catte-
dre di studi minori che, con le venti di studi superio-
ri, costituivano I"Accademia degli Studi di Palermo,

elevata a Regia Universita nel 1805. Gli artisti for-
mati in questa scuola potevano accedere all™accade-
mia dell'uvomo ignudo”, fondata nel 1783, che consi-
steva in un corso di istruzione superiore nel disegno e
chiaroscuro del modello vivente e nella pittura a
composizione figurativa.

Nel 1860 gli artisti e gli intellettuali siciliani chiese-
1o un nuovo e pitt moderno sistema di istruzione arti-
stica, indipendente dalla Reale Universita, e otten-
nero l'emanazione del decreto prodittatoriale n. 263
del 17 ottobre 1860, con il quale fu adottata in Sici-
lia, con alcune modifiche, la legge sulla istruzione
pubblica promulgata a Torino il 13 novembre 859"
Il decreto prevedeva espressamente, fra le altre cose,
listituzione “di un Istituto di Belle Arti e una Acca-
demia di Belle Arti con Museo e Gallerie™.
Trascorsi i difficili anni successivi all'unificazione,
durante i quali I'insegnamento artistico, come le
altre istituzioni culturali italiane, subirono le conse-
guenze non solo della cronica carenza di fondi, ma
anche della mancanza di una direzione generale
autonoma che si occupasse solo ed esclusivamente
del settore specifico®, nel 1879 il senatore palermi-
tano Francesco Paolo Perez — nominato nel frat-
tempo ministro della Pubblica Istruzione — emand
un decreto specifico che istituiva a Palermo un
Regio Istituto di Belle Arti’. Tale istituzione non
rispondeva in pieno alle aspettive create dal prov-
vedimento del 1860, che prevedeva la nascita di un
istituto e di un’accademia di belle arti con annessi
museo e gallerie, ma inaugurava comunque una
nuova e importante stagione. Listituzione palermi-
tana, infatti, nonostante numerosi e successivi cam-
biamenti di statuto e ordinamento didattico, alme-
no fino al secondo decennio del Novecento ricopri
una funzione didattica di grande rilievo cui corri-
spose il rifiorire della cultura artistica siciliana.
Anche la sola sua nascita dovette subire innumere-
voli intoppi, tanto che avvenne ben otto anni dopo
il decreto di istituzione, a causa soprattutto delle
numerose difficolta legate alla sistemazione della
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sede presso i locali di via Papireto che il Comune
aveva preso in permuta dalla Pia Opera Fernandez".
Quando infine avvenne la sospirata inaugurazione,
il “Giornale di Sicilia” la salutd con un articolo ispi-
rato e forse profetico, che cominciava con i versi di
Dante: “Poca favilla gran fiamma seconda™".

Il primo statuto — pubblicato il 20 novembre 1879
— stabiliva che I'insegnamento fosse ripartito in due
corsi: uno preparatorio, della durata di un anno,
I'altro, comune, articolato in tre anni". Il corso pre-
paratorio comprendeva la scienza matematica, il
disegno geometrico ornamentale, le prime nozioni
di prospettiva uniti allo studio della lingua italiana
e delle prime nozioni della storia dell’arte. Il corso
comune prevedeva, invece, che al primo anno fos-
sero impartiti gli insegnamenti di elementi di figu-
ra, elementi di ornato dalle stampe, elementi di
architettura, elementi di geometria descrittiva, teo-
ria delle ombre e prospettiva, lettere italiane e sto-
ria dell’arte; al secondo anno elementi di figura e
elementi di ornato dal rilievo, continuazione dello
studio di prospettiva, letteratura e storia dell’arte; al
terzo anno elementi di figura e di ornato dal rilievo,
nozioni di anatomia, delle proporzioni del corpo
umano, ornato modellato, prospettiva applicata,
letteratura e storia dell’arte. I docenti dovevano
essere selezionati da una commissione nominata dal
Ministero della Pubblica Istruzione a seguito di un
concorso per titoli

Lo statuto poneva tra le condizioni per 'ammissio-
ne e la frequentazione dei corsi il compimento del
dodicesimo anno d’eta , nonché il superamento di
un esame di ammissione relativo alle materie che si
insegnavano nelle quattro classi elementari, ovvero
la presentazione di un attestato degli esami di que-
ste materie superati in una scuola pubblica. Erano
previsti inoltre “premi di emulazione” che consiste-
vano in medaglie d'argento e menzioni onorevoli
per i saggi dell’anno scolastico e i concorsi finali
obbligatori.

Alla fine del quadriennio gli allievi conseguivano
una licenza di cognizioni di base che dovevano per-
fezionare, con la frequenza, in altre cittd, di corsi di
completamento razionale.

Un regolamento a parte — approvato dal ministro
della Pubblica Istruzione Fiorelli il 31 dicembre 1887
e pubblicato subito dopo — ebbe invece la scuola di
mosaico, anch'essa di durata quadriennale, compren-
dente un anno di corso preparatorio e tre anni di cor-
so comune”. La scuola si poneva l'obiettivo di for-
mare “artisti idonei a riprodurre in musaico disegni di
ornato e di figura di vari stili, e nello stesso tempo di
avviare gli allievi ai lavori di conservazione e di
ristauro di musaici antichi”™. Nell'anno di corso pre-
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paratorio, secondo il regolamento, si insegnava a
“eseguire delle copie colorate di elementi tratti da
opere a musaico di epoche diverse (antica, medieva-
le, moderna) sia in fac-simile a impronte, sia a dise-
gno, e per ultimo si faceva qualche esercizio sul taglio
e lavorazione dei materiali che si impiegavano nei
mosaici, tanto in smalti che in pietre naturali”. “Nel
primo anno del corso comune”, riporta ancora il
documento, “si continuava a copiare dei particolari
completi di mosaici geometrici e pittorici di varie
epoche, adottando pure il doppio sistema di fac-simi-
le a impronte e di disegni colorati. Si eseguivano in
seguito dei lavori a musaico a disegno geometrico
sopra in cartoni stessi eseguiti in iscuola. Nel secon-
do anno venivano esercitati nell'esecuzione dei
musaici di ornati geometrici e pittorici di vario stile
sopra cartoni colorati preparati dagli allievi medesi-
mi. Nel terzo anno oltre ai musaici di omati pittorici
e geometrici i eseguivano anche dei lavori in musai-
co di figura di stile diverso e per ultimo si facevano
esercitare nella pratica esecuzione di assicurare e
ristaurare i musaici antichi™”. Parte integrante del
programma didattico — com’e espressamente indicato
dallo stesso regolamento — erano le visite ai monu-
menti antichi e lo studio sui mosaici originali®.

