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I.I  Laformazione. Napoli e la questione del penato romano.

Negli ultimi decenni la definizione del contestoorsto-culturale della
formazione morelliana é stata oggetto di numettosii gledicati, in particolare, a Napoli
e all'lambiente accademitoUn aspetto, tuttavia, & fin qui rimasto inelusallal
storiografia: la cronologia dei soggiorni giovandifettuati a Roma da Domenico
Morelli nel piu ampio contesto della prima formamopartenopea. Cid posto, vale la
pena ripercorrere e approfondire, aggiungendo feaiciovo tassello, la formazione, le
frequentazioni del tempo, la prima produzione tiaali estetici e influenze del gusto
proprio della cultura figurativa moderna della peimeta del secofo
La controversa questione di un precoce viaggicangtta eterna da parte del giovane
Domenico Soldiero Morelli solleva, infatti, integativi e considerazioni che, sia pure
nella brevita dell'arco cronologico di riferimentosi rivelano imprescindibili
nell'identificazione dei riferimenti formativo-cultali all'origine del suo pensiero e di
certe peculiarita stilistiche. A tale scopo valep@na riprendere taluni e ben noti

passaggi autobiografici o contenuti negli scritbeei e puntualmente ripresi dalla

! Su questo argomento s vedano i pitl recenti caririth Casa di re. Un secolo di storia alla reggia di
Caserta 1752-186@atalogo della mostra, Caserta, Reggia, 8 dice@®®4-13 marzo 2005, a cura di R.
Cioffi, Skira, Milano 2004, p. 231; IMARTORELLI, «lo vorrei essere un grande artista,.in Domenico
Morelli e il suo tempo (1823-1901). Dal romanticsral simbolismp catalogo della mostra, Napoli,
Castel Sant’Elmo, 20 ottobre 2005-29 gennaio 280&ra di L. Martorelli, Electa Napoli, Napoli 2005
pp. 15-19; AVILLARI, La Formazione. Dall'accademia alla storien Domenico Morelli2005, pp. 27-
31.

% Una sintesi delle ricerche condotte sul teébmanenico Morelli a Roma stata presentata oralmente al
seminarioLe Arti a Roma nell'Ottocento. Ricerche in cqgrgocura di G. Capitelli, S. Cracolici ed &
confluita inDomenico Morelli a Roman Le Arti a Roma nell’Ottocento. Ricerche in cqgrseminario
Internazionale di Studi Postgraduate a cura di &it€lli, S. Cracolici, Atti del convegno, Arcavaaali
Rende, Universita della Calabria, 25-26 marzo 2@(@jaderni di storia dell’arte dell’'Universita dell
Calabria», 2, Campisano Editore, Roma, in corquubblicazione.
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letteratura successiva che, insieme ad altri simoediti, verranno approfonditi piu
avanti. A differenza di quanto avviene per le fasi mature i documenti di prima mano
sulla formazione e [lattivita giovanile dell'artist scarseggiano riducendosi
essenzialmente agli sparsi, e talvolta non piurotiabili, suoi ricordi personali e alla
sparuta documentazione conservata presso l'archierico dell'’Accademia di Belle
Arti, peraltro di difficile accessibilita I'’Archivio di Stato napoletano e la Biblioteca
Apostolica Vaticana di Roma.

Fatta questa premessa e considerato il diversotte@radella documentazione
rintracciata -dalla corrispondenza ufficiale a tpebnfidenziale comprese le memorie
familiari e personali- e utile soffermarsi brevengersulle peculiarita umane che
caratterizzano il profilo del giovane Morelli. Ndifficile quadro iniziale della sua
esistenza, connotata da ristrettezze economichiessipni per distoglierlo dalla scelta
di un mestiere considerato troppo incerto, fannccaiatraltare una spiccata vivacita
mentale e un carattere aperto ed entusiasta. Eué@st@ contesto e dopo alterne
vicissitudini, inclusi gli studi per farlo diventarprete e la messa a bottega presso
Innocenzo Bandiera «costruttore [...] d’istrumentfisica’, che matura l'interesse per
I'arte messo alla prova con la frequentazione di«ualente artista napoletano, il
Rocco» che pud forse identificarsi con Luigi Rocco (Napt806 — docum. fino al
1864f, modesto pittore locale molto apprezzato da Fardin Il che acquistd diversi
suoi dipinti presentati alle Promotrici. Di quesstierbi esercizi di pittura cosi come della
dozzinale produzione iniziale «rappresentazionistiirie negli Asili infantili [...],
qualche litografia per la spalliera delle sediawon si conoscono, al momento,
testimonianze. La primissima formazione umana egiosla ricevuta a seguito
dell'indotta frequentazione dell’ambiente ecclestad si incrocia con un‘altra felice

circostanza ovvero l'incontro con I'avv. FranceSemlo Ruggero (1798-1881)resso

% ’occasione mi & propizia per ringraziare AurSginosa e Renato Ruotolo per la squisita dispataibil

4 Come si dira pit approfonditamente in seguito fima e pil esaustiva fonte su Morelli & Michele
Lessona che, anche in relazione allo scopo de$etitbo, dedica molto spazio ai primordi dell’atdi<fr.

M. LESSONA Volere & potereG. Barbera Editore, Firenze 1869, p. 106.

® LESSONA1869, p. 107.

® Rocco Luigi ad vocem, in RRINALDI, Pittori a Napoli nell'OttocentoLibri & Libri, Napoli 2001, p.
228. Si veda, inoltre, il breve riferimento diSGARBOZzA, Ferdinando Il e la promozione delle arti a
Napoli, in G.CAPITELLI, Mecenatismo pontificio e borbonico alla vigilia Bghita, con un contributo di

I. Sgarbozza, Viviani Editore, Roma 2011, p. 248.

" LESSONA1869, p. 111.

8 La madre Maria Mappa spingeva per farlo divenpaete cfr. IESSONA1869, p. 106.

° Francesco Paolo Ruggero, uomo di spicco dellaeSbgartenopea. Fu avvocato, letterato, deputato,
Ministro Segretario di Stato degli Affari Ecclediase delle Finanze.
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la cui abitazione la madre prestava servizio. Idmco con il potente e generoso
patrocinatore, che in tempi non sospetti crederadie sue capacita «gli assegno dodici
carlini al mese¥, di fatto rappresenta la svolta decisiva per &scita intellettuale di
Morelli. Gli anni trascorsi a contatto con la ceecldei Ruggero con i quali peraltro
entra in grande familiarita, sono anche quelliihavviene la conoscenza con Pasquale
Villari *, I'amico di una vita.

Da un punto di vista strettamente artistico va rmaraain primis, la partecipazione del
ventenne Domenico Soldiero al sesto ‘Concorso @gyidzze del pensionato di belle
arti a Roma’ bandito dal Reale Istituto di Bellei ai Napoli il 25 agosto 1843
Occorre sottolineare fin da subito la formalizzagpavvenuta circa un mese prima, di
un provvedimento che assume una particolare rilvael chiarimento di un equivoco
in cui e incorsa molta parte della critica e, ciaénodifica sostanziale del corso di studi
del pensionato romano che passa «da quattro anseiaacontare da Gennaio del
regnante anno 1843% Il concorso del '42 che si risolse in nulla ditéa- il primo
premio fu assegnato &avid calma i furori di Saul col suono della suapar nel
Padiglione delle stesso Safdi Raffaele Postiglione e il secondo ad Angelo @&tet
funse da sprone e rinforzo ideoloditoPer la grande maggioranza dei giovani artisti,
I'accesso a tale istituto accademico, ben altra cspetto ai periodici concorsi mensili
e trimestrali, rappresentava il nulla osta perviavdi una carriera onorevole. Misurarsi
con la possibilita di una simile evenienza, patooente ambita dai piu giovani,

alimentava invidie e rivalita talora mal celate dantendent’. Napoli, gia capitale

19 EssoNA1869, p. 111.

1 pasquale Villari era il nipote di Francesco Palmgero, figlio della sorella Luisa.

12 Archivio di Stato di Napoli, Ministero della Pulitd Istruzione - Regio pensionato di belle arti in
Roma (d'ora in avanti ASN, MPI - RPBAR), b. 498sd¢al12 e Archivio Storico dell’Accademia di Belle
Arti Napoli (d’'ora in avanti, ASABAN), serie; Cono al Pensionato 1842, sottofasc. Elenco dei
giovani che son concorsi per le rispettive pensitbioma.

¥ ASN, MPI — RPBAR, b. 498, fasc. 12.

“ ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 12, verbale 1®bte 1842.

> ASABAN, serie: Concorso al Pensionato 1842, sastof Stato dei pensionati di Roma, ai termini dé
R.R. Decreti Organici.

1 ASABAN, serie: Concorso al Pensionato 1842, sastof Nota finale 20 gennaio 1843. Lessona
fornisce la seguente versione: «un usciere benaylblveva riferito di aver ascoltato di dietrosafiorta
che un professore aveva detto del suo quadro —q@che cosa qui dentro: costui io proprio lo
manderei a Roma. — Questa frase sola valse peingittw quanto il premio stesso, e bastd a consolarl
di tutte le sue noie passatesrdsONA1869, p. 111.

" Durante gli anni del pensionato artistico romanarélli stesso si trovo invischiato, forse suo madyr,

in una situazione del genere cfr. Lettera di DomeriVorelli a Pasquale Villari, Napoli 2 novembre
[1850], in Citta del Vaticano, Biblioteca Apostdaid/aticana,Carteggio Villari (d’ora in avanti BAV,
CV), 34, DM, ff. 101-102, pubblicata in CMORELLI, Lettere a Pasquale Villaria cura e con
un’introduzione di A. Villari (d'ora in avanti MLARI 2002), I, Bibliopolis, Napoli 2002, pp. 80-81 e
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borbonica nonché citta di alta e antica tradizian&stica e culturale fungeva, si, da
centro materiale e ideale dell’intero Mezzogiorna, ndal punto di vista delle arti,
risultava poco aggiornata sicché anche nel peggi®i casi la permanenza nella
“capitale universale delle arti”, parafrasando &tef Susinno, unita all’obbligo di
eseguire “viaggi artistict® rappresentava la possibilita di perfezionarsi insgldi a
contatto con una realta culturalmente e socialmdirtamica e, per questo, ricca di
stimoli e opportunitd. In altre parole, esso appariva come un vero erjmo

spartiacque:

con la pensione, si aveva modo di studiare a Remara certi di progredire, di
dipingere grandi tele, di essere riconosciuto cdmnmaigliore fra' giovani artisti;
non riuscire, invece, al concorso significava esgm#rdannati alla mediocrita o
perdersi® chiosera a questo proposito Morelli.

La graduale e sempre piu sicura ascesa del giquighoee si manifesta in questi anni
con la ripetuta partecipazione alle esposizionbboiche e con la preferenza piu volte
accordatagli da re Ferdinando Il di Borb&neNell”’Elenco dei quadri e delle statue
scelti da Ferdinando Il nell’esposizione di settesatiitobre 1845’ figura, acquistato al
prezzo di 250 ducdfi, il Dante e Virgilio(L'angelo che conduce le anime nella barca),
oggi presso la Prefettura di NagdliL'operagia premiata come saggio accademico e
ragione del permesso a recarsi nell’Urbe, fungeddale apripista, se si escludono le
gratifiche antecedenti distribuite dal Governo iamera diffusa col chiaro intento di

incoraggiare lo sviluppo delle &fi verso quello stretto rapporto con la Casa Reale

Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, NéiglO dicembre 1850, in BAVCV, 34, DM, ff. 103-
104, pubblicata in WLARI 2002, pp. 81-82.

® ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 12.

195, susINNo, Napoli e Roma: la formazione artistica nella «cafst universale delle arti»in Civilta
dell'Ottocento. Le arti a Napoli dai Borbone ai 9@ catalogo della mostra, Napoli, Palazzo di
Capodimonte; Caserta, Palazzo Reale, 25 ottobré-26%prile 1998, Electa Napoli, Napoli 1997, vol.
Cultura e Societapp. 83-91 poi ripubblicato in SUSINNO, L'Ottocento a Roma. Artisti, cantieri, atelier
tra eta napoleonica e Restaurazigi®#lvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2009, p3275.

29D, MoRELLI, Ricordi della scuola napoletana di pittura dopd4D e Filippo Palizzi Napoli 1901, in
«Atti della Reale Accademia di Archeologia, LetterBelle Arti», vol. XXI, 1900-1901, p. 249.

21 Tra il 1845 e il 1855 Ferdinando Il acquista béo opere di MorelliDante e Virgilio, Sacra famiglia.
La Vergine ed il piccolo s. Giovanni addormentah8ambino Gesu allo accordo di musical concerto
eseguito da un coro di angeli ,Un neofita, | martiristiani, Una visita di Maria dé Medici allo stlio
del pittore Rubens, | corpi dei martiri cristiami ctielo portati dagli angeli, Gli Iconoclasti

22 ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 26atalogo delle opere di belle arti esposte nel gadadel Real
Museo Borbonico nel di 20 settembre 1845361, Napoli 1845.