La scuola di mosaico, pertanto, era uno dei pochi isti-
tuti italiani che forniva una specializzazione e un
titolo di studio completo nel suo settore, dando
peraltro seguito alla tradizione di studi legata all’e-
sperienza ottocentesca della scuola del mosaico isti-
tuita nel capoluogo siciliano da Carlo 11 di Borbone
nel 1753, con sede presso il Palazzo reale, e riorganiz-
zata successivamente nel 1838 per volere di Ferdi-
nando 11",

Il corpo docente del Reale Istituto di Belle Arti si
formd in seguito a un concorso, bandito dal Mini-
stero della Istruzione Pubblica nel 1884, che avreb-
be permesso ai vincitori di essere nominati per un
biennio, trascorso il quale sarebbero stati conferma-
ti stabilmente'. In questa tornata entrarono Luigi
Di Giovanni, come docente di Figura", Vincenzo
Ragusa come docente di Plastica delle figure, Sal-
vatore Valenti come docente di Ornato e plastica,
Salvatore Marchesi come docente di Prospettiva ed
elementi di architettura, Temistocle Zona come
docente di Geometria, Giuseppe Bonanno Zuccaro
come docente di Mosaico e Vincenzo Pitini Piraino
come docente di Letteratura e storia dell’arte®. Nel
1890 si aggiunsero all’organico del personale
docente Salvatore Di Giovanni Fiammetta per I'in-
segnamento di Geometria e ornato, Salvatore Ruti-
gliano per il Disegno di macchine (incaricato),
Giuseppe Enea per la Pittura decorativa e Francesco
Lojacono per la Pittura di paese.



1. Luigi Di Giovanni,

Le tre etd dell'uomo, 1885,
Palermo, Accademia

di belle arti
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2. Salvarore Marchesi,
Principi fondamentali

di prospettiva lineare,
Parma 1886

PRINCIPI FONDAMENTALI

PROSPETTIVA LINEARE

ESPOSTI CON NUOVO METODO

CHE A PER IS00P0 i CONDORRE L' ARTETA SUL VERO

PARMA
LUIGI BATTETIT

A sovrintendere la fase di avvio dell'istituto fu chia-
mato Giovan Battista Filippo Basile il quale, in
qualitd di commissario governativo, il 16 ottobre
1886 ebbe il compito di pronunciare il discorso
inaugurale. In quell’occasione indico le tre linee
didattiche che i docenti del nuovo istituto avrebbe-
ro dovuto seguire durante il loro insegnamento con
programmi stabiliti e ben definiti: “quella della
grande arte, l'altra dell’arte applicata, quella della
cultura artistica cittadina™'. In questo contesto
Basile ribadi la sua concezione della didattica: "Ma
gli Istituti di Belle Arti non sono fatti esclusiva-
mente a pro dell'arte grande. Ai tempi nostri segna-
tamente essi hanno due compiti essenziali: lo svol-
gimento dell’arte applicata alle industrie e la diffu-
sione ovunque della coltura artistica per 'avanza-
mento educativo generale della nazione™”.

Il discorso del celebre architetto, figura di grande
carisma e prestigio nell'ambiente culturale dell’epo-
ca, evidenziava l'interesse nei confronti del progres-
so degli studi in Sicilia” e della promozione dell’ar-
te, da lui esplicitato e perseguito con costanza e pas-
sione fin dall’inizio della sua attivita. Com’e noto,
ad esempio, Basile fu uno dei pii attivi fondatori
del Casino delle Arti sorto nel 1864, che si adope-
rava specificamente in favore della rivalutazione
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delle arti applicate alla pari con le arti maggiori*. E
la stessa partecipazione manifestd nei confronti del-
Pattivita del Circolo Artistico, fondato anche su
sua iniziativa nel 1882, allo scopo di “aiutare e
incoraggiare con tutti i mezzi lo svolgimento e il
progresso delle Arti Belle™.

Accanto a lui o attraverso inziative individuali, si
mossero nella medesima direzione alcuni dei docen-
ti dellistituto. Primo fra tutti lo scultore Vincenzo
Ragusa, che durante la sua permanenza a Tokio,
dove aveva ricoperto il ruolo di professore di scul-
tura presso I'accademia di belle arti, elabord il pro-
getto, che persegui con determinazione, di istituire
a Palermo una scuola officina, nella quale applicare
“i ritrovati dell'Oriente” all’arte ceramica, alla lavo-
razione degli smalti su metallo e su vetro, ai “lavori
variatissimi di lacche™.

Concordanza di intenti mostrarono anche i pittori
Luigi Di Giovanni e Salvatore Marchesi, che profu-
sero un grande impegno nell'attivita accademica. 1l
primo prosegui la carriera di docente con la promo-
zione nel 1891 al ruolo di professore di Disegno di
figura e, nel 1913, a quello di professore titolare di
Disegno di figura”. Mantenne questa carica ininter-
rottamente fino al 1926, dedicandosi all’'insegna-
mento con dedizione e riscuotendo un grande segui-
to presso gli allievi. Durante i suoi corsi prestava
particolare attenzione allo studio della figura uma-
na attraverso le riproduzioni delle migliori opere dei
piti celebri artisti, tanto antichi quanto moderni, e
attraverso l'esercizio dal vero. Sulla scia dei princi-
pi morelliani che consideravano indispensabile
“l'insegnamento della tecnica per giungere a una
perfetta imitazione del vero™, in uno dei suoi pro-
grammi Di Giovanni sottolined la sua intenzione di
adottare “i primi celebrati modelli a stampa” e
aggiunse: “soprattutro, pei pini provetti, fard tesoro
della bellissima collezione dei disegni di Holbein
riprodotti da M. Gérome, per educare sin dall'inizio
'occhio e la mente degli allievi all'accurata osser-
vazione dell'intima e verace rappresentazione di
ciascuna figura in rapporto al vero e alla esatta
riproduzione™”. Inoltre riteneva importante educa-
re all'inizio gli allievi “all'uso del pastello”, quindi
alla penna e, soltanto dopo che avessero acquisito
la padronanza di queste tecniche, avviarli al colore.
Nel “Programma di insegnamento per la scuola di
disegno di figura e corso speciale per la pittura —
anno scolastico 1892-93" scrisse infatti: “Nel primo
anno del corso speciale di pittura, gli allievi si eser-
citeranno nello studio delle membra e delle estre-
mith del corpo umano da modello vivente sino
all'intero corpo nudo o panneggiato. In questo stu-
dio gli allievi saranno educati a riprodurre in senti-



mento del colore col semplice chiaroscuro a pastel-
lo nero, abituandosi a valutare giustamente il valo-
re e le gradazioni diverse delle tinte, e gli effetti di
luce e ombra per ottenere il rilievo e la naturalezza
che si riscontrano nel modello vivente. E questa
educazione dell'occhio al sentimento del colore e
del gusto artistico si estenderd allo studio degli
accessori come stoffe, vasi, armi e altro composti
artisticamente ed eseguiti sempre a chiaroscuro.
Fard esercitare ancora alternativamente gli alunni
al disegno a penna come uno dei mezzi pin efficaci
per educare la mano dei giovani alla sicurezza del
tratto, essendo tenuti a riprodurre le figure senza
correzioni. Dopo che gli alunni saranno stati educa-
1 in siffatto modo, sara loro agevole nel secondo
anno di dedicarsi agli studi elementari di pittura,
adoperando i colori. Ma in quest'anno & difficile
che vi siano allievi la cui cultura artistica sia tanto
avanzata da dedicarsi subito al colore. Ad ogni
modo, ove avvenga che ve ne siano, con lo stesso
procedimento, con lo stesso indirizzo che li avra
condotti alla esatta riproduzione del modello viven-
te a semplice chiaroscuro, nei suoi effetti di forma,
i luce, ombra e colore, guidero gli allievi ad analo-
ghi studi cambiando di mezzo, cioé adoperando i
colori, per ottenere l'effetto e I'impressione reale
del vero, ultimo fine a cui possiamo essere condotti
in un corso di studi ben disciplinati™.