23 . MARTORELLI, scheda n. 4, iBomenico Morelli2005, p. 36, n. 4.

24 Domenico Morelli figura, infatti, nell”’Elenco diel persone remunerate dal Governo in occasiona dell
pubblica mostra delle opere di belle arti il di 3@ggio 1839’ e in quella del maggio 1841
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borbonica, il cui atto conclusivo é testimoniato blezzetti realizzati in occasione del
concorso pubblico indetto dal Sovrano per la demore pittorica della chiesa di San
Francesco a Gaéta

Un breve cenno al primo viaggio a Roma di Moreltiresente ndricordi della scuola
napoletana di pittura dopo il '40 e Filippo Palizdel 1901, opuscolo commemorativo
scritto dall’artista in occasione del primo anngaeto della morte di Filippo Palizzi che,
lungi dal configurarsi quale esclusivo tributo #tqre estinto si mostra come sintesi
efficace dello spirito e dei fatti di un’epoca enetale ricca di dati autobiografici. Nel
rievocare a distanza di molti anni la determinamiteostanza del concorso accademico
tenutosi nel settembre 1844 Morelli ricorda «io ielblpremio con una lusinghiera
raccomandazione al Ministro. Questi, essendo latefgapiu grande il doppio di quanto
era prescritto, volle aggiungere una gratificazigraei al premio: e cosi, i0 potetti
andare a Rom&% Tale dato pud essere messo in relazione conltaisdella ricerca
d'archivio che ha fornito indicazioni cronologichéli a circoscrivere questo primo
agognato soggiorno romano. Per escludere l'ipatesin viaggio antecedente e stata
eseguita un’analisi sistematica di ci0 che avvetmaeil 1842, anno della prima
presentazione al ‘Concorso di Roma’ e il 1855, adnaonclusione effettiva del
pensionato romano.

La documentazione reperita da chi scrive comprowagscrivendola, la notizia di un
primo precoce soggiorno a Roma del Mofélichiaramente scisso dalla circostanza del

pensionato romano. Al termine dell’esposizione barba soprarichiamata i pensionati

rispettivamente alle sezioni Pittura-Medaglie deanp di 3° ordine e Pittura-Medaglie d’argento @i 2
classe cfrSaggio sopra alcune opere di scultura, pittura ech@tettura messe in mostra nel Real Museo
Borbonico il giorno 30 di maggio 1838 Annali civili del regno delle Due SicilieXLI, luglio e agosto
1939, vol. 20, Napoli 1839, p. 150Saggio sopra alcune opere di Belle Arti messe istradl di 30
maggio 1841 inserito nel fasc. L degli annali ¢idi G. Quattromani[s.n.], Napoli 1841, p. 45.

% p_LEvI L' ITALICO, Domenico Morelli nella vita e nell'arte: mezzo secdi pittura, Roux e Viarengo,
Roma Torino 1906, pp. 82-90; GAPITELLI, Episodi della vita di San Francescin Francesco il Santo
Capolavori nei secoli e dal territorio reatinoatalogo della mostra, Rieti, 16 giugno-4 novenifi¢2, a
cura di A. Imponente, M. Nuzzo, Derive Approdi, Ro&012, pp. 95-98 (con bibl.).

%6 MORELLI 1901, p. 243 poi ripubblicato in D. ®&ELLI, E. DALBONO, La scuola napoletana di pittura
nel secolo decimonono ed altri scritti d'aree cura di B. Croce, Gius. Laterza & Figli, Ba®ilb, p. 21;

in LEvI 1906, p. 23; D. MRELLI, Ricordi della scuola napoletana di pittura dopddi0 e Filippo Palizzi

a cura di V. Caputo, Edizioni Scientifiche Italiatapoli 2012, p. 51.

%" Sopra la questione di un primo soggiorno a Romenzionato dalla letteratura coeva riferendolo al
1845 e, poi, ripreso dalla storiografica criticaeth moderna e contemporanea che ne ha generalmente
riportato la collocazione cronologica e studiata@d®rdinate storico-culturali di riferimento, sidano i
piu recenti VLLARI 2002, pp. LXXVII-CII; Domenico Morelli2005, pp. 16-17. Rimane una voce fuori
dal coro dei coevi ‘biografi’ quella di Willard chéerisce, seppur col beneficio del dubbio, di whaief
expedition» romana del 184&.sketch of the life and work of the painter Doroeorelli by Ashton R.
Willard with eight heliotypg, Houghton, Mifflin and company, Boston and Newk/d 895, p. 12.
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regi ‘classe 1842’ avanzano richiesta per il riasizl passaporto allo scopo di rientrare
a Roma. La nota datata 4 novembre 1845 presemtaigine la seguente annotazione
«Se ne scriva al ministro degli Affari Esteri angfer I'alunno Morelli$® e reca una
sigla di avvenuta lettura ed approvazione da pdeieMinistro Nicola Santangelo,
Segretario di Stato degli Affari Interni del RegBorbonico. Una successiva nota

conferma esplicitamente il dato:

Domenico Morelli alunno del R.l. di belle arti, che& nella esposizione di
quest'anno presentato il quadro di Dante al Purggteolendosi recare a Roma
per cagion di suoi studi, supplica I'E.V. perchévsglia degnare di scrivere
allE.mo M° della Polizia di rilasciargli il passafio?

In data 7 novembre 184%ngono date disposizioni perché il rilascio deisppsrti
divenga effettivd’. «raccolte centocinquanta lire, s'avwvid con quésttolosamente a
Roma il '45%' dando inizio, gia dal giorno seguente, alla pusemenadedi sapore
stendhalian. Si fa strada in Iui quel sentimento di ammiraeiancondizionata nei
confronti della citta eterna «incominciai a girgrer la citta ed a guardare, guardare,
senza perd saper vedere:sentivosoltanto di stare a Roma»Qui accolto e ospitato
dal pensionato d’architettura Antonio CipdflaMorelli rende omaggio alle rovine
dell'antica Roma visitando il Foro, i tesori aristdella cristianita, recandosi, tra
I'altro, alla Basilica di San Pietro e alla chiediaSan Pietro in Vincoli e scoprendo,
infine, le collezioni del Vaticano e i grandiosfrabchi della Cappella Sistitta Cipolla
lo conduce a visitare lo studio dellamico Francegtoghetti, gia sito in palazzo
Altemps. L'intensa emozione suscitata dall’inconpervade l'intera narrazione del

Morelli che oltre a soffermarsi sul ricordo delldugore dettato dalla vista del

8 ASN, MPI - RPBAR, b. 499 II, fasc. 128.

2% |bidem.

%% |bidem.

%1 LESsONA1869, p. 112.

%2 |'espressione si riferisce idealmente allo spiesietico-romantico che informa I'omonimo libro di
StendhalPromenades dans Romimiziato nel 1817 e pubblicato nel 1829. Si vedehe MRELLI,
DALBONO 1915, p. 15.

33 MORELLI, DALBONO 1915, p. 15.

% |bidem. Il nome di Antonio Cipolla, pensionato pkgano darchitettura a Roma, compare
analogamente tra gli autorizzati al rilascio dedgagorto. Per una bibliografia sull’attivita di litetto si
vedano i piu recenti BARuCCI, Architetture ferroviarie romane tra Stato pontifice Stato unitaripin
Architettura ferroviaria in Italia. Ottocentoa cura di E. Godoli, M. Cozzi, Dario Flaccovioitede,
Palermo 2004, pp. 269-289 e RPoRROGHES) Antonio Cipolla architetto del Risorgiment@angemi
Editore, Roma 2012.

% MORELLI, DALBONO 1915, p. 15
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«magnifico grande cartone per il quadro della Bzsitli San Paolo», riporta qualche
aneddoto sulla bonta del “professore” che lo aviecaraggiato a rimanere a Roma
facendolo riflettere sull’abisso, concettuale, fatene finanche pratico, esistente tra
I'ambiente artistico romano e quello napolefind\ella successione diashback
proposti dalle fonti non mancano riferimenti egflialla scuola purista e alla
personalitd dominante del gruppo, Friedrich Overffec

Il rientro di Morelli nella capitale partenopea @ne il mese successftfoe complice,
da un lato, una certa insoddisfazione nei confrdetisistema e, dall’altro, I'audacia
tipica dei giovani che non scendono a patti conpteprie convinzioni morali,
ricomincia nuovamente a fantasticare su Roma. «@ldibvendé tutto quel che avea nel
suo studio, ne ricavo una cinquantina di scudisdiila procacciarsi un passaporto e
s'awid per Roma®. Lo studio cui qui si fa riferimento & quel bugdigéo, mai
menzionato dagli studi sull'artista, presso il Riorrontanelle sulla collina di
Capodimonte che Morelli divise con un non idendifec collega per un breve lasso
temporale. Ad esso si legano alcuni aneddoti dewsge buffi come quello legato
all'andirivieni mattutino di un quadro che, carigat spalla dai due giovani coinquilini
mascherati da facchini, attraversava la citta atiia dell’abitazione della cugina di
Morelli sopperendo cosi all’assenza di modelle gssionist&.

La conoscenza coi fratelli Palizzi rievocata datl&ta pit di un cinquantennio dopai
data in questi anni. Sulla doppia natura del rappoon Filippo, gia trattato dalla
storiografia ma sempre suscettibile di nuovi appndfmenti, € d’'uopo ricordare che
malgrado la critica abbia riflettuto sempre per tcapposiziort?, Morelli fu
effettivamente affascinato da quell’impostaziongeinsiero radicalmente diversa dalla
propria. Lo fu sin dal primo momento «Gli studiFdlippo [...] mi colpirono, per una

verita genuina, che non era di nessuna sctibéaeontinud ad esserlo dopo quando non

% MORELLI, DALBONO 1915, pp. 15-17. Circa i lavori di Coghetti di gtienni si veda GCAPITELLI, La
rinascita dell'affresco a Roméan CaPITELLI 2011, pp. 122-123, 136-137.

3" |vi, p. 17 cfr.Ricordi morelliani, memoria letta alla R. Accadendigarcheologia lettere e belle arti di
Napoli dal socio ordinario residente Camillo Migl@ip. Cimmaruta della R. Universita, Napoli 1955,
5.

% P, VILLARI, Domenico Morelli. Commemorazione fatta a Napolil¥ gennaio 1902in «Nuova
Antologia», 98, IV, 1902, p. 392.

%9 LESSONA1869, p. 116.

“Olvi, p. 112-113.

“I MORELLI, DALBONO 1915, p. 13.

42 M.PICONE PETRUSAMorelli-Palizzi: «noi due eravamo agli antipodiin Domenico Morelli2005,
pp. 238-243.

“*MORELLI, DALBONO 1915 , p. 13.
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mancarono occasioni di collaborazione volute ercae soprattutto nel valore della
complementarieta.

La seconda parentesi romana, totalmente inespldaafastudi, trascorse all'insegna di
stenti e sacrifiéf* riferiti minuziosamente da Michele Lessona nel sompendio di
self-help del 1869 che, a oggi, risulta la fonte cronologieate piu vicina agli
avvenimenti narrati e vanta la derivazione da untatto diretto con lartistd Il
volume appena menzionato e l'articolo pubblicatopswiodico «Il Raffaello», negletti
dagli studi di settof® illuminano gli antefatti e danno notizia di urtewlore contatto
di Morelli con personalita artistiche della vecclgaardia. «Cola egli non aveva
conosciuto altri che un vecchio pittore romandRiispi [Carlo}’, che lo avea preso a
ben volere, e in casa del quale aveva cominciasmadl quadro®. Sara il “generoso
professore” a garantirgli in quel frangente temf@oum tetto sotto cui dormire e dove

poter lavorar®.

“«More than once during the year which he passee te came dangerously near starvationb &D
1895, p. 14. Pasquale Villari vendette I'orologiaro ricordo paterno, inviando il ricavato all’ami
Morelli. L'episodio é riferito da ESSONA1869, p. 118, da WLARD 1895, p. 20 e EviI 1906, p. 24 nota
2.
% «com’egli m’ha francamente raccontato [...] Né elgdi consentito a ragguagliar chi scrive dé
particolari della sua vita combattuta se non dopere inteso come non si volesse qui glorificare il
pittore, ma far noto semplicemente quanto sforzeadbnta gli fosse costato il muovere i primi passi
nella via ch’egli tiene nell’arte».HSSONA1869, p. 106.

8 || periodico d'arte «Il Raffaello» discende evitemente dalla fonte Lessona che, immediatamente
dopo la sua stampa, ebbe una immediata e capilliffiesione sul territorio nazionale. Si vedano
LESSONA1869, pp. 117-118 e P.®pmenico Morellijn «ll Raffaello», I, 6, 30 giugno 1869, p. 23.

47 Sulla poliedrica personalita e la plurima attiviidCarlo Ruspi, copista e restauratore di angéghst
vedano i recenti contributi di OMAzzARELLI, Copie «autentiche» delle catacombe nel secondo
Ottocento: Marchi, Perret, De Rossi e il dibattitdorno alla riproduzione esatfan «Ricerche di storia
dell'arte», 110-111, 2013 (con bibl3; MILANA, Ruspi Carlo, scheda “R” n. 3/2/103, in ASRI_RESI,
2004/09/06, http://resinet.associazionegiovannizgeardo.it/ (consultata il 2013/12/02) e GRULLI,
Carlo Ruspi e il restauro della pittura murale ardj intervento alla giornata di studid restauro
archeologico in Italia dal 1860 al 197®oma, 21 marzo 2013), a cura di Associazionedgc® Suardo,

in corso di stampa. Su Ercole Ruspi, pittore, restare e frescante attivo a Roma tra il 18451888 e

in Francia a partire da quella data in Francia, releeolse e coltivo I'eredita del padre Carlo, sparso

nel 1863 si veda GCAPITELLI, La rinascita dell’affresco a Roman CAPITELLI 2011, pp. 122-123.

“8 | ESSONA1869, pp. 116-117. E interessante notare clapparto con la famiglia Ruspi non cessa con
il suo rientro a Napoli. A distanza di sette argurivera il pittore: «una signora moscovita M. @ofa
quale verra costi e comprera delle copie e fara dapme per essere diretta a qualche artista. difletta

a Ruspi in Roma». Lettera di Domenico Morelli asdeale Villari, [gennaio 1854], in BAVCV, 34,
DM, ff. 229-230, pubblicata in MLARI 2002, p. 230. Non € improbabile che il Ruspi irsfione sia in
questo caso Ercole, come gia indicato da Annailla

“9 A quella data Carlo Ruspi era domiciliato in viel Havatore, Parrocchia di San Bernardo alle Terme.
Si ringrazia Beatrice Cirulli per la cortese segaaine.
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A Napoli lavorava a un soggetto che, come testiaramialcuni disegni oggi conservati
presso la Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Rlnera gia perfettamente presente

alla sua mente e alla sua immaginazione.

Avea concepita lidea di una Madonna che cullaambino, aiutata da San
Giovanni, con un coro d'angeli, che accompagnandoco strumenti la ninna
nanna della Vergine, e ne avea intrapreso il dizegm risolse di compierlo a
Roma". «[...] incoraggiato dalla scuola dei « puristi.»] andavo la mattina al
Vaticano e guardavo, guardavo [...] Pure, il quadralfnente fu compiuto e, dopo
una breve esposizione al «Popolo», avvolta la tiétanai a Napoli®?

Lessona riferisce che «Cipolla, l'lllustre archidethe I'aveva vista e gli voleva bene, fu
quegli che pago pel Morelli gli scudi richiesti dartassa della mostra, e che gliela fe'

porre a posto e, dando notizia del successo riscosso dallatgainge:

Il giudizio di tutti riassunto dall'energica paralel Caffi [Ippolito], morto poi a

Lissa, che allora era in Roma, fu che due quadirfrsa tanti episodi avevano vero
valore, uno dei quali d'un pittore del tutto ignotmma Madonna d'un certo
Morelli.>”.

Intenzionato a esporre I'opera nella pubblica nzostre di li a qualche mese sarebbe
stata inaugurataMorelli inoltra al governo borbonico domanda derzgione dal dazio
d'introduzioné€®. Una Sacra famiglia. La Vergine ed il piccolo s. Giovann
addormentano il Bambino Gesu allo accordo di muUsicencerto eseguito da un coro
di angelivenne, in effetti, esposta alla mostra borbonielal®48 e acquistata dal Re

¥ Roma, Galleria Nazione d’Arte Moderna, Fondo Digegorelli (d’'ora in avanti GNAM, FDM), Inv.
404/A/10; 404/A/12 —404/A/F7 9471 (verso) cfrll fondo Domenico Morelli. Catalogo delle opere su
carta, a cura di R. Camerlingo, Edizioni Storia e Lettara, Roma 2010, pp. XX, 5-8, 279.

1 LESSONA1869, p. 116.

2 MORELLI, DALBONO 1915, p. 17; Evi 1906, p. 24. A tal proposito si veda ancles$oNA1869, pp.
117-118.

%3 |vi, p. 118.

* | ESSONA 1869, p. 119. Il dato @ ripresa da Ashton R. &ktille da tutte quelle fonti che piti 0 meno
dichiaratamente da Lessona discendono cfr. «Henbadifficulty in getting his canvas admitted to the
exhibition, and it seems to have been received wather exceptional favor by the Roman public»
WILLARD 1895, p. 14.

% Sappiamo che, in realta, accogliendo una supplicai artisti napoletani, I'esposizione fu inaugara
solamente il 15 agosto 1848. ASN, MPI - RPBAR, &l 4asc. 12

*® ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 40. La richiestaesenzione dazio fu avanzata il 28 dicembre 1847,
la disposizione di franchigia venne emessa il 22ng® 1848 e la concessione avvenne il 25 gennaio
1848. ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 40. Standd/ilard «After the successful exhibition of his
Roman picture he came rather suddenly to the csiacitthat he could not profitably remain any longer
in the papa city, and accordingly returned to Neysiemetime in March or April, 1848».IM/ARD 1895,

p. 16.
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per trecento ducati, un prezzo mediamente®altGonfidera con orgoglio all’amico
Pasqualino «S. Maesta [...] come sai si € presa & Madonna e I'ha fatto un
grandissimo effetto I'ha baciata basta ti diractugt voce®®. La tela di cui non si
conosce l'attuale ubicazione, fu in origine coll@oaella cappella Pellegrini/Pellegrino
(?) del Duomo di Gaeta —da qui il nomtadonna di Gaetae, secondo Willard «In a
private chapel at Formia, near Gaétake ricerche condotte in questa circostanza non
hanno restituito traccia di una cappella o di utazeo Pellegrino con annessa
cappell8®. L'opera fu accolta dai giovani intellettuali pambpei provenienti dalle fila
del letterato progressista Francesco De Sanctigi@me entusiasmo. «Nelle belle arti,
si combatteva fra noi la medesima battaglia chée nektere. L'onnipotenza degli
Accademici, era uguale a quella dei Puristi, eguédro del Morelli era uno dei primi
segni della lotta [...]%. Nel 1848, sul’onda dell'esaltazione generaleffézionato
Pasqualino scrivera un opuscoRarole di Pasquale Villari sopra un quadro di
Domenico Morelli il primo in assoluto interamente dedicato ali&d, poi
sovvenzionato nella stampa dal giovane Luigi Lata%s Il dipinto non fu il solo

realizzato nell’'Urbe. «Visse in questo tempo il Eltrquasi di nulla, pagando un paolo

>" ASN, MPI, b. 481, fasc. 3, Nota delle opere dild@lrti esposte nella solenne mostra del 1848;
Catalogo delle opere di Belle Arti poste in mosted Real Museo Borbonico il di 15 agosto 18M&poli
1848, n. 203, p. 25.

%8 |ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, 46ttembre 1850, in BAVCV, 34, DM, ff. 97-98,
pubblicata inViLLARI 2002, p. 75 cfr. ASN, MPI, b. 481, fasc. 3, Mind@ata Napoli 9 gennaio 1849
«[...] la Maesta Sua mi ha manifestato, che non roquisterebbe tutt'i quadri compresi nell'accennata
nota, ma bensi alcuni di essi, quantevole le ciacze della reale casa divenissero migliori [...]». A
riprova di cio si rileva come nella nota in queséoil dipinto di Morelli figuri tra le trentasei epe
segnalate al Re dal Ministro dell'lstruzione Pubdlper I'eventuale acquisto. Si veda ASN, MPI,81,4
fasc. 3, Nota delle opere di belle arti espostéarsdlenne mostra del 1848. Sulla politica di asfjui
effettuate in questi decenni dalla Casa Reale michai veda 8ARBOzzA 2011, p. 229. Nella medesima
mostra Morelli aveva esposto anche un altro dipienderveld pittore fiammingo fatto prigioniero dai
corsari. L'artista pieno di meraviglia, assiso inemzo ad essi, sente narrare dal di loro duce iqudii
sofferti e le sostenute impres& vedaCatalogo1848, n. 183, p. 25.

%9 List of picturesin WILLARD 1895, p. 59.

0 Ringrazio a tal proposito la cortesia di GioacchBarbera e quella di Erasmo Vaudo, Presidente del
Centro Storico Culturale ‘Gaeta’ che da me sol#oiad un confronto sulla questione esclude leepzss
dell'opera nel territorio di Gaeta.

1 L. LA VISTA, P.VILLARI, A. PARENTE, C. CAPPARELLI, Memorie e scritti di LuigiLa Vista raccolti e
pubblicati da Pasquale VillariFelice Le Monnier, Firenze 1863, p. XXXI.

%2 parole di Pasquale Villari sopra un quadro di DonmmMorelli, Tipografia all'insegna dell'Ancora,
Napoli 1848. Quattro decenni dopo, nella suggestitel ricordo intriso di nostalgia, Morelli rievaata
'accaduto in questi termini: «lo non posso rileggsenza commozione il primo scritto di Pasquale
Villari sul mio primo dipinto, del quale le spese sfampa, mancando i mezzi, furono con affettuoso
entusiasmo sostenute dall’amico Luigi».DCA DDOSIO, In memoriam XXXX anniversario Luigi La Vista
Napoli 1888, p. 141 poi ripubblicato irelz 1906, p. 30. L'episodio € altresi ricordato dallari che,
con toni giustificativi e un velato imbarazzo, fretta ad aggiungere: «Lo stile di quello scrifpero, era
falso, la lingua esagerata e scorretta [...] Puresantivo molto le lodi che facevo all'autore poco
conosciuto del quadro; e questo affetto vivo eesimcfece si che Luigi trovasse da lodarmi, e se ne
compiacesse grandementdemorie e scrittil863, p. XXXI.
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all'osteria, dove a pittori piu ricchi di lui spessi facea credito, e dipingendo qualche

3. E forse da ricondurre a questo lasso tempora8& 7]l piuttosto che al

ritratto>
generico 1845 circa il completamento di quel ritrahaschile a mezzobusto realizzato a
carboncino conservato nel Gabinetto disegni e statefia Galleria d’Arte Moderna di
Torino™.

Inoltre, su richiesta di «monsignor Colombo, prelat molta grazia del pap@Morelli
realizzo unCristoforo Colombgonon rintracciato, e «con le anticipazioni di pigo&oli
che gli fece il prelato, il Morelli poté continuaaevivere e a lavorare alla sua Madonna,
finché I'ebbe finita®®. Il committente & identificabile, in attesa di pafpprofondite
esplorazioni e fino a prova contraria, in monsighargi Colombo «ultimo membro
superstite della famiglia di Colombo [...] prelatondestico di Sua Santita e segretario
della Congregazione delle Indulgen¥exOltre alla fonte Lessona, particolarmente
attendibile se si eccettua qualche accertata sfasatronologica, va rilevato che
Salvatore Di Giacomo menziona un episodio di conem#a assai simile a quello
ricordato poc’anzi riferendolo, tuttavia, a una «meefigura di Cristo%.

La produzione artistica di questo periodo si irs®ria buon diritto entro il solco di quel
filone storico che, tra tutti i generi pittorici €lsi ricordano, registra un grande seguito
in epoca romantica. Villari &, come dimostra dco epistolario pubblicato da Anna
Villari, I'instancabile sollecitatore di motivi stico-letterari e colui il quale consiglia e

finanche redarguisce I'amico pittore. L'assiduaqfrentazione tra i due spiega

%3 LESsONA1869, p. 118. Willard, invece, sostiene il coritratHe concentrated all his energies, during
this year, upon the painting of a single pictuspresenting the Madonna, the infant Christ, anda$tn»
WILLARD 1895, p. 14.

% Domenico Morelli Il pensiero disegnato: opere sutaalal fondo dell'artista presso la GAM di Torino,
a cura di C. Poppi, Ages Arti Grafiche, Torino 20@p. 100, 211, scheda 3. Le iscrizioni cui si fa
riferimento sono «Napoli/Lunedi 3 maggio (al cerdrdestra) e Venerdi sera/Roma» (al centro in hasso
Nella fattispecie, la prima & stata funzionaleiatlividuazione dell’'esatta cronologia del disegno.

% LESSONA 1869, p. 118. La tela & citata anche da Levi lahecorda come realizzata per un «prete
americano». Si vedaglvl 1906, p. 24 nota 2.

% | EssoNA1869, p. 118.