Salvatore Marchesi, originario di Parma, si trasferi a
Palermo subito dopo il concorso e si dedicd quasi
mteramente all'insegnamento’. Redasse due impor-
ranti manuali: il primo, di non vaste dimensioni, dal
uitolo Principi Fondamentali di Prospettiva lineare espo-
st con nuovo metodo che ha per iscopo di condurre l'ar-
wsta sul vero fu dato alle stampe nel 1886. Marchesi
riteneva — come lui stesso scrisse nella prefazione —
che si potesse perseguire questo obiettivo facendo
conoscere all'artista “la relazione che corre fra 'unita
metrica vera e quella prospettica, costituente il prin-
cipio fondamentale al quale & appoggiata tutta l'ap-
plicazione della prospettiva™”.

Di piti alto spessore & invece il secondo volume, Pro-
spettiva lineare pratica per gli artisti con 23 tavole doppie
a rilievo, edito a Milano nel 1902. In esso Marchesi
affrontd ancora piti da vicino le tematiche, fornendo
nella seconda parte i metodi — come quello della
misurazione delle immagini — per regolare “facilmen-
te le prospettive sul vero con grande vantaggio del-
Partista, specialmente nei casi quand’egli non puo,
con mezzi pratici, disegnare direttamente sul Vero
per insufficienza di spazio™. 11 linguaggio usato vole-
va essere il piti semplice possibile “affinché le disci-
pline prospettiche, polarizzate sopra tutto fra i giova-
ni cultori dell’arte in principio di carriera, non sieno

SALVATORE MARCHESI
FITTORE
Preses 4 prspesien i B Lnita &8 Bl Ars o meia . Sewlarepriors
(. £ drts applicatn aiFindusiria, i Paierme

PROSPETTIVA
LIN EARE_ PRATICA

TAVOLE A RILIEVO

PER GLI ARTISTI L
Purmo Setvamoo.

pitt di esclusivo patrimonio dello scienziato o dello
specialista mentr'esse sono tanta parte dell’Arte™.

[ principi esposti nei manuali erano gli stessi che
costituivano la base delle sue lezioni al Reale Istituto
di Belle Arti di Palermo, come & possibile ricavare da
uno dei programmi della sua disciplina®. Da quest'ul-
timo, inoltre, si desume che una parte del corso da lui
tenuto riguardava la “teoria delle ombre” e forniva
tutte le conoscenze teoriche utili per rendere palpa-
bile in un dipinto la percezione della luce. Spaziava
infatti dalle “proiezioni del raggio luminoso a 45°
colla linea di terra” allombra di un punto e di una
retta in tutte le direzioni sopra una superficie verti-
cale convessa o concava”, dallombra di un circolo
disposto  verticalmente ed orizzontalmente”
allombra propria e portata di una piramide... dei tri-
glifi, dei medaglioni, dei frontoni, dei capitelli delle
basi, dei piedistalli etc.””. Fondamentali furono que-
sti insegnamenti per i suoi allievi palermitani, quali
ad esempio Salvatore Maddalena, che sembra copia-
re quasi pedissequamente il maestro in un Intemo di
San Matteo oggi a palazzo Comitini”, e Pietro de
Francisco, che impard da lui “la puntualita e la flui-
dita del segno, il rilievo della figura umana nel chia-
roscuro e nello scorcio, la volumetria degli oggetti, il

pacato diffondersi della luce negli interni™".
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3. Salvatore Marchesi,
Prospettiva lineare pratica,
Milano 1902



La direzione dell'istituto inizialmente fu affidata
allo scultore Salvatore Valenti di cui perd — come si
ricava da documenti rintracciati presso I'Archivio
Centrale dello Stato — venne presto criticara la
condotta, causa di un diffuso malcontento all’inter-
no dell'istituto”, Da varie lettere dei docenti — non
ultime, due di Marchesi del 14 e del 29 settembre
1889, nonché dalla relazione stilata dal provvedi-
tore agli Studi sull'inchiesta “Istituto di Belle Arti
di Palermo” e inviata al prefetto della provincia il
24 gennaio 1890" — si deduce che Valenti non
assolveva in maniera corretta al suo dovere di diret-
tore. Al professore venivano contestate irregolarita
nella conduzione degli esami e inopportune pressio-
ni a favore di Vincenzo Pitini Piraino, durante le
votazioni per eleggere il nuovo direttore. In quel-
I'occasione Marchesi — stimato un “artista valente
perché persona colta, garbara, assennata, retra e
non avente altre occupazioni” e sostenuto sempre
dall’autorevole principe di Scalea — arrivd al ballot-
taggio, risultando sconfitto a causa del mancato
appoggio di alcuni colleghi contrari all'elezione di
un “non siciliano™. La situazione raggiunse una
tale gravita da coinvolgere anche le autorith pii
alte che disposero, dandone incarico al commenda-
tore Francesco Lojacono, un'ispezione e relazione
sulle condizioni dellistituto, “sia per cid che si rife-
risce all'andamento generale e all’insegnamento
speciale di ogni materia, che al maggior incremen-
to degli studi™.

Nel 1893, dopo due anni di direzione di un commis-
sario regio, I'avvocato Leonardo Ruggieri, fu nomi-
nato direttore dell’istituto il principe Pietro Lanza di
Scalea, seguito subito dopo, dal 1897 al 1931, dall’ar-
chitetto Ernesto Basile*,

Durante la prima fase, all'interno dell'istituto si
lavord molto all’elaborazione di un piano organico
dell'ordinamento didattico e nel 1891, con reale
decreto firmato dal ministro Boselli, si pervenne a
un nuovo statuto, che portd importanti variazioni®.
Linsegnamento si sarebbe articolato in due corsi: il
primo comune, della durata di tre anni, e il secon-
do speciale, della durata di due anni. Il cambiamen-
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to pill significativo consisteva nell'articolazione del
corso speciale in pit indirizzi, in base alle diverse
specializzazioni: disegno di figura, plastica della
figura, architettura e prospettiva, ornato e decora-
zione. | corsi speciali del disegno di figura della pla-
stica comprendevano la copia dal rilievo di busti,
estremita e statue nude e panneggiate; lo studio dal
naturale di teste delle varie parti del corpo umano,
del nudo e dei panneggiamenti. Venivano insegna-
ti inoltre 'anatomia direttamente applicata all’arte
¢ la storia delle belle arti.

Il corso speciale di architettura e prospettiva com-
prendeva lo studio elementare dei principali stili
architettonici, specialmente greco, romano, medie-
vale, siciliano e del rinascimento; le misurazioni e i
rilievi dei monumenti, i principii della composizione
architettonica, la prospettiva pittorica, 'ornamento
in rilievo e policromo, applicato all'architettura, la
storia delle belle arti. Il corso speciale di ornato e
decorazione comprendeva lo studio dei principali sti-
li ornamentali, specialmente greco, romano, e del
rinascimento, l'omamento in rilievo e policromo
applicato alla decorazione, la prospettiva pittorica, la
composizione ornamentale decorativa, la storia delle
belle arti.

Lo statuto Boselli ebbe una breve durata perché fu
abrogato dal ministro Villari nello stesso 1891. Il suc-
cessivo ordinamento della scuola segui comunque la
stessa direzione di estendere i limiti dell’insegnamen-
to dei “corsi speciali” in modo che gli studenti potes-
sero avere una buona preparazione sulle tre arti, pit-
tura, scultura e architettura. Nei primi decenni del
Novecento, al corpo docente si aggiunsero Ernesto
Basile, Ettore Ximenes, Francesco Lojacono, Gio-
vanni Argento, Giuseppe Enea e Giuseppe Bonanno.
Si dovette attendere perd il reale decreto sull’ordina-
mento dell'istruzione artistica del 1923 perché si arri-
vasse a una vera unificazione degli ordinamenti arti-
stici scolastici e perché, di conseguenza, il Reale Isti-
tuto di Belle Arti di Palermo venisse elevato a Reale
Accademia di Belle Arti con annesso liceo artistico,
di cui Ernesto Basile ricopri fino al 1931 le cariche
rispettivamente di presidente e direttore®.
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Zappia, L' Accademia e le sue collezioni, in Museo dell' Accademia di
Arti di Perugia. Dipinti, a cura di C. Zappia, Perugia 1995, pp.
-12; Le raccolte storiche dell'accademia di Brera, a cura di G. Agosti
M. Ceriana, Quaderni di Brera, 8, Firenze 1997; A, Spinosa, L' Ac-
ia di Belle Arti: riforma e declino, in Civilta dell'Ottocento. Cul-
¢ societd, Napoli 1997, pp. 65-67.

Meli, La Regia Accademia di Belle Arti di Palermo, note storiche su
ti editi ¢ inediti, in "Rassegna della Istruzione Artistica”, 8,
?-8 Urhlna I93? E Meli, Ld.l Rmk Accademia di Beiie Arrx dl
rife“ﬁ lﬂi ur ﬂl“.(w l'\ rll.l.lml(] xlﬂfcﬂ M‘E m ul
dall’accademia dell'vomo ignudo (1780) all'accademia di Belle
3, in Accademia di Belle Arti di Palermo, Palermo 1983, pp. 7-13.
1941, p. 12.

1941, p. 109, doc. XXXIL

1926, dopo la p i bellica, fu isti la Di genera-

delle accademie e biblioteche che segna un importante ed estre-

te positivo punto di svolta sotto l'aspetto concettuale ¢ di

pratico nell’ amministrazione. Sulle vicende legate alle

realtd scientifiche ¢ letterarie del giovane regno cfr. Guida

degﬁﬁrchmdl Stato italiani, 1, Roma 1981, pp. 195 sgg; M.

L‘rocl:' L'A imi: ione delle biblioteche dail’ Unitd al 1975, in

ivi di Biblioteche. Per la stovia delle biblioteche pubbliche statali,

2002.

i 1941, p. 112, doc. XXXIII

1941, pp. 42-43.

cittading. R. Istituto di belle Arti, in “Giomale di Sicilia”, n.

. 20 otrobre 1886,

Arl:hlvio Centrale dello Stato, Ministero della Pubblica
Di G le Antichiti e Belle Arti (d'ora in poi,

L AABBAA), Istituto di Belle Arti (1860-1896), b. 154 (Regio

20 novembre, 1879).

L AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154 (Regola-

particolare per I'insegnamento del musaico, 1888).

. AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154 (Regola-

particolare per l'insegnamento del musaico, 1888, p. 1).

» AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2

nto particolare per l'insegnamento del musaico, 1888,

2.3).
. AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2
to particolare per I'insegnamento del musaico, 1888, p.

M. Guttilla, Un interprete del restawro musivo nell' Ottocento:
i Riolo ¢ il suo ambiente, in Gioacchin Di Marzo e la critica d'ar-
nell'Ottocento in Italia. a cura di S. La Barbera, atti del convegno
2003), Palermo 2004, pp. 246-262.

I, AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2.
te positivo il giudizio della commissione nei confron-
di Luigi Di Giovanni: “La Commissione dopo avere dichiarato
fra i concorrenti alla scuola di figura non ne trovd nessuno, il
presentasse tutta quella correzione di forma che avrebbe desi-
pure, considerando i limiri in cui si stringe il programma del-
tuto ¢ la esiguith dello stipendio, propone al Governo di nomi-
per un biennio alla detta cartedra il Sig. Di Giovanni giudica-
fra turti i concorrenti il migliore” (MPI, AABBAA, Istituto di
Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2). Sul pittore, cfr. . Bruno, Lui-

- AABBAA, Itituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2
, AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2;

Cfr. Meli 1941, p

e e
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281, 20 ottobre 1886.

“Anche nell'ambito della catredra di Architetrura recnica presso la
Regia scuola di applicazione per ingegneri dell'universita degli stu-
di di Palermo, che ricopri dal 1850 al 1891, mird a un rinnovamen-
to del suo insegnamento, adottando sistemi e teorie originali, messi
a punto da lui stesso, Cfr. E. Mauro, Giovan Battista Filippo Basile, in
Giovan Banista Filippo ed Emesto Basile, settant’anni di architetture. |
disegni restaurati della Dotazione Basile. 1859-1929, a cura di E. Mau-
ro ¢ E. Sessa, Palermo 2000, p. 11.
“Statuto del Casino delle Arti di Palermo, Palermo 1866,
“Statuto del Circolo Artistico, Palermo 1882, p. 3. Sul Circolo Arti-
stico cir. §. Bruno, ii Circolo promotore delle arti, in £ Grasso, 1. Bru-
no, Nel segno delle muse. Il Civcolo Artistico di Palermo, Palermo
1998, pp. 17-61.
“Per le vicende della Scuola d'arte applicata all'industria cfr. R.
Lentini, Mercanti, imprenditori e artisti a Palermo nella seconda meta
dell'Ortocento, in Francesco Lojacono, catalogo della mostra a cura di
G. Barbera, L. Martorelli, F Mazzocca, A. Purpura, C. Sisi, Cinisel-
lo Balsamo 2005, pp. 138-143.
“All'insegnamento presso il Reale Istituto affiancd anche quello
privato e imparti lezioni sulle teeniche a lui piit congeniali a una
schiera di allievi provenienti soprattutto dalle famiglie dell'aristo-
crazia e dell'alta borghesia palermitana. cfr. Bruno 2003, pp. 9-43.
“Cir. C. Poppi, Memoria e sentimento nel segno di Domenico Morelli,
in Domenico Morelli il pensiero disegnato Opere su carta dal fondo del-
Partista presso la GAM di Torino, catalogo della mostra a cura di C.
Poppi, Torino 2001, pp. 11-58.
“MPIL, AABBAA, [stituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2.
“Ibidem.
"Sul pittore cfr. I Bruno, Salvatore Marchesi “palermitano d’adozio-
ne”, in Luigi ¢ Salvatore Marchesi. Suggestioni di huce nell' Ottocento ita-
liano, caralogo della mostra, Parma 1998, pp. 55-72.
8. Marchesi, Principi fondamentali di Prospertiva lineare, Parma 1886,
Introduzione.
"Cfr. 8. Marchesi, Prospettiva lineare pratica, Milano 1902, pp. XI-
Xl

Hlbidem.

wp, per I'i

. 116, doc. XXXVI (parziale
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della prospettiva ¢ degli elementi
di an:hln:trum e della reoria delle ombre nel 2° e 3° anno del corso
comune” (darato 23 novembre 1892). Cir. ACS, MPL, AABBAA,
11 versamento, Il parte, busta 41.

“Ibidem.

"Lopera, che richiama puntualmente In sacrestia di Marchesi, & sta-
ta recentemente pubblicata in Dipimt della Provincia Regionale di
Palermo, presentazione di G. Bellafiore, catalogo delle opere a cura
di M. Amico e V. Segreto, Palermo 1998, p. 65, n. 92. Sull'artista
cfr. Sarullo 1994, ad vocem (bibl. infra).