®7 Cristoforo Colombo storia della sua vita e dei suigiggi sull'appoggio di documenti autentici radtol

in Ispagna ed in Italiadel conte Roselly de Lorguesl. |, Volpato e Comp. Editori, Milano 1857, 30.
Luigi Colombo (Cuccaro, 1813 — Roma, 6 aprile 18fi7jultimo discendente maschio della millenaria
casata dei Colombo di Cuccaro. Suo € lo scAttria e biografia del grande Ammiraglio, don Cafdro
Colombo dé conti e signori di Cuccaro, castellolaldliguria nel Monferrato scopritor dell’America
dichiarata, comprovata dai celebri scrittori Gio.rd&cesco conte Napione di Coconato, Vincenzo De-
Conti autore della Storia del Monferrato ; coll'aggta di nuovidocumenti e schiarimenti di mons.igiu
Colombq Tipografia ForensdRoma 1853.

% «Aveva conosciuto parecchi giovani artisti romamion la sincerita d’un camerata non aveva nascosto
ad essi la sua poverta: un di quelli gli cede fimaite la commissione d’'una mezza figura di Cristo,
Morelli ne ottiene da un cardinale, che si faceua fquella tela, denaro sufficiente e lodi ammirate

D1 Giacomo, Domenico Morelli pittore Roux e Viarengo, Roma Torino 1905, pp. 16-17.
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guell’attrazione, poi trasposta in pittura, peMiégdievo e in specie per Dant®ante e
Virgilio nel Purgatorio (1845)- come pure per quella letteratura strantarao passata
quanto moderna, e in particolare verso autori cSimekespeare, Walter Scott, Thomas
Moore, Byroit®, Goethe, Schiller, Victor Hugo. In questa tempemilturale vengono
concepiti dipinti comeVanderveld pittorefiammingo fatto prigioniero dai corsari
(1846-48),Addio del Corsaro a Medorél847),Parisina in giardino(1850-1852) /I
conte di Lara(1861),La sposa di Abydd1860-62),1 naufraghi dopo la tempesta
(1860-63). Il ruolo rivestito da Pasquale Villaeltiter della maturazione ideologico-
politica di molti giovani pensionati dell'lstitutali Belle arti —Morelli, Altamura,
Vertunni, Palizzi- € d’altronde centrale. L'appassita adesione di Villari al credo
liberale va ricondotta alla formazione culturaletanata in seno alla scuola di Francesco
De Sanctis. Egli diviene, come ha giustamente ewi@¢o llaria Sgarbozzi, il tramite
tra il pensiero desanctiano e i giovani artisterba. Nella fattispecie 'impegno civile e
patriottico di una certa parte della pittura diristanorelliana € esplicito in dipinti come
Un neofita(1850) eGli Iconoclasti(1855).

Il settimo concorso alle pensioni di Roma, banditdapoli nel giugno 1848 registra
ancora una volta la partecipazione di Morelli.eina per la classe di pittura fu tratto
dalla Gerusalemme Liberata del Tadsangelo che appare a Goffredo e lo spinge alla
conquista di Gerusalemme,i concorrenti ebbero otto ore a disposizioneggeguire |l
saggio in estemporangoln una valutazionex postSaverio Altamura, che pure aveva
preso parte al concorso, carica di toni esaltami tgiorno memorandé? mettendo in
evidenza l'elemento innovativo dei loro schizzipatto al classicanodus operandi

degli altri partecipanti.

In quelli dei nostri compagni erano disegnate laimiapiedi con le loro rispettive
dita, le pieghe delle vestimenta, mentre né na&ria un incerto, un indefinito,

% Sulla pittura storica di Morelli si veda ancheMAZZOCCA, Il romanticismo byronianin Domenico
Morelli 2005, pp. 70-.73

O ASABAN, serie: Pensionato 1848, Decreto origiri848.

" lvi, Regolamento.

23, ALTAMURA, Vita e Arte A. Tocco, Napoli 1896, p. 27 poi ripubblicato ihustri italiani
contemporanei Memorie giovanili autobiografichdetterati, artisti, scienziati, uomini politici, paoti e
pubblicisti. Raccolte e corredate di cenni biogeafila Onorato Rouxvol. 1l, R. Bemporad & Figlio
Editori, Firenze [s.d.], p. 195.
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ch’é saggia furberia per chi deve poi svilupparellgmbrione d’idea in piu vaste
proporzioni ed in pit lungo tem

Se gli esiti del concorso sono gia ben noti —primosto Saverio Altamura; secondo
posto Domenico Soldiero Morelli; terzo posto caccessitFederico Maldarelli- non
puo dirsi altrettanto per il suo effettivo cominoi@nto e prosieguo, attorno al quale
aleggia ancora una certa confusione gia riscomératgi cronisti ottocentescfii Una
comunicazione ufficiale datata 6 giugno 1849 endita dal Ministro Bozzelli
conferisce a Morelli la seconda pensione per I istorica da durare per un triennio
cominciando dal 1 di questo mese di giugno 1849'a prerogativa essenziale del
pensionato ovvero la temporanea residenza a Rorahragata a seguito di un ordine
sovrano del 16 giugno 1849 che comando a Filipposidgi, Direttore del pensionato
romano, di rimanere a Nap@liCom’ & facilmente intuibile, i fatti insurrezidndel 15
maggio 1848 —che avevano visto Morelli coinvoltopiima persond- seguiti dalla
fuga di Pio IX a Gaeta nel novembre dello stesswam dalla proclamazione della
Repubblica Romana nel febbraio 1849, alimentaronoclima di repressione e
diffidenza generale che ebbe conseguenze immealditette in tutto il Meridione. Non
e un caso che in una delle lettere all’amico PdstgyaMorelli scriva «adesso piu che
mai mi & impossibile partire per la ragione chBiiettore Marsigli ci tiene costrett%:

Nel febbraio 1850 si rende vacante il primo pbsté«organizzatore e difensore

" Roux [s.d.], p. 196. Entrambe le prove del concorsmsservano presso la galleria dell’ Accademia di
Belle Arti di Napoli. Si veda, inoltrdyl. MORMONE, scheda n. 5, iDomenico Morelli2005, p. 37, nota
5.

™ Lessona, ad esempio, posticipa gli avvenimentirdanno: «Alla mostra pubblica del '49 [sic!] egli
espose un quadro in cui rappresento il Van der Wettezzo ai corsari sopra una riva romita ravel][si
Premiato nella mostra, concorse I'anno appresst gdipensionato di Roma, e I'ottenne con un Cealifr

a cui appare l'angelo del primo canto della Geamsale» [ESSONA 1869, p. 121. E cosi Willard: «He
was accordingly, in 1850, awarded the prize; bus weprived of the principal advantages supposed o
accrue from it, being required, because of the ttinglepolitical condition of Rome at this time, porsue
the studies of his pensionate at Naples#.JA&®D 1895, p. 19.

S GNAM, FDM, Lotto I, Inv. 9535, f.1 riportata in AMERLINGO 2010, p. 317. Per le ‘Norme
provvisionate per le spese del pensionato di laetien Roma’ si veda ASN, MPI - RPBAR, b. 498,das
12. Superata e precisata la questione della damziel settimo concorso di pensionato accanto alle
ipotesi errate e alle ‘sviste’ di lettura si segnahosca bianca, una datazione corretta contenuta i
PATERAS, Arte contemporanea-Pittura napoletaima «Arte in Italia: rivista mensile di belle arfiV,
1872, p. 150.

"® ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 12.

" LESSONA1869, p. 120; DGIACOMO 1905, p. 17; Evi 1906, p. 66Ricordi morelliani1915, p. 7 [129].

8 Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, dftobre 1849, in BAVCV, 34, DM, ff. 31-32,
pubblicata inVILLARI 2002, pp. 6-7.

9 ASN, MPI - RPBAR, b. 498, fasc. 12; Lettera di Demito Morelli a Pasquale Villari, [fine ottobre/1
novembre 1850], in BAVCYV, 34, DM, ff. 31-32, pubblicata inM.ARI 2002, pp. 80-81.
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gagliardo della barricata in piazza CarifasAltamura, dopo essere stato condannato a
morte in contumacia, va a Firenze grazie a un sahdotto che gli apre la via
dell’esilio e «su domanda degli interessati conl®eascritto del di 30 Ottobre 1850 si
autorizza Domenico Soldiero Morelli e Federico Madklli il passaggio alle prime
rispettive pensioni di sei anni rimaste vuotex».

A questa altezza cronologica si data uno dei pimearichi di committenza privata del
Morelli indubbiamente favorito dalla familiarita,ome sopra argomentato, con la
famiglia Ruggiero. Ci riferiamo al monumento funelti Matilde Sancio, moglie del
noto medico chirurgo Pietro Ruggiero e madre dellidgetto Michele e dell'avv.
Francesco Paolo nonché nonna dell’'amico Pasquigdiaefidanzata Virginia Villari. |l
progetto architettonico del monumento collocato ©&mitero Monumentale di
Poggioreale fu elaborato dal figlio Michele Ruggienentre a Morelli venne chiesto di
realizzare un dipinto per la lunetta supefidr&ebbene I'assenza della tavola, trafugata
e non dislavata, non consenta la benché minimatazatine qualitativa, € possibile
risalire alle soluzioni formali e compositive add& dal Morelli grazie al rintracciato
libretto del Ruggiero che descrive e illustra miosamente il monumento marmoreo,
ivi compresa la raffigurazione presente entro fzetta. A destra il profilo dell’estinta
raffigurata in ginocchio mentre adora la Santissimriaita posta al centro e su entrambi

I lati una moltitudine di angeli nei volti dei qualstando a Levi, sarebbero da
riconoscersi «varii ritratti di famiglia, fra cuiugllo di Virginia Villari a 15 anni%,
congettura confermata anche delle prime intenzi@tiartista che, in una lettera al
Villari datata 23 aprile 1850, scrive «ci voglio ttege i ritratti dei ragazzi della famiglia

e se potessi qualche altro anc8fasTale suggestiva ipotesi potrebbe trovare rigcont
nella figura a destra posta tra i due angeli clp@ssibile ricollegare aRitratto della
fidanzata Virginia Villari conservato presso la Galleria d'Arte Moderna e
Contemporanea di Torino, per il quale & stata stapona datazione intorno al 1848
Riassumendo, Morelli fu regio pensionato delle a¢i disegno in Roma -pittura

storica- dal 4 giugno 1849 al 31 dicembre 1855.9imachiusura dell’'ultimo anno, il 7

8 «Memorie della Reale accademia di archeologiterkee belle arti», 4, Napoli 1919, p. 5.

81 Un brevissimo cenno alla tomba Sancio & conteitufe MANGONE, Morelli, I'architettura e le arti
applicate in Domenico Morelli2005, p. 245. Per una piu dettagliata ricostruzidella vicenda si veda la
relativa scheda di catalogo redatta da chi scripeesente nella 1l parte di questo progetto dirciae

82 |Levi 1906, p. 361.

8 Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, 2rile 1850, in BAV,CV, 34, DM, ff. 73-74,
pubblicata ivViLLARI 2002, p. 55.

% PopPI2001,2001, p. 64.
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aprile 1854, i giovani pensionati chiesero, otteltersito negativo, il prolungamento
della durata delle pensioni oltre il sestennio ifitabLa supplica in questione, rimasta
ignota alla comunita scientifica, corrobora e folirza il dato precedentemente desunto
allorquando precisa che tali artisti «non anno gwmdateramente de vantaggi del
Pensionato, essendo rimasti sempre in Napoli; isagthe han dovuto restringersi allo
studio delle sole opere di arte che qui rattrovarsicolte$®. In un moto di
esasperazione Morelli dird «che pensione disg@?fae ancora «il permesso non lo
posso avere in nessun modo, maledetto de&fino»

Come e risaputo, tra il 1852 e il 1854 il pittoreexza a Roma.

Qui, dove sono arrivato da 24 ore, ho trovato uosacche veramente non mi
aspettava: la memoria di me in questi artisti, @hmai si possono dire fra i primi
d’Europa, una memoria, dico, cara e vantaggiosa lHo.Jabbracciato Coghetti e
domani ho appuntamento con Riedel [August Heinfich] con lui andro a vedere
quel quadro pel quale si pud dire che sono paititmadro di Wurzinger [Caff.

Siamo sul finire delllagosto 1852: Morelli, di ritwo da Firenze, sosta brevemente a
Roma e tra nuovi incontri e, come si e visto, veedkustri conoscenze —tra gli altri,
anche Cipoll&- ha modo di aggiornarsi sulle recenti novita fagiwe. A buon ragione
I'esordiente pittore puo dar sfoggio di queste cmenze nella sua corrispondenza:
Francesco Coghetti, August Riedel, Karl Wurzingeane, senza ombra di dubbio,
alcune delle personalita artistiche pit in vistasi®i temp?°.

Durante le festivita natalizie del '54 il pittoren@ovamente documentato nell’Urbe «io
sto a Roma da sette giorni, perché ne avevo proysamno, era ridotto a non saper piu
lavorare [...] qui si lavora sempre in meglio, e @ne dei bellissimi quadri moderrif»

La citta pontificia rappresentava il centro dovejiaghare conoscenze e allargare le

abituali frequentazioff. A Roma Morelli era entrato in contatto con il rdon

8 ASN, MPI - RPBAR, b. 501, fasc. 3.

8 Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,nfarzo 1850, in BAV,CV, 34, DM, ff. 59-60,
pubblicata in VLLARI 2002, p. 40.

8 Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, 2Brile 1850, in BAV,CV, 34, DM, ff. 73-74,
pubblicata in VLLARI 2002, p. 55.

% LEvi 1906, p. 53 cfr. Lettera di Domenico Morelli a §aale Villari, 26 agosto 1852, in BAGV, 34,
DM, ff. 192-193, pubblicata in MLARI 2002, p. 181; Lettera di Domenico Morelli a Pasguéllari, 13
settembre [1852], in BAVCV, 34, DM, ff-196-197, pubblicata in M_.ARI 2002, p. 185.

8 Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, a§osto 1852, in BAVCV, 34, DM, ff. 192-193,
pubblicata inViLLARI 2002, p. 180.

'S, SUSINNO, La pittura a Roma nella prima meta dell’OttoceritoSUSINNO 2009, p. 132.

%1 Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, @gembre 1854, in BAVCV, 34, DM, ff. 663-664,
pubblicata in VLLARI 2002, pp. 261-262.
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germanofono di Riedel e Wurzinger e certamente l@nbiente deipensionnaires
dell'’Accademia di Francia. Prova ne € la riceroaguesta fase iniziale, su modelli
estetici  puristi fino all’attenzione per le tedméc antiche (affresco, tempera)
sperimentata proprio a partire dal sesto deceneicsecolo. Valga su tutti 'esempio
della decorazione a tempera per la cappella neaimzadi palazzo Nunziante a Napoli,
approfondita piu avanti.

Il ruolo focale di Roma sara sempre presente nasipg e nelle riflessioni di Domenico
Morelli che, complici anche le mutate condizionimifiari, accantonera per sempre
'idea di un definitivo trasferimento ma, ritenem@oesperienza necessaria per la
formazione di ogni artista, spingera fortementesoaquesta direzione indirizzandovi i
suoi pit giovani allievt.

Il periodo di studi si concluse con un’opera chmame un punto di riferimento
imprescindibile per tutta la successiva riflessiorigca che ne derivasli iconoclasti,
ultimo saggio dei suoi studi di pensionato poi preato all’esposizione napoletana del
1855 «drago nella esopiana palude delle ranoceb#® divoro tutto®. Il dipinto prima
prova compiuta della parabola artistica morelliglapremiato con la grande medaglia
d’oro®. C’& perd da dire che I'occhio accorto del Re aveva mancato, a differenza di
altri, di cogliere il reale significato dell’opereemblematica I'esclamazione « Bello
picceri, cca dinto nce sta nu penziéfodel generale clima di fervore risorgimentale
antiborbonico ogni estrinsecazione di pensiero guardato con sospetto sicché
'avveduto Morelli aveva preso le adeguate contsure. Le raccomandazioni circa |l
rispetto di contenuti e finalita in un clima giauptosto teso furono per esempio
all'origine dell'epigrafe <REDEMPTOR COELI, DVC MBA VXOREM IN PACE

DOMINI» presente nel dipintoll Neofita, iscrizione gia attestata dalle fonti

%2 sul ruolo significativo ricoperto da Roma nel peama artistico-culturale della prima meta
dell'Ottocento si vedano i vari contributi contérinotMaesta di Roma. Da Napoleone all’'Unita d’ltalia,
catalogo della mostrdJniversale ed eternaRoma, Scuderie del QuirinaleGapitale delle belle arfi
Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, 7 marz® gligno 2003, progetto di S Susinno, a cura di S.
Pinto, con L. Barroero, F. Mazzocca, segreterigrgifica: G. Capitelli, M. Lafranconi, Mondadori
Electa, Milano 2003.

% valga su tutti il caso di Bernardo Celentano ahintentivato dal Maestro alla frequentazione dirfdo
e, successivamente, da questi supportato, vi kilistiefinitivamente continuando a svolgere I'attv
artistica ed eleggendo la citta eterna a sua secoaitia.

% Ricordi morelliani1915, p. 6.

% L. MARTORELLI, scheda n. 14, iBomenico Morell2005, p. 48, nota 14.

% MORELLI, DALBONO 1915, p. 27.
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contemporanéé reperita dall'artista a seguito di un’ennesimascdsa’ nelle
catacombe e incisa sul muro di fondo del dipintdto ascopo di legittimare
un’iconografia tutt'altro che religiosa.

Un simile regime di controllo unitamente all’appaaione obbligatoria del Ministro
aveva condizionato evidentemente le scelte figugadi linguistiche degli artisti «ci fu
forza quindi nascondere i nostri sentimefitiMorelli lo rivela apertamente «cambiavo
il testo scritto, dopo dipinto il quadro, e cositavo la critica, se il quadro doveva
essere quello che traduceva alla lettera il tespmtiuras®.

Il 1855 &, inoltre, I'anno del lungo viaggio attesso I'Europd™ culminato con la visita
dell’Esposizione Universale di Parigi che lasceeide profonde e durevoli nella sua
memoria. Le primissime impressioni dei vari sposath sono ampiamente
documentate nel carteggio scambiato in particolaxdon con Pasquale Villari.
L’'urgenza di una riflessione condivisa sulla sifoae artistica europea costituisce una
fortunosa occasione per comprendere il suo penssgrecie quando fornisce dati
oggettivi come quelli sulle visite effettuate ai eu o0 si concreta nell’espressione di
giudizi di valore. Come non ricordare I'esaltaziatieMorelli di fronte alL’astrologo
Seni dinnanzi al cadavere di WallenstgiBerlino, Staatliche Museen zu Berlin,
Gemaeldegalerie) del pittore monacense Carl ThegoioPiloty® o I'apprezzamento
per il pittore belga Louis Gallait a cui riconosturali doti di colorist&?

E durante la tappa francese che avvengono i pamiatti con la Maison Goupil nelle
cui trame d’affari Morelli si lascia irretire e ¢niolgere, almeno in un primo momento:

«Per me & una gran fortuna mettere il mio nomerfraliori pittori moderni»°%

" G.M. Fuscq Dichiarazioni di alcune iscrizioni pertinenti allsatacombe di S. Gennaro dei Poveri con
un’appendice di altre iscrizioni a Miseno rinvenulépografia di Raffaele Miranda, Napoli 1839, R 2
nota 14.

% MORELLI, DALBONO 1915, p. 22.

% Libro Tipaldi pubblicato in IEvi 1906, p. 36 nota 2.

100 ettera di Pasquale Villari a Domenico Morelli,apbli 9 giugno 1855, in BAVCV, 34,DM, ff. 275-
276, pubblicata in WLARI 2002, pp. 275-276;HSSONA 1869, p. 122; Evi 1906, pp. 69-73; MRELLI,
DALBONO 1915, pp. 28-2Ricordi morelliani1915, p. 7.

101 | ettera di Pasquale Villari a Domenico MorelliBeflino 31 luglio, Firenze agosto 1855], in BAV,
CV, 34,DM, ff. 285-286, pubblicata in MLARI 2002, pp. 279-280. Si veda da ultitda godt européen
in M. Briat-Philippe,L'invention du passé Gothique mon amour 1802-1830atalogo della mostra,
Monastere royal de Brou, 19 aprile-21 settembrel2bthzan, Bourg-en-Bresse 2014, p. 17.

192 ettera di Pasquale Villari a Domenico MorellEifenze 20 ottobre 1855], in BAGV, 34,DM, ff.
295-296, pubblicata in M_ARI 2002, p. 295.

103 | ettera di Pasquale Villari a Domenico Morellifenze 6 settembre 1855], in BAZV, 34,DM, f.
288, pubblicata in WLARI 2002, p. 289;
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E opportuno precisare che nei decenni in esame Ruma |'unica tappa italiana di
Morelli. Nel medesimo lasso temporale egli si racghe a Firenze. La citta toscana
rappresenta l'altro polo di riferimento culturalerpa sua vicenda formativa e in specie
per i suoi studi sul Medioev® e sul Rinasciment®. Esula dagli obiettivi di questo
contributo una trattazione piu approfondita dedilanento piu avanti richiamato ma per
riferirci agli anni successivi. Qui preme unicangmicordare alcuni passaggi utili a
comprendere I'ampio raggio geografico dei suoi ializspostamenti € i numerosi
contatti sin da allora instaurati contratti col rdorartistico e socio-culturale italiano del
tempo.

Morelli si reca una prima volta a Firenze nel 18d8ogliato anche dalla presenza
dell’amico Pasqualino, esule politico, e vi ritomma giugno del 1856 accompagnato da
Bernardo Celentano rimanendo sino alla fine dibwvdadello stesso anno. Nel corso di
guesto nuovo soggiorno fiorentino ritrova ancheadltira, incontra Margherita Albana
e suo marito Giorgio Mignaty al cui studio si apg@gper lavorare. A Firenze realizza,
tra I'altro, Mattinata fiorentinamolto apprezzata da Giovanni Fattori e dai fretpten
del Caffe Michelangiolo. Telemaco Signorini lo nida, difatti, tra gli assidui del
famoso Caffé di Firenze che per un ventennio e airl867 fu imprescindibile ritrovo

per artisti provenienti da ogni dove.

Domenico Morelli e Bernardo Celentano che frequeania il caffe in quel tempo e
lo rallegravano tanto raccontandoci in dialetto alefano i piu ameni aneddoti.
Una sera fu aperto un concorso, e a chi dicesstoféella piu faceta e nuova,
toccasse in premio un bozzetto del Morelli. Pocangdanon toccasse il suo
bozzetto a lui, tanto fu carina quella che di¥se

Lo stesso Diego Martelli che piu avanti avrebbetaugerole sprezzanti nei confronti
dell'artista napoletano rimase affascinato, coméegge nei suoBcritti d’arte, dalla

vivida intelligenza del pittore peraltro sorreti@uh eccezionale estro:

Descrivere il chiasso che fece il Morelli nellaiatd del Caffé Michelangiolo non
e da dirsi; egli era bello, eloquente, piu colte ah generale non fossero gli artisti

1% saverio Altamura, pittore-patriota foggiano nelltabiografia, nella critica e nei documené cura di
M. Simone, Studio Editoriale Dauno, Foggia 196%5.

195, sis), Firenze e le suggestioni della staria Domenicaviorelli 2005, pp. 233-237

196 Caricaturisti e caricaturati al Caffé Michelangiol(1848-1866) Ricordi di Telemaco Signorifs.
Civelli, Firenze 1893, p. 117.
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della nostra citta, caldo patriotta ed a tutte tpegualita univa un merito
indiscutibile come artista e I'attrattiva di un‘amon ancora vedufa

In questi mesi Morelli in compagnia di Serafino Teoli frequentd anche il salotto
pistoiese della poetessa Louisa Grace e del mdiatchitetto e ingegnere Francesco
Bartolini, grandi amici del pittore livornese.

Un esordio, dunque, che valica sin dall'inizio leunamm accademiche e l'attardato
panorama artistico partenopeo. WUnprinting che certamente spiega I'ampio respiro
della successiva ricerca e produzione artistiaa ale I'incessante accoglimento di un

ampio ventaglio di sollecitazioni poi sintetizzatenaniera del tutto personale.