“E Grasso, Palazzo delle Aquile. Arte e Storia, Palermo 1988, p. 15.
"MPI, AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2.
“MPI, AABBAA, Istituto di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2.
“Thidem.

“Questo episodio fu fortemente criticato dal provveditore agli Stu-
diil quale, nella sua relazione, sostenne che "per ridare credito all'l-
stituto, concordia agli insegnanti, efficacia allo Statuto e al Regola-
mento bisognava surrogare all'artuale direttore Prof. Salvatore
Valenti il Prof. Salvatore Marchesi®. Cfr. MPI, AABBAA, Istituto
di Belle Arti 1860-1896, b. 154, fasc. 2.

“Cfr. R. Lentini, Mercanti, imprenditori e artisti, cit., nota 99,
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“Meli 1941, pp. 120-121 doc. XXXVIIL
“Meli 1941, p. 48.
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Gaetano Lo Forte
Palermo 1807-1

23. Ritratto d'womo

1837

olio su tela, 45 x 36 cm
firmato e datato in basso a
sinistra: “Gaetano Loforte/d.
1837"

collezione privata

Su uno sfondo dalle tinte marroni e
verdastre 2 ritratto a mezzo busto un
uomo, elegantemente vestito, con
cappotto scuro, gilet e foulard anno-
dato al collo e impreziosito da una
grossa spilla. Purtroppo non si hanno
notizie né sull'identita del personag-
gio, né sulle vicende collezionistiche
del dipinto. La firma, perd, chiara-
mente leggibile in basso a sinistra,
permette di individuare la parernita
dell'opera, riconducendola con cer-
tezza a Gaetano Lo Forte, fratello
minore del pitt noto Salvatore.

Si trarta della prima testimonianza
pittorica rintracciata di questo arti-
sta, nato a Palermo nel 1807, di cui
finora era nota soltanto l'attivita di
restauratore (Riccobono, in Sarul-
lo 1993, p. 296).

Gli unici riferimenti a Gaetano Lo
Forte si ricavano dalla storiografia
ottocentesca, che lo menziona in
qualita di restauratore a proposito
della Galatea di Francesco Albani,
malamente restaurata dopo  le
vicende del '48 e successivamente
— secondo quanto si legge in uno
dei periodici dell'epoca — passata
alle cure “dell’espertissimo Sig.
Gaetano Lo Forte”, che “nel
restauro ha dato prova di non
comune perizia” (“Il Vapore”,
1856). Da fonti documentarie si sa,
inoltre, che collaborava col fratel-
lo Salvatore nel Gabinetto di stu-
dio del nudo (A.S.Pa., com, P1. fil-
za 494, n. 1049; cfr. Riccobono, in
Sarullo 1993, p. 296). E pure ricor-
dato da Agostino Gallo nella sua
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raccolta di Notizie di artisti siciliani
(ms. XIX sec., BCRS, XV H 20.2,
c. 466r) e da Filippo Meli (1941, p.
107), il quale riporta un elogio
rivolto dal rettore della Regia Uni-
versita al pittore Salvatore Lo For-
te per la direzione dell' Accademia
del Nudo di Palermo e al “suo
degno fratello di nome Gaetano”,
L'analisi stilistica del dipinto svela
chiaramente la stretta vicinanza a
Salvatore Lo Forte, di cui Gaetano
dovette assorbire in pieno i modi
stilistici e la grande lezione da lui
fornita nel campo del ritratto. La
data 1837 rimanda proprio all'epo-
ca in cui il celebre pittore si era
imposto all’attenzione critica per
Pintroduzione nell'ambito artistico
siciliano di uno spirito e di model-
li nuovi che determinarono il pas-
saggio dal neoclassicismo al reali-
smo, accostandosi cosi ai primi
romantici.
In quest'opera si colgono infarti
molti tratti comuni alla ritrartisti-
ca di Salvatore: I'attenzione per i
caratteri fisiognomici e psicologici
del personaggio — dalla resa dell'in-
carnato, roseo sulle guance e sul
naso, allo sguardu penetrante ¢
pensoso — l'impostazione obliqua,
I'uso di un colore pastoso e di tona-
lita calde, la cura nella meticolosa
raffigurazione di alcuni dertagli
come quello della spilla.
Tali elementi inducono a confron-
tare pit dirertamente il dipinto
con il Ritratto di giovinetto (Paler-
mo, Galleria d'Arte Moderna) e
con il Ritatto d'artista (Palermo,
collezione privata; cfr. Sinagra
1998, p. 61, scheda 15), non firma-
ti ma concordemente attribuiti a
Salvatore Lo Forte, cararterizati
entrambi dall'espressione assorta
del volto e dal cromatismo dai toni
caldi e dorati, nonché da una visio-
ne ravvicinata che contribuisce a
dare vitalita ai personaggi.

lvana Bruno






Salvatore Marchesi

Parma 1852-1926

28. Cappella del Crocifisso
ante 1894

olio su tela, 158 x 127 ecm
firmato in basso a sinistra:

*S. Marchesi”

Ci ‘l ll‘:ll‘ﬂt‘ privata

Bibliografia: Lo Forte Randi 1894-1895,
p. 444, fig. a p. 441; Milano 1897, p. 6,
n. 43; Firenze 1906, n. 86; Bruno, in

Parma 1998, p. 152, scheda n. 185,

Il dipinto, gid esaminato da chi
scnve in occasione LI('“E! mostra su
Luigi e Salvatore Marchesi (Bru-
no, in Parma 1998, p. 152, scheda
n. 18S), fu eseguito dallartista
]‘:lrll\L‘H:\'l‘ \illT'.l'IIlL‘ l:l sua llil]}li\ I-"L‘r‘
manenza a 1"\‘ ll.'”ul I 9 L!i we sl i['l'l}‘l'l'
se all'attenzione come pittore di
interni. Con questo titolo compar-
ve per la prima volta, insieme a
Scalinata del duomo di Parma (Par-
ma, L'(!“L':hl”(' I‘r‘i\'in‘l‘ e ftre
ilCLlllii[\'Hl \Il Cul non st CONOsScono
i sogpetti, alla Mostra Regionale di
Belle Arti di Palermo del 1894,
anno (']'II.' 51 pone L{llll\Lll come ter-
mine ante lf“l'n] [‘L'r l'\| sua \l'.'l!:‘:lli'
ne. Il lusinghiero successo ottenu-

tomn l'.i]l‘ 00

asione spinse 'artista
a inviare la tela alla 111 Espos
Triennale di Milano del

all'Esposizione di Belle Arti di
Como del 1899 e a quella della
Societa di Belle Arti di Firenze del
1906, Al plauso dell

tidiana fece seguito l'interesse

zione
1897,

auo-
1L

mostrato nei confronti del dipinto
da parte di una delle pidi rinomate
riviste illustrate del momento,
“Matura ed Arte”, che, oltre a
riprodurre 'opera, forniva alcune
notizie sulla 4 artistica del
pittore (Lo Forte Randi 1894-
1895, p. 444, fi p- 441).