97 p DiNI, Lettere inedite dei Macchiaiglll Torchio, Firenze 1975, p. 87.
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I.II Dalla committenza borbonica a quella sabaudze prime
commissioni religiose: i bozzetti per il TempioSkn Francesco d’Assisi a
Gaeta, la cappella di Palazzo Nunziante e I'AssuintRalazzo Reale a
Napoli.

| primi prestigiosi incarichi d’arte sacra di Domamn Morelli si collocano entro
il sesto decennio del secolo decimonono.
La consegna della pala d'altare raffiguraBent’Alfonso Maria de Liguor(Somma
Vesuviana, Real Chiesa di San Domenico) e il cotapiento della tavola per il
monumento funebre datilde SancioNapoli, Cimitero Monumentale di Poggioreale)
all'altezza cronologica del 1850, aprono simbohieate una stagione di grande
fermento lavorativo.
Dopo gli esordi in ambito accademico e il gia raato pensionato delle arti del disegno
in Roma il giovane Domenico Soldiero Morelli ebloeasione di mettersi in luce con la
casa regnante grazie ai numerosi lavori esposic@asione delle periodiche mostfe
E attestato che almeno in un’occasione prima d&81B giovane Morelli avesse fatto
la conoscenza del Sovrano in persona. L’incontk@ane nel Real Museo Borbonico in
occasione della mostra del 1855 quando, come atteste fonti, dopo essersi
soffermato suGli IconoclastiFerdinando Il mando a chiamare l'artista e tra louk
«Haie fatto nu bello quadro!® e la ben nota raccomandazione «Nun fa a pittuna co
cierte penziere a dinta!¥, si accomiato. Si data al 1858 I'affido a Moreldi parte del
Borbone dell'ambito progetto decorativo dell’absidel Tempio di San Francesco
d’Assisi di Gaeta rimasto, per le tante e troppzssgitudini, incompiuto. Diverso e il

carattere dell’altra committenza che gli venne idalpoco. La decorazione per la

19 Tra il 1845 e il 1855 Ferdinando Il acquista lguseti opere di MorelliDante e Virgilio, Sacra
famiglia. La Vergine ed il piccolo s. Giovanni ada@ntano il Bambino Gesu allo accordo di musical
concerto eseguito da un coro di angeli ,Un neofitaartiri cristiani, Una visita di Maria dé Mediallo
studio del pittore Rubens, | corpi dei martiri ¢iégi in cielo portati dagli angeli, Gli Iconoclaist

1991 evi 1906, p. 66.

19 pidem.
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cappella privata napoletana del generale Alessaidmoziante si configura come
esperienza concettuale a tutto tondo dove lintexvepittorico € intimamente legato
all'aspetto architettonico. Ultima, nell'arco tenmple stabilito, & I'esecuzione del ‘gran
quadro’ dellAssuntadestinato al soffitto della cappella del PalazaalR di Napoli e

fissatoin loco nel 1870.

Cio premesso, € d’'uopo sottolineare I'aspetto didtamica artistica e del linguaggio
utilizzati nei tre casi in esame. Da un lato nerzsiti di Gaeta il recupero, forse,
dell'affresco e di uno stile del ‘400’ in linea cdnprogramma nazareno; dall’altro il
gusto neobizantino della Cappella Nunziante e litatb della tempera e infine,
nell’Assunta un'iconografia tradizionale riformulata in maiemoderna secondo
canoni veristi ed esaltata da una pittura a olio.

Dalla committenza borbonica a quella sabauda, dyngu un percorso che tra
tradizione e innovazione rende il linguaggio esskes di Morelli sempre piu

autonomo.

[.2.1 | bozzetti per il Tempio di San Francescosbisi a Gaeta.

Tra i grandi interventi edilizi promossi da Ferdida Il di Borbone la fabbrica di San
Francesco d’Assisi a Gaeta si segnala come I'esipres architettonica piu alta, per
monumentalita e sforzi profusi, del suo lungo re¢i880-1859).

In una prolusione sui due antichi centri di Gaetdamia Camillo Guerra, pur
discostandosi dall'oggetto del discorso, non padténersi dal riferire degli importanti
lavori in corso: «L’ultima decade di questo mezegato gia decorso [...] sursero le
sontuose chiese di San Francesco d’ordine o stiteeay e quella di San Michele
Arcangelo, nelle quali sonovi, oltre I'architettur@pere di scultura e di pittura degli
artisti nostri viventi¥'’. La testimonianza del pittore napoletano contialmeeno due
aspetti che vale la pena rimarcare. Anzitutto rhttare moderno della fabbrica che sia

pur in continuita con [limpianto originario fu riditata secondo i dettami

11 Artistiche osservazioni sulle antichitd di Gaetd&@mia nella meta del 1855 per Camillo Guerra
socio ordinariq in «Atti della Reale Accademia di Archeologiatteee e Belle Arti», vol. V, Stamp.
Regia Universita, Napoli 1870, p. 41.
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dellimperante gusto neogotico. In secondo luogaliffuso coinvolgimento di artisti
tanto della vecchia quanto della nuova generazione.

L’occasione scatenante era stata fornita dalledii Pio IX a Gaeta (24 novembre
1848-12 aprile 1856¥% In un incastro perfetto di cose il sovrano boibonaveva
promosso, su esortazione del Pontefice, la riedifane del tempio “scrollato e

cadente®®®

per tramandare ai posteri la memoria del soggigapale gaetaid'. |l
movente politico e ideologico di una cosi imponéntpresa € presto detto. Da un lato,
la magnificenza della rinnovata chiesa avrebbendggiato visivamente la grandezza e
la liberalita di Ferdinando Il. Cosa che puntualteeavvenne alla sua morte quando
furono ricordati a piu riprese quei «tempi magmifibe si videro suscitati per pietosa
munificenza [...] nelle citt e nei paesi dell'unael'altra Sicilia}*°. Dall'altro, ebbe
indubbiamente il significato di suggellare il rapjeodi alleanza con la Chiesa «Il nome
di re Ferdinando tien posto di singolare onoresa mai scancellato da fasti della
Chiesa per lo filiale affetto, e per le segnalaties onoranze rendute al Supremo
Gerarca dell’Orbe cattolicd’. Giovi ricordare che a seguito dei fatti il Sowache in
Gaeta aveva la sua residenza estiva, si trasferpaeneamente nella roccaforte
napoletana, in segno di omaggio verso il capo detlatianita e, altro episodio
significativo, I'episcopato meridionale in una d@ea assemblea tenuta a Napoli nel
novembre 1849 propose l'attribuzione del titolo‘missimo’ a Ferdinando Il «si pio
verso la santa chiesg4

Nel cantiere decorativo di Gaeta, avviato nel 186fio la direzione del Capitano del
Genio Militare Giacomo Guarinelli, 'Accademia delBe Arti di Napoli ebbe un ruolo
tutt’altro che marginale. La gran parte delle opeee il decoro di interni ed esterni

112 Una descrizione di prima mano dei fatti & quelienita dalla Contessa Spaur, moglie del Ministro-
Ambasciatore di Baviera che nel novembre 1848 apagma Pio 1X a Gaeta cfRelazione del viaggio di
Pio IX P. M. a Gaetacoi Tipi della Galileiana, Firenze 1851. Tra laliografia piu recente si segnala
M.R. CALIMAN , Gaeta: seconda Santa Sede del Cattolicesimo edeeaparte legate alla permanenza di
Papa Pio IX (1848-1849in Le architetture religiose nel Golfo di Gaeta cura di D. Concas, C. Crova,
G. Frezza, Caliman Studio Editore, Scauri 2006,1{3g20.

13 Artistiche osservaziorii870, p. 35.

14 Sui profondi riverberi artistici del rapporto t&tato della Chiesa e Regno Borbonico si veda G.
CAPITELLI, Il Trono e I'Altare: Ferdinando Il e Pio IX tra GaetPortici, in CAPITELLI 2011, pp. 197-
213.

115 Cenno storico di Ferdinando Il Re del Regno deligeSicilie per Francesco DurellStamperia
Reale, Napoli 1859, p. 379.

118 1vi, p. 380.

1171 programmi di quelle riunioni furono pubblicati due lettere pastorali del 7 dicembre 1849 cfr.
I'edizione postuma con numerose aggiunte del gi@rdiato manoscritto di ©®Sivo cfr. Storia delle Due
Sicilie dal 1847 al 1861 di Giacinto Dé Sjup[s.n.], Trieste 1868, p. 370.
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venne commissionata ai giovani accademici napaletandecisione era stata accolta,
invero, con malcelato disappunto da Filippo Marsigirettore del Regio Pensionato di

Roma, che in piu d’una occasione aveva sottolinkatrattere azzardato della scelta:

Or siccome ogni nuovo Tempio che sorge abbellitopkre di arte, attesta lo stato
in cui sono le belle arti nel tempo della sua e@@tme, ragion vuole che
concorrano a decorarlo artisti gia riputati pergesli ed applaudite opere [...] le
opere degli allievi, il successo delle quali & maltibbio, se sono allogate insieme
ad altre di valorosi professori scapitano grandeeneel paragone, e frastornano
quell’armonica unita che si richiede in ogni sisteti decoraziont®

La motivazione piu intimamente legata a ragioni riBpettabilita dellistituto
accademico non tarda ad arrivare: «si andra inc@ilp sconcio di vedere professori di
grido preposti nella esecuzione di tali opere a kltievi ancor lontani dal meritare la
riputazione di valenti artistt¥’. In questo scenario di riferimento va collocato il
coinvolgimento di Domenico Morelli nel cantiere deativo di Gaeta.

| rapporti ufficiali intercorsi tra il Ministero dgi Affari Ecclesiastici e della Istruzione
Pubblica e la direzione delle Reali Accademie dleBArti di Napoli e Sicilia in Roma
contengono informazioni interessanti sullo sviluggela vicenda. | lavori iniziarono
con l'assegnazione di alcune commesse a pittacuktosi di formazione accademica e,
la gran parte, gia gravitanti nell’orbita della torborbonica: Michele de Napoli,
Gennaro Ruo, Angelo Scetta, Gennaro Cali, Tommasauwll, Giuseppe e Vincenzo
Annibale, Tommaso Solari, Gennaro Debrenéffgo

Il 22 dicembre 1852 l'architetto della Real Casemn€éesco Gavaudan, comunicava al
Marsigli la volonta manifestata dal Re e cioé cheensionati per saggi della loro
pensione eseguono i quattro quadri indicati qumatgine e su tele, dimensione ivi
segnata’’. Sebbene il documento in questione non faccia ieezdei titoli,
trattandosi di una semplice nota d’archivio, qualchese piu tardi Morelli —che il 10
marzo si era sposato con Virginia Villari- rifesall’amico Pasqualino «lo sto

lavorando unSan Pasqual@er la chiesa di Gaeta il quale mi & stato impaost@rio

ii: Nota per il consiglio ordinario di stato del Steetbre 1856, in ASNa, MPI, b. 761, fasc. 45.

Ibidem.
120 Tali decisioni furono ratificate nel Consiglio @mdrio di Stato del 22 giugno 1851, in ASNa,
Ministero delle Finanze (d’ora in avanti MF), fad8919. Per il coinvolgimento dei suddetti artrsila
fabbrica del San Francesco d'Assisi di Gaeta sa@tthe GCAPITELLI, Il Trono e I'Altare: Ferdinando
Il e Pio IX tra Gaeta e Portigiin CAPITELLI 2011, p. 201 e AROLLO, Il mecenatismo dei Borbone dopo
il 1848: alcune linee di ricerca e un percorso teafonti, Ivi, p. 296.
121 Nota Al Sig. Commendatore Il Sig. D. Filippo Maji& Direttore del Real Pensionato in Roma 22
dicembre 1852, in ASNa, MPI, b. 495, fasc. 6.
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invece di un altro soggetto pel saggio di questoo&>. E importante sottolineare i
tempi brevi indicati per la realizzazione del dipinrS. Maesta ha ordinato che si
aprisse subito la chiesa a ogni modo e il diretmiesta alle spallé$®. Il quadro «di
figura al naturaleX¥* oggi disperso, fu realizzato in poco pitl di tresimello studio di
Achille Vertunni e quasi ultimato all'altezza delgigno 185%. Si trattava con tutta
probabilita del popolare frate francescano PasgBaldon particolarmente venerato a
Napoli e, al contempo, di un omaggio agli antesptignoli che avevano dato grande
impulso al culto del santo spagntfd

Sul finire del giugno 1855 Marsigli manifesta laasgontrarieta verso le istanze
avanzate dai pittori di storia di Roma classe 18A8 alludendo all’esenzione reale
accordata due anni e mezzo prima, chiedono di goase come ultimo saggio di
pensionato i quadri ‘piccoli’ anziché il previstgrandioso quadro non minore di tre
figure di grandezza naturafé% | sollevatori della richiesta erano principalment
Morelli e Federico Maldarelli che speravano di popresentare, rispettivamente,
I’ Apoteosi di alcuni Martirie laComunione di Santa Vittorid.a richiesta fu accordata

nel consiglio ordinario di stato del 30 luglio 1855

Sua Maesta memore di aver commesso a due Regiopatisili pittura istorica

Soldiero Morelli e Maldarelli la esenzione di alcguadri per la Chiesa di Gaeta,
dispensandoli dall’obbligo di esibire per un anneapgi dé loro studi [...] ha

degnato ordinare che invece dé due quadri condfigugrandezza naturale da
medesimi eseguiti, sino giusta il desiderio chenbaespresso ritenuti per saggi
dell’'ultimo anno della loro pensione i loro dueidipdi picciola dimensiong®

122 ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, ttsdi 23, bollo postale Firenze 30 aprile 1853, in
BAV, CV, 34, DM, ff. 213-214, pubblicata iniMARI 2002, p. 205. La notizia & confermata anche dagli
atti ufficiali «la Maesta del Re N.S. nel commaitealcuni quadri per Gaeta [...] li esonerava nehpe
istesso dall'obbligazione dé saggi di quell’ann@»dfuadri da consegnarsi da Pensionarii, in ASNal,M
b. 495, fasc. 6.

123 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, fsdi 23, bollo postale Firenze 30 aprile 1853, in
BAV, CV, 34, DM, ff. 213-214, pubblicata iniMARI 2002, p. 206.

124 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale VillarigRigno, bollo postale 5 giugno 1853, in BAQY,

34, DM, ff. 215-216, pubblicata inIM.ARI 2002, p. 207.

125 yn San Pasqual@er “una chiesa reale” & citato da Levi che leriiice, erroneamente, al 1848-49 cfr.
LEvi 1906, p. 361.

128| Frati Minori Alcantarini spagnoli giunsero a Napfin dal 1669 favoriti dalla presenza della fatia
reale di origine spagnola che all'epoca governhRegno delle Due Sicilie, i Borbone. La capillardi
diffusione contribui nel tempo alla larga diffusegrspecie a Napoli, del culto di San Pasquale Baylo
soprannominato ‘serafino dell’Eucaristia’ per I'aggionata devozione al Santissimo Sacramento.

127 Nota consiglio ordinario di stato del 14 luglio5B8in Ischia, MPI, b. 495, fasc. 6. La richiesta fio
accordata e come ultimo saggio di pensionato Mgredksento il ben noto dipint8li iconoclasti

128 Minuta 1 agosto 1855, in ASNa, MPI, b. 495, fasc.
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La conclusione del settimo ciclo di pensionato imonf?° determina un
avvicendamento degli incarichi per I'abbellimentlle ‘nuove’ chiese redfi® Inutile
precisare che lo spazio accordato alle nuove geioaiadi artisti va letto anche in
relazione al minor gettito di spesa sulle cassk ¢ba esso consentiva.

Un nuovo e piu importante coinvolgimento dell'sidi nel cantiere di San Francesco
d’Assisi a Gaeta giunge circa due anni dopo la dieepensionato. Ferdinando Il, come
da prassi, indice un concorso pubblico per il ptimgdella decorazione dell’abside del
costruendo Tempio. Morelli vi partecipata ‘spinttado da un amico’, Tito Angelini, e
sul finire dell’ottobre 1858 scrive a Villari «la@vado a Gaeta dal Re per una specie di
concorso che é si é fatto e del quale mi pare dieaavuta io la commissione della
esecuzione perché sono stato chianfatobe opere dei concorrenti -«due bozzetti tratti
dalla vita del Santo; uno nello stile del 400 sado d’oro, I'altro come si credeva
meglio»>% furono esposte nella chiesa e, ostracismo defiitetto di Casa Reale a
parte, Morelli vinse il concorso. Il Re «disse d&ieicordava delle cose mie, che |l
bozzetto mio sul fondo dorato gli pareva quello Irarg per lo stile, e con un lungo
ragionamento [...] mi alloco la commissione di tultachiesa dichiarando la sua
volonta alla presenza degli altri artisti, cioéAdigelini e dell'altro pittore’s® che altri
non era che il calabrese Vincenzo Morani. E d'ajiblmenzionare un ricordo di
Consalvo Carelli che attribuisce un ruolo decisne risultati del concorso al pittore
paesista Giacinto Gigarité

G. Gigante, apprezzatore del merito e dell'ingegmanque lo trovava, fu il primo
a proteggere il Morelli, il quale, compromesso Ielmaggio, era malveduto dalla

129 Morelli fu pensionato delle arti del disegno infRodal 4 giugno 1849 e sino al 31 dicembre 1855.
130 Nota per il consiglio ordinario di Stato del 9tsetbre 1856, in ASNa, MPI, b. 761, fasc. 45. E
nuovamente Gavaudan a comunicare al Direttore dellala, in nome di Ferdinando Il, la prescrizidne
nuovi soggetti iconografici come saggio di pensiorgel | anno.

131 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,lloopostale Napoli 28 ottobre 1858, Firenze 1
novembre 1858, in BAVCV, 34, DM, ff. 355-356, pubblicata iniM ARl 2002, p. 353.

132 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignatiy, Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze,
Carteggi Vari (d'ora in avanti BNCF, C.V.) 199, 4ubblicata in L.AVILLARI, Alcune lettere inedite di
DomenicoMorelli in «Nuova antologia», s. V, vol. CXXII della radzoCCVI, 1906, p. 319.

133 vi, p. 320.

134 A partire dalla seconda meta del secolo il pitjpaesista Giacinto Gigante aveva allacciato rappor
molto stretti con i membri della famiglia reale.IN&850 aveva ricevuto la commissione di disegni con
vedute di Gaeta destinati alla regina Maria TerBaano seguente fu incaricato di impartire lezidni
pittura alla figliolette e fino al 1855 prese diraamnelle varie residenze borboniche di Gaeta, Gagert
Ischia cfr. C.BROOKE, Gigante Giacinto, ad vocem, Dizionario Biografico degli Italiani(d’ora in
avanti DBI), 54 , Istituto dell’Enciclopedia Itatia, Roma 2000, pp. 652 - 653.
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Corte, ed in grazia di Gigante, che lo decantd comeartista, fu prescelto ad
ornare di pitture la chiesa di S. Francesco in &3et

In realta I'entusiasmo rivoluzionario giovanile khatiista culminato nella memoranda
giornata del 15 maggio 1848 e poi richiamato diese dalla critica, specie da quella di
fede liberald® aveva lasciato il posto ad una posizione mai
troppo esplicitamente schierata.

La riscoperta di alcune lettere inviate da MoralliMargherita Albana Mignaty,
conservate presso la Biblioteca Nazionale Centlialérenze e pubblicate poco dopo la
morte di Morelli ma passate inosservate alla @itmon riferimento al tema in
oggettd®’, ha fornito numerosi elementi utili a dirimerewaicdei punti piti controversi
della questione. La prima lettera datata Napoligé@6naio 1859 e non piuttosto 1856
riveste un interesse particolare per almeno trénodi motivi. Anzitutto consente di
precisare tempi e modi del concorso per la deconazdell’abside della chiesa di San
Francesco d’Assisi che si stima essere avvenufwi@tipio dell’'ottobre 1858. Essa,
inoltre, getta luce sugli attori intervenuti nellacenda e permette di precisare
ulteriormente I'iconografia. Il rapporto di stimaireun certo qual modo di sudditanza
intellettuale che in questi anni si consuma tradlloe la ‘pregiatissima signora’, amica
intima di Pasquale Villari, si alimenta di letterenvii di disegni, bozzetti, fotografie dei
suoi lavori nonché di messaggi per interposta persba frequentazione del rinomato
salotto fiorentino di via Larga dove la scrittriospitava intellettuali italiani e stranieri

unita alla condivisione, contestuale ai soggiorarentini, dello studio del marito il

1% La Pinacoteca Reale di Capodimonte G. MancinellGe Giganti pel cav. Consalvo Carelli
Francesco Mormile Tip. Editore, Napoli 1877, p. 34.

138 Uno dei pi emblematici esempi & la monografiRriino Levi L'ltalico.

137 ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignatg, BNCF, C.V. 199, 43-48. Due di queste sono
state pubblicate in MLARI 1906, pp. 319-32 e parzialmente richiamate ilDIN!, Diego Martelli e il
Gazzettino delle artin «Nuova antologia», vol. 580, a. 133, 1998%2.

138 | a cronologia con cui la lettera & stata pubkdic&21? gennaio 1856”, & chiaramente errata. La dat
“1856", com’eé evidente, & stata apposta a matimraa solo successivamente e la busta di riferiment
non aiuta a dirimere la questione poiché il timipmstale € sbiadito in corrispondenza dell’anno.
Altrettanto impropriamente sulla busta compare lin@aannotazione successiva “Morelli 1866” cfr.
Lettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaty, BNCF, C.V. 199, 47. Un'ulteriore serie di motivi
inducono a credere che la lettera sia stata vergdtd858. Morelli si reca a Gaeta nell’'ottobre 1858
quando ancora l'assegnazione della commissione andinpriva di ufficialita cfr. Lettera di Domenico
Morelli a Pasquale Villari, bollo postale Napoli 28obre 1858 Firenze 1 novembre 1858, in BAY,

34, DM, ff. 355-356, pubblicata in IMARI 2002, p. 353. Tale missiva mi pare sia richiamatana
successiva lettera inviata a Villari «Scrissi &lgnora, e quando avro finito i bozzetti le scrivancora

il resto di quello che dipingerd in questi quadtiettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, pddi

5 febbraio 1859 bollo postale Firenze 9 febbrai69.8n BAV, CV, 34, DM, ff. 359-360, pubblicata in
VILLARI 2002, p. 358.
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pittore Giorgio Mignaty, aveva ulteriormente rirgato i legami tra i due, estendendoli
nel frattempo al nucleo familiare.

Il progetto iconografico di Gaeta stava senza dulpbendendo forma in quel torno di
tempo giacché quando Morelli scrive sono statiizeati e consegnati come prova del
concorso solamente i due accennati bozzetti, quelldondo oro raffigurante San
Francesco gravemente malato che ode una musichcanige‘un‘estasi consolatricE®

e nella parte passa il Santo mentre mangia comérpe con il conte Orsifil’ e quello

di “stile moderno**!

illustrante il «cadavere di San Francesco portedbconvento
delle monache a Santa Chiara che osservando latstime trae una reliquia dalla mano
destra e la mostra alle suof&> L'occasione gli & propizia per sintetizzare alla
nobildonna greca il programma ‘imposto’ e le sceltegettuali in quanto al quarto e
ultimo soggetto liberamente concepito. La desanioontenuta nella missiva coincide
sostanzialmente con quella sciorinata, seppur malitcamente, nella Memoria
ufficiale redatta da Morelli solo in un secondo nemto per sottoporla all'indirizzo
della Commissione Giudicatrice nominata dall’erdttancesco >, Da un lato, la
traduzione in immagini dei tre soggetti dispostiFkxrdinando Il privi di riferimenti
iconografici perché strettamente legati alla stat# luogo tanto da farlo ricorrere,
almeno in un caso, alla consultazione di un “dditGaeta**. Dall’altro, I'autonoma
rielaborazione di una tradizione iconografica sa@legata al concetto della spiritualita
del frate francescano. Senza indulgere eccessivanmatia descrizione dei bozzetti
tratteggiata da Giovanna Capit¥lfi conviene chiarire che appartengono alla prima
categoria —scelti da Re- i soggetti $lan Francesco d’Assisi resuscita un operaio di
Gaeta durante il suo funerale, San Francesco d#gsiedica dalla barca a Gaeta
(Roma, GNAM, inv. 39);San Francesco d’'Assisi sottrae alla morte Bartolome

cittadino di Gaeta, Bartolomeo, risanato, si mosta suoi concittadini di Gaeta

139 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 47, pubblicata ini\VARI
1906, p. 319.

140 per approfondimenti ulteriori si veda la relatseheda di catalogo del bozzetto gia proprieta Bmili
Villari, poi Bassano e oggi di ubicazione ignota ¢Evi 1906, p. 87.

141 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 47, pubblicata ini\VARI
1906, p. 319.

142 |hidem. Per approfondimenti ulteriori si veda édativa scheda di catalogo del bozzetto gia prtirie
Dentice-Ferrara e oggi di ubicazione ignota cfviL1906, p. 90.

143 |vi, pp.84-90.

144 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 47, pubblicata ini\VARI
1906, p. 320.

145 G. CaAPITELLI, Domenico Morelli, Episodi della vita di San Francesin Francesco, il Sant@012, a
cura di A. Imponente, M. Nuzzo, DeriveApprodi, RogtH 2, pp. 96-97.



41

(Roma, GNAM, inv. 40). Fanno parte della secondaggetti concepiti dall’artista
ovveroSan Francesco nudo riceve tunica e cdffaCorteo funebre di San Francesco
d’Assisi (Roma, GNAM, inv. 7" San Francesco d'Assisi ammalato consolato
dall'angelo musicante, San Francesco d’Assisi psatan i poveri e con il conte Orsini
(ubicazione ignota).

C’e da sottolineare che l'intenzione di «mostramearattere di questo Santo veramente
nella sua individualitd®$® era stata presente sin dalle prove iniziali. A aricare
quest’idea c’e il fatto che il quarto e ultimo be#tp, mai realizzato, avrebbe dovuto
riguardare nelle intenzioni dell’artista «la stodielle stimate e cosi faro in modo di non
lasciare un gran vuoto sul carattere del Sant@ perquest'ultimo soggetto non vi ho
ancora pensatd¥. Al suo posto venne sfruttato il primo abbozz@ gpprovato e in
un’ottica d’insieme piu coerente con lo stile detsessivi lavori.