Riguardo all'opera in esame, la

rivista sottolineava il forte re
smo del Cristo scolpito e del sugge-
stivo interno chiesastico: “quella
scrostatura della parete in alto,
quel rrasudamento del vecchio
muro, quelle due colonne rivestite
di antico stucco e quella patina di

smorto di che I'aria immota e greve

del piccolo ambiente ha impronta-
ta ogni cosa, tutto cit & di una veri-
ta sorprendente” (Ihidem).

Il dipinto, svelando alcune delle
qualita migliori dello stile del pit-
tore, ritrae fedelmente una delle
cappelle della chiesa di San Fran-
cesco Saverio di Palermo, immersa
in una mistica penombra attraver-
sata soltanto da un sottile raggio di
luce. Tra due robuste colonne, che
ricordano il complesso impianto
architertonico dell’edificio, spicca

il crocifisso ligneo di epoca sette-

centesca verso il quale sono diretti
_uli spuardi di due personaggi (una
n|nl'l[1:i l!:ll capo coperto ¢ un vec-
chio seduto sulla panca), posti a

sinistra In atteggliamento di pre-

ghiera, A destra invece appare un
chierichetto, arrampicato sopra
una :\L::lii]\ iI'p}‘ilrL'I'l[\‘|ni.'|Ul' "“I"‘."
gnato ad addobbare il crocifisso
per il giorno del Venerdi santo. In
basso si vedono tendaggi arrotola-
ti, candele, corde e un tappeto
variopinto lasciato cadere da una
balaustra in marmi policromi.

L'artista indulse su ogni particola-
e, \'L'L"_]IiL'I'IL]H accuratamente ll'

tonalitd di colore pitt adarre e

dosando  abilmente la luce per

dare consister gelido marmo
delle colonne, in contrasto con il
plasticismo del Cristo scolpito e
con la seta policroma del tappeto
in primo piano. Come in altri suoi
dipinti, predilesse una inquadra-
tura ravvicinata e un taglio del
formato, in questo caso spiccata-
mente verticale, che contribuiro-
no all'intento di ricreare 'atmo-
sfera densa di intimita religiosa di
un interno chiesastico, ricca di

suggestioni luministiche. Nella

stessa chiesa di San Fr
Marchesi ambientd

ACesCo
Saverio,
anche i soggetti di altre tre tele,
note attraverso la pubblicistica
dell'epoca e oggi in collezione pri-
vata (Bruno, in Parma 1998, pp.
65-66). In particolare in un dipin-

to proveniente dalla celebre col-
lezione di Empedocle Restivo e
recentemente pubblicato dalla Di
5 p- 2 11) lo

:u_uu;lrdu dell’artista si restr e sul

dettaglio del volto del Cristo cro-
cifisso, attratto da quel particola-
re effetto di luce che ne merteva
in risalto il realismo.

lvama Brnumo

Salvatore Marchesi, Crocifisso
(della chiesa di San Francesco Sav

di Palermo). Palermo, collezione
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Salvatore Marchesi
Parma 1852-1926

29. Avanti e indietro
mentre detta (La sacrestia
della Gancia di Palermo)
ante 1910

olio su tela, 129 % 192 ¢cm
firmato in basso a sinistra:
S, Marchesi”

collezione privara

Bibliografia: Marangoni 1909:1910, pp.
750-759; Milano 1910, p. 25, n. 2%
Mauceri 1935, p. 178.

Esposta per la prima volta con que-
sto titolo a Milano nel 1910, la
tela fu illustrata su “Natura ed
Arte” (Marangoni 1909-1910, p.
755). In quell'occasione Salvarore
Marchesi, ormai all'apice della sua
fama, ottenne un ulteriore apprez-
zamento come pittore di interni
sacri proprio per questo suo “nuovo
bel quadro” (Ibidem). Si tratta di
un interno, quello della sacrestia
della chiesa della Gancia, in cui
I'artista ambientd anche altre sue
opere, come ad esempio un dipinto
di proprieta della Fondazione Ban-
co di Sicilia di Palermo (Bruno, in
Parma 1998, p. 65, fig. 13) che pre-
senta una visione ravvicinata della
zona antistante la finestra.

L'opera in questione riproduce
invece tutto 'ambiente, caratteriz-
zato da un grande armadio ligneo,
un crocifisso d’epoca sopra di esso ¢
vari quadri appesi alle pareti, oggi
in parte spostati in altri locali del
convento francescano. Il punto di
vista frontale e il campo visivo
allargato permettono di osservare
il soffitto con volta a botte e il
pavimento a scacchi e di coglierne
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la perfetta resa della prospettiva,
nonché l'esattezza della descrizio-
ne. Ad animare l'interno & un frate
francescano, raffigurato con il tra-
dizionale saio, che, come espressa-
mente indica il titolo, sembra per-
correre avanti ¢ indietro 'ampio
spazio della sacrestia mentre detta
un testo a un frate seduto dinanzi
la scrivania posta vicino la finestra.
Oltre il valore documentario di
questa tela — che arresta le condi-
zioni di questo interno nel primo
decennio del Novecento — comune
amolti altri dipinti dell’artista (cfr.
Bruno, in Parma 1998, pp. 154,
156), emerge la cifra stilistica di
Marchesi, uno dei principali inter-
preti del genere della pittura pro-
spettica che ebbe grande fortuna in
ambito collezionistico durante
I'Ottocento. Si notano infatti le
caratteristiche salienti della sua
produzione: il preciso e rigoroso
studio  prospettico, l'assoluta
padronanza della tecnica, l'analisi
minuziosa dei particolari e una pro-
fonda conoscenza dei valori pitto-
rici e materici della luce.
Di quest'opera si conserva anche,
presso il Gabinetto dei disegni e
delle stampe della Pinacoteca
Nazionale di Bologna (inv. 1428),
un cartone preparatorio, appartenu-
to — secondo quanto si deduce dal-
lliscrizione “data di possesso 6 Apri-
le 1918 Riccardo Marchesini” leggi-
bile in un cartellino posto sul retro
— alla ricca collezione di dipinti del-
'Ottocento del pittore  bolognese
Riccardo Marchesini e donato alla
Pinacoteca, insieme al resto della
raccolta, nel 1927 (Mauceri 1935,
p. 178; Bruno, in Parma 1998, pp.
200-201, scheda n. 63S).

Tvana Bruno







Giuseppe Patania
Palermo 1780-1852

36. Veduta di Solunto

1812

olio su rela, 69 x 105 cm

firmato e datato in basso a destra:
“Solanto a Cefalifin Sicilia/al
1812 in Palermo/Platania fc."
collezione privata

Bibliografia: Barbera, in Roma 2004, pp.
21-22.

Risperto alla copiosissima produ-
zione di ritratti che diedero la fama
a Giuseppe Patania nell'Ottocen-
to, il numero di suoi paesaggi e
vedute, citati dalle fonti ¢ finora
rintracciati, & assai ridotto. Per
questo motivo il dipinto — reso
recentemente noto da Gioacchino
Barbera (Barbera, in Roma 2004,
pp. 21-22) — assume particolare
rilievo in quanto permette di
approfondire un aspetto poco noto
della ricea e versatile produzione
del celebre artista palermitano.

Con questo genere, peraltro, Para-
nia dovette confrontarsi piit volte
secondo quanto attestano i suoi
contemporanei. Agostino Gallo,
suo principale biografo e fervente
ammiratore, menziond tra le opere
giovanili diversi “paesaggi di pic-
colo formato”, alcuni dei quali ese-
guiti per Vincenzo Gagliani, il
ministro Fardella e il signor Nico-
lao (Gallo 1852, p. 190). Lo stu-
dioso pose I'accento sulla freschez-
za e sulla vivacith della composizio-
ne, resa con una cromia dai toni
chiari e luminosi evidenziando
Pinflusso della pittura settecente-
sca. A tal proposito scrisse: “segui-
va il bello della natura da lui stu-
diata nella sua prima gioventa e il
frappeggiar del Denis e del Peki-
gnon su quadri da lui veduti nella
galleria della Regia Universita di
Palermo. Ma la natura era per lui
sempre abbigliata in abito da noz-
ze, le sue campagne erano sempre
vaghe e ridenti, e ben rappresenta-
vano quelle che in Primavera orna-
no ¢ profuman di odori la bella
Palermo, che siede regina in mezzo
ad amenissimo giardino” (Ibidem).
Al paesaggio Patania si dedicd
anche negli ultimi anni della sua
attivitd, Tale interesse & documen-
tato da numerose citazioni di vedu-
te presenti nell'elenco di opere
redatto dallo stesso Agostino Gallo
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(cfr. Bruno 1993, pp. 246-255). A
esse possono riferirsi anche alcuni
dei disegni a matita e acquarello,
appartenenti alla collezione Sgada-
ri di Lo Monaco, conservati ora
presso la Galleria Regionale della
Sicilia.
In ogni caso il paesaggio & una
componente molto presente nei
dipinti del Patania, ora come sfon-
do nei dipinti religiosi — basti I'e-
sempio della Consegna delle chiavi a
San Pierro della cartedrale di Noto
(cfr. Bruno 1994, pp. 104-107) -
ora come ambientazione delle sue
numerose favole mitologiche (cfr.
Bruno 1993, pp. 161-164). Llinte-
resse del pittore per questo genere,
aperto all'osservazione del vero,
corse parallelo alle esperienze del
suo discepolo Francesco Zerilli,
prematuramente  scomparso  nel
1837, che si specializzd nella vedu-
ta precorrendo alcune scoperte di
Palizzi, e anticipod la grande fortuna
che il paesaggio ebbe in ambito
collezionistico soprattutto nella
seconda metd dell'Ottocento.
La rela in questione, datara 1812,
potrebbe corrispondere a uno dei
dipinti giovanili citati da Gallo,
anche se non ci sono supporti
documentari né notizie sufficienti
sulle vicende collezionistiche che
permettano di risalire al commit-
tente. Secondo quanto suggerisce
I'iscrizione apposta dallo stesso pit-
tore, la veduta ritrae un tratto del-
la costiera dell'antica Solunto, oggi
in gran parte alterato, nella quale
domina in primo piano una costru-
zione medievale. Esemplata su
modelli settecenteschi, che in area
meridionale si legano in particola-
re all'apporto di Jacobb Phlipp
Hackert, l'opera, pur rifacendosi a
un luogo reale, presenta molte ana-
logie con i paesaggi di fantasia uti-
lizzati da Patania come sfondo del-
le sue storie mitologiche, anch'essi
caratterizzati quasi sempre dall'e-
spediente compositivo della quinta
arborea, dal degradare delle mon-
tagne in lontananza, dalla presenza
di piccole figure sparse qua e la tra
i ruderi. Si vedano in particolare la
tavola raffigurante Leda col cigno,
datata 1822 (cfr. Bruno, in Agri-
gento 2001, pp. 156-157), o alcuni
dei noti dipinti mitologici di Pata-
nia della Galleria d'Arte Moderna
di Palermo, eseguiti nel terzo
decennio dell’'Ottocento.

lvana Bruno






Giuseppe Patania
Palermo 1780-1852

37. Comelia madre dei Gracchi
1835

olio su rela, 45 x 102 cm

firmato e datato in basso a sinistra:
“Patania pin. 1835"

collezione privata

Bibliografia: Governale, in Palermo
2006, p. 166, scheda 30.

La pittura di storia fu uno dei temi
predilerti da Giuseppe Patania, il
quale si dedicd a turti i generi arti-
stici dell'Ottocento, dal ritratro
alle pale d'altare, dalle favole
mitologiche al paesaggio, cercando
di soddisfare le numerose richieste
che gli giungevano dalla commit-
tenza. L'artista si cimentd in sog-
getti di carattere storico, spaziando
dalle vicende antiche fino agli
avvenimenti a lui contemporanei,
sia nella pittura sia, soprartutto,
nella sua copiosa produzione grafi-
ca. E noto, infatti, che la maggior
parte dei disegni della collezione

Sgadari di Lo Monaco, oggi con-
servati presso la Galleria Regiona-
le della Sicilia di Palermo, raffigu-
rino episodi storici con particolare
riferimento alla storia siciliana
{cfr. Bruno 1993, pp. 59-81).

Per la scelta dei contenuti, Para-
nia trasse ispirazione dalle fonti
letterarie, confrontandosi con la
cerchia di studiosi e commitrenti
che gli gravitava attorno. E di
Agostino Gallo (Gallo 1867, pp.
65-88), infatti, la testimonianza
che lartista si era fornito di due
copiose scansie di libri dai quali
attingeva continuamente, ¢ che
spesso si consigliava con i due eru-
ditissimi amici, Giovanni Tortori-
ci e Giovanbattista Cutelli.
Lepisodio qui illustrato & desunto
in maniera puntuale dall'opera di
Valerio Massimo e mostra un'am-
bientazione assai consona all'epo-
ca romana. Lo storico latino (Val.
Max. 4,2 ¢ 6) narra, infatti, che
Cornelia, figlia di Scipione I'Afri-
cano Maggiore, moglie di Tiberio
Sempronio Gracco e madre di
Tiberio e Caio Gracco, andata in

visita da una matrona romana che
le mostrava con orgoglio i propri
oggetti preziosi, le presentd in
risposta i due figli, dicendo “ecco i
miei gioielli!”. Il soggetto illustra-
to ha evidentemente una forre
carica simbolica, proponendosi
come esempio di ammaestramento
morale, secondo quanto richiede-
va durante 'Ottocento la pittura
di storia.

Firmato e datato 1835, il dipinto -
reso noto solo recentemente
(Governale, in Palermo 2006, p.
166) - & da identificare con una
delle “quattro sopraporte sulla sto-
ria romana” eseguite da Patania
nel 1835 “per il Cavalier Di Srefa-
no di S. Ninfa", di cui fa menzione
Agostino Gallo nell'elenco delle
sue opere (Gallo, ms. XIX sec,
BCRS, XV H 20, c. 289). Un'altra
di queste sovrapporte raffigurereb-
be “Mario che caccia Silla" e
potrebbe coincidere con la tela
rintracciata in una collezione pri-
vata palermitana ¢ gid pubblicata
nella monografia del pittore (cfr.
Bruno 1993, p. 171, scheda 1.114).

Di questo stesso committente —
secondo quanto risulta dalle fonti
(Gallo, ms. XIX sec., BCRS, XV H
20, c. 293) - nel 1839 Patania rea-
lizzd un ritratto *piccolo ed intero
con una giumenta per S. Ninfa”,
oggi non rintracciato.

A quell'epoca l'artista, nella sua
piena maturita, era il principale
interprete delle istanze neoclassi-
che nell'ambiente artistico sicilia-
no e uno degli artisti pit richiesti
dalla committenza aristocratica e
horghese locale. La rotale adesione
a tali istanze & evidente anche in
quest’opera, sia per la scelta del
contenuto, sia per la sua imposta-
zione rigorosamente accademica,
che rimanda alle coeve esperienze
del piti celebre Vincenzo Camucci-
ni. Lintento narrativo dell’artista,
che caratterizza la sua pittura di
storia, & accentuato inoltre dall’ac-
curato descrittivismo della scena e
dalla minuziosa cura dei dettagli,
come denotgno i particolari dei
gioielli e del tavolo in perfetto sti-
le lmpero.

lvana Bruno






Giuseppe Patania
Palermo 1780-1851

38. Tarquinio Sesto

viola la virti di Lucrezia

1838

olio su rela, 137 x 178 cm

firmato e datato in basso al centro:
“G. Patania pin. 1838"

collezione privata

Bibliografia: Accascina 1939, p. 146;
Bruno 2005, pp. 101-102, fig. 45.

Il dipinto, firmato ¢ datato 1838, &
descritto a lungo nel periodico del-
I'epoca “Passatempo per dame” (a.
VI, n. 33, 29 settembre 1838).
Lautore dell’articolo — un tale
“Albani” non bene itdentificato -
si sofferma a illustrare il celebre
episadio storico in cui Lucrezia, da
sola nella sua camera, subisce le
minacce di Sesto, figlio di Tarqui-
nio il Superbo. “Nel centro della
notte Sesto s'introduce nella
camera di Lucrezia, le si accosta al
letto con un ferro alla mano, col-
'altra la scuote, la solleva, e
minaccia di uccidere lei ¢ lo schia-
vo, di porli entrambi sul letto, e di
pubblicare di averli ambedue ucci-
s0, mentre compievano I'adulterio,
se mai ella a sue voglie non accon-
sentisse. E questo orrendo tentati-
vo di seduzione il momento espres-
so dal pittore”. Nel commentare
Popera, il critico volle cogliere I'e-
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mozione dell’azione ¢ sottolineare
il pathos della scena: “Al lume di
notturna lampada scorgesi il tradi-
tore Tarquinio truce nell’aspetto,
tutto intento a superare la virtd di
Lucrezia, e quasi sicuro della vitto-
ria, in arto minaccioso stringere
con una mano il pugnale, e coll'al-
tra afferrare la vittima, tenerla sul
suo braccio sospesa, e sforzarsi di
rivolgerla a sé". E ancora a propo-
sito di Lucrezia scrisse: “i ben com-
posti omeri, il seno palpitante, le
stillanti pupille volte in alto, le
angosce impresse nel viso e nella
fronte, dalla quale cade la scompo-
sta chioma, il candore del corpo, la
sua dolente bellezza empiono il
cuore di gelo, e la sua vista fa scor-
rere per le fibre il ribrezzo della
dolce pieta”.

La tela compare inoltre nell'elen-
co delle opere del pittore inserito
dall'erudito Agostino Gallo a cor-
redo della sua biografia: “Un qua-
dro di pal. 6/6 per pal. 5/4 rappre-
sentante Lucrezia e Sesto Tarqui-
nio per l'avv, D. Francesco Franco™
(Gallo, ms. XIX sec., BCRS, XV H
20, c. 292).

Menzionato dall’Accascina quan-
do ancora si trovava in casa degli
eredi (Accascina 1939, p. 146) e
reso noto recentemente da chi scri-
ve (Bruno 2005, pp. 101-102, fig.
45), costituisce un'ulteriore resti-
monianza della produzione pittori-
ca di soggetto storico di Giuseppe

Patania. Lepisodio rimanda alla
narrazione di Tito Livio (Le Storie,
1, 57-59) che l'artista, dalla forma-
zione accademica, doverte ben
conoscere e utilizare, tra gli altri
testi antichi, come fonte di ispira-
zione,

L'analisi stilistica e formale induce
a considerare il dipinto uno spar-
tiacque nell'ambito della produzio-
ne di genere storico di Patania tra
la produzione precedente pii rigo-
rosamente accademica e quella
successiva orientata verso forme e
modelli della nuova corrente
romantica. In esso prevale infatti
una nuova sensibilith romantica
che induce lartista a semplificare
la scena e a utilizzare gli efferti
chiaroscurali e luministici per met-
tere in risalto il realismo ¢ la dram-
maricita della raffigurazione. E pro-
prio, infarti — come & stato gia
notato (Paolini 1973, p. 182) -
attraverso i temi storici che “l'arti-
sta scoprl istanze naturalistiche
romanticamente interpretate” rag-
giungendo 'acme nella Fuga della
regina Bianca della Galleria d’Arte
Modema di Palermo (cfr. Bruno
1993, p. 190, scheda 1.190, rav.
LII), firmata e datata 1850, dove si
notano, oltre alle evidenti affinita
stilistiche con la tela in questione,
anche il ricorso alla medesima
modella fi inile per rapg

tare il personaggio principale.

Ivana Brumo







Giuseppe Patania
Palermo 17801852

39, Ritratto di donna

1850

olio su tela, 66 x 52 cm

firmato e datato al centro a destra:
“G. Patania pin. 1850"

collezione privara

Alla vasta galleria di nobildonne
siciliane ritratte da  Giuseppe
Patania si aggiunge questo inedito
ritratto, firmato e datato 1850, di
cui non si conosce perd l'identita
del personaggio raffigurato. Diver-
se sono peraltro le citazioni di
figure femminili ritrarte da Pata-
nia in quell'anno, presenti nell'e-
lenco delle opere del pittore stila-
to da Agostino Gallo (cfr. Bruno
1993, pp. 254-255), ma nessuna
riporta annotazioni descrittive che
aiutino nel riconoscimento del
dipinto.

Impostata secondo la tradizione
ritrattistica neoclassica, la tela
rappresenta una donna a mezzo
busto, in una posa rigida ¢ fronta-
le, su uno sfondo neutro, risolto
come un semplice campo di
penombra tale da non creare ele-
menti di disturbo alla presenza
umana. A rtale impostazione,
ormai codificata nei primi dell'Ot-
tocento, Patania rimase fedele

durante l'intera sua atrivitd, anche
quando si insinud in lui una sensi-
bilita romantica che lo spinse a
innovare i soggetti ¢ ad aderire
alla nuova corrente pittorica.
Crebbe perd sempre pit il suo
interesse per la cura dei particola-
ri, come mostrano soprattutto i
»si ritratti femminili esegui-
ti nel quarto e quinto decennio
del secolo, che colpiscono per la
bellezza delle vesti e dei gioielli
minuziosamente descritti.
Nel campo del ritratto, Patania
rimase per tutta la prima meta del-
'Ottocento 'artista pitn richiesto
dalla committenza pubblica e pri-
vata, imponendosi — secondo una
felice definizione di Maria Accasci-
na (1939, p. 26) — come il "re della
pittura neoclassica e della pittura
romantica, incontrastato signore
per cinquant’anni di pittura sicilia-
na”. Particolarmente  evidenti
appaiono in questa tela le caratteri-
stiche salienti della sua ritrattistica
che lo resero cosi famoso, dalla for-
te carica espressiva e ['alto vigore
psicologico della figura alla resa vir-
tuosistica dei dertagli, come il pre-
zioso cammeo ¢ il delicato merletto
del colletro, elementi questi che
allontanarono il pittore dal perico-
lo di accademismo tipico di certa
ritrattistica dell'Ottocento.
Ivana Bruno