La bipartizione della scena “come solevano fareagtichi”**° &

un espediente che gli
consente di sfruttare 'andamento longilineo e @ito dei quattro riquadri posti
lungo le pareti dell’abside e che, al contempo,tiplada il numero di episodi, non piu
quattro ma otto e non piu uno a scelta ma cinquasdemblagelelle scene €, forse,
I'unico indizio della lieve mutazione intervenuiapetto alle intenzioni iniziali. Infatti,
se nella medesima lettera, poi riconfermata daltxessiva Memoria, Morelli ipotizza
un riquadro facendo riferimento agli episodi &n Francesco nudo riceve tunica e
corda (alto) e del San Francesco pranza con i povébasso), nel bozzetto
effettivamente realizzato &an Francesco nudo riceve tunica e cofdto) abbina il

Corteo funebre di San Francesco d'As¢isisso)".

14 | a corretta lettura iconografia dell’episodio igffrato ci viene dal Morelli stesso: «In un di diies
faro il Santo che spogliatosi nudo sulla terranfaridi morire) riceve dalle mani d'un frate un abito
vecchio ed una corda imprestati per carita a tithlelemosina, e al di sopra di questo gruppo woeec
colla figura di Cristo, a somiglianza del qualésdnto si era denudato» Lettera di Domenico Moeelli
Margherita Mignaty, in BNCF, C.V. 199, 47, pubbt&dn ViLLARI 1906, pp. 320-21. Non si tratta,
dunque, dellaviorte di San Francesco d'Assisbme sinora € stato creduto befisBan Francesco nudo
riceve tunica e corda

147 i veda ancheFra vero e verosimile. Opere di Scuola Napoletanasetondo Ottocento dalle
collezioni della Galleria Nazionale d'Arte Modernaatalogo della mostra, a cura di G. Piantoni,
L’Aquila, Castello Cinquecentesco, 2 apri8-maggio 2000, Edigrafital, Teramo 2000, p. 10.

148 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 47, pubblicata ini\VARI
1906, p. 320.

149 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 44, pubblicata ini\VARI
1906, p. 321.

10| ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 47, pubblicata ini\VARI
1906, p. 319.

131 Capitelli non esclude possa trattarsi di un ubteribozzetto, al momento ignoto cfralSTELLI 2012,

p. 97.
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Riepilogando, Morelli realizza i bozzetti che oggynosciamo in due tempi. Il 1
novembre 1858 é terminus ante querper la realizzazione dei due bozzetti presentati
al concorso mentre il 26 gennaio 1859 qupldst quenper I'esecuzione dei successivi
due «grandi bozzetti alti pii d'un mettddche in data 26 febbraio 1859 sono ancora in
corso d’'esecuzione: «non ancora ho conchiuso iditbzparte per uno scoramento che
mi ha preso nel osservare il lavoro che ho fattquale mi sembra fredd3. La terza
composizione (Roma, GNAM, inv. 7) fu certamentelizgata dopo il 30 novembre
1859 data in cui scrive all'amico Pasqualino dicerdio pensato di compendiare le
virtu di quel santo, ricavandone il concetto quadalie parole di Dante; 'amore della
poverta, togliendo I'azione dai fatti della vitald® e I'idea in una figura di Cristo
crocifisso. Dovrei parlartene a lungé% Esiste un'ulteriore bozzetto raffigurante
funerali di San Francesc@rirenze, GAM, inv. 96) stilisticamente piu tardppertanto,
riferibile alla seconda committenza borbonica e osenilmente ad un periodo
successivo al 1860.

I numerosi studi e schizzi esistenti testimoniantuhga fase di lavoro preparatorio. Tra
i vari disegni si segnalano quelli conservati &AM di Torino*>° e alla GNAM di
Roma®®, molti dei quali provenienti dalla collezione decaf del pittore napoletano
Gustavo Nacciarone, amico del Mor&lfi Lo scrupolo con cui tali composizioni erano
state studiate € ben esemplificato da un gruppogfafico eseguito sotto la regia
dell'artista. Tra i sette personaggi che avevanes@rparte al travestimento poi
utilizzato per la scena deban Francesco nudo riceve tunica e cdrliasono
riconoscibili Morelli e Pasquale Villari e non e dscludersi che tra i restanti cinque vi
fosse anche Bernando Celentano, uno dei pionidrigdaere. Del Celentano si
conoscono diverse fotografie preparatorie per #izzazione di suoi dipinti comi

Benvenuto Cellini a Castel Sant'Angeld San Francesco Saverio predica ai

152 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 44, pubblicata ini\VARI
1906, p. 321.

193 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbapostale Firenze 26 febbraio 1859, in BADY,
34, DM, ff. 363-364, pubblicata iniIM.ARI 2002, p. 359.

154 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 30 novembre 1859, in BNN,
CDM, I, 63 pubblicata in W.LARI 2002, p. 369.

15 popp|2001, pp. 76-77.

136 CAMERLINGO 2010, pp. 13-14, 255, 257-258.

57 Tale collezione & stata acquisita dalla GNAM dinR nel 1996 cfr. CBon, M. Guccione,
Acquisizioni E Donazioni Arte dal Medievo al Noveoel1996-1998vol. 2, Gangemi Editore, Roma
1999, p. 226.

138 | evi 1906, p. 83 ripubblicato ind®pi 2001, p. 46 fig. 17 e MMiraglia, | ‘generi’ fra regola e
creativita, in M. Miraglia, Fotografi e pittori alla prova della modernit®8runo Mondadori, Milano 2002.
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giapponesiil Consiglio dei diecilLa particolare dimensione di questi inscenamenti,
meta tra ildivertissemene I'esperienza intellettuale, ben si confa alleaita delle
menti di quel gruppo di artisti e intellettuali coni Morelli si accompagna in questi
anni —Villari, Celentano, Saverio Altamura, AchiN&ertumni, Eleuterio Pagliano. Le
possibilita offerte dalla suggestiva pratica dableau vivant® furono pienamente
comprese da Morelli e da numerosi suoi compagnisehee servirono anzitempo petr,
parafrasando Marina Miraglia, «previsualizzare iladro, contemporaneamente
ponendo a fuoco i punti di massima incidenza delta e gli effetti che ne derivano
nello spazio e sulla resa volumetrica delle figthre in esso si dislocant’%

Ritornando all'affare per le pitture di Gaéfd’ il primo contrattempo non tarda ad
arrivare: «ho dovuto fare una lunga sosta a caligeadmalattia del RéS scrive
rammaricato in una seconda lettera alla Signorabdat entro il novembre 1859 e
«aspetto il quarto soggetto per completare I'opehia, sard quando Dio vorrdy Gli
incarichi cui intanto deve far fronte e la migramada un soggetto all’altro -aveva quasi
finito di realizzare ilpendantdella Mattinata Fiorentina per il Vonwiller, ultato il
bozzetto di Isabella Orsini e del paggio Lelioegjsato il Ferruccio, stava realizzando
‘qualche’ ritratto e occupandosi della Cappella Hante- lo spossano alquanto: «mi e
costata molta fatica uscire da un campo e entrareuni altro diametralmente
oppostos®*

In quanto alla tecnica sembrerebbe trattarsi duggitmurale la questione non appare
netta. Morelli scrive «Se si combinera in questrgi il contratto, vado subito a mettere
mano ai cartoni, e via di galoppo, perché gli éhangiaciuto di stringere il tempt3
Che si trattasse di dipinti a tempera su cartompiutosto che la preoccupazione
espressa al Villari «cominciata una volta la pdtaon potro abbandonare il muro senza
finir del tutto il primo quadro¥$® alludesse al processo di carbonatazione dellsfére

Una riflessioneen passantjuando ha gia concluso la Cappella Nunziante tebbe

%9 Syl ruolo della fotografia nel piti ampio conted@dla pratica artistica si vedaMAGLIA 2002,

180 M. MIRAGLIA, | ‘generi’ fra regola e creativitain MIRAGLIA 2002,

161 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, lloopostale Napoli 23 febbraio 1859 Pisa 27
febbraio, in BAV,CV, 34, DM, ff. 361-362, pubblicata iniM ARI 2002, p. 361.

162 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignaip, BNCF, C.V. 199, 44, pubblicata inl\VARI
1906, p. 321.

103 |pidem.

164 |bidem.

185 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 31 dicembre 1859, in BNN,
CDM, 1, 96, pubblicata in WLARI 2002, p. 370.

166 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbapostale Firenze 26 febbraio 1859, in BADY,
34, DM, ff. 363-364, pubblicata inIM.ARI 2002, p. 359.
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intendere una qualche forma di approccio alla tecrdell'affresco «ho imparato a
dipingere a tempera, che mi pare un meccanismdifficile del fresco3®’. In almeno
un paio di occasione si parla di “quadffi’ forse che si trattasse di quadri che, date le

dimensioni, dovevano essere realizzati nella cRiesa

La sopraggiunta morte di Ferdinando Il il 22 magd®59 determina una rapida
riorganizzazione dei principali cantieri artistlmdorbonici, ivi compreso quello di San
Francesco d’Assisi, che proseguono sulla stessadstipredecessdfé L'incarico di
Morelli ratificato con I'ascesa al trono del pripeiereditario Francesco |l getta I'artista,
impegnato a far fronte alle richieste di una clkdémtsempre piu vasta, nella solita
premura di concludere quanto gia in corso. | lavelativi a Gaeta sembrano subire
un'improvvisa accelerazione per la ‘premura’ divgnarare. A fine agosto Morelli si
reca presso il Real Casino di Quisisana a Castafkawoh Stabia per mostrare i bozzetti
al Re Francesco Il che di buon grado li appt6Vdl passaggio successivo & la nomina
di una commissione di esperti atta a stimarnearvaksistema barbaro, perché nessuna
commissione potra argomentare lo sviluppo di quezzb in grande, né entrare
menomamente nella testa dell’artista, ne sapern@piauscitas’’. Lo stato delle cose
esposto alla commissione & dettagliatamente dodamoedalla ricordata relazioHé

scritta di proprio pugno dall’artista proprio in epio frangente. Il mancato accordo

167 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villarillbopostale Firenze 31 agosto 185[9], in BARY,

34, DM, ff. 376-377, pubblicata inIM.ARI 2002, p. 363.

188 «lo crederei che per Morelli sarebbe un’ottimaacdsmettersi a lavorare i quadri di Gaeta, egidpe
dice di essere molto stanco» Lettera di Virgini@asquale Villari, bollo postale Napoli 31 dicembre
1859, in BNN,CDM, I, 45, pubblicata in LARI 2002, p. 8 e ancora «ho pensato di andare aaavor
un primo quadro a Gaeta perché mi trovo fatto urebtto e alcuni studi bastanti a farmi cominciare.»
Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,né 1861], in BAV,CV, 34, DM, ff. 372-375,
pubblicata in VLLARI 2002, p. 12. Del resto, molta parte della criioatinua a ritenere che si trattasse di
quadri. Si veda tra i pit recef@asa di re2004, p. 231.

19 Gia nel febbraio 1860 il Principe di Bisignano 8ofendente Generale della Real Casa comunica
'approvazione dell’'ordinativo di pagamento ineieinsaggi esposti nella mostra del 1859 dai pittori
Francesco Sagliano e Saverio Abbadessa e dagibsduicola Avellino e Stanislao da «collocarsilae
Chiesa di S. Francesco di Assisi in Gaeta» Notaohl2f febbraio 1860, in ASNa, MPI, b. 761, fasb. 4
170 Circa la controversa datazione della lettera inécoontenuto tale passaggio (G. CapitelliTibno e
I'Altare: Ferdinando Il e Pio IX tra Gaeta e Porticin CAPITELLI 2011, p. 203 nota 17) si tratta senza
dubbio del 1858 e non del 1859, giacché é solaestpnno che Morelli pud affermare di aver firleéo
Cappella Nunziante cfr. Lettera di Domenico MorallPasquale Villari, bollo postale Firenze 31 agost
185[9], in BAV, CV, 34, DM, ff. 376-377, pubblicata inIMARI 2002, p. 363. Sebbene Francesco Il si
pose per molti aspetti su una linea di continuiba d regno del padre Ferdinando Il, la scelta di
confermare Morelli e il suo progetto di decoraziamsi come l'idea di sottoporre i bozzetti ad una
commissione specializzata é frutto di un paleséivag

11 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,lloopostale Firenze 31 agosto 185[9], in BADY,

34, DM, ff. 376-377, pubblicata inIM.ARI 2002, p. 363.

12| evi 1906, pp.84-90.
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economico —Morelli chiede dodicimila ducdfi ma gliene vengono accordati solo
ottomila ™ in fase di trattative segna una nuova fase @i.stalgrado cio, in chiusura
del 1859 Morelli non pare aver perso del tuttogeranze «Se si combinera in questi

75

giorni il contratto, vado subito a mettere mano cartoni» | bozzetti, infine,

rimangono «senza essere eseguiti per la forza aegiinimenti politici®®.

Se é fuori dubbio il notevole valore del contributoFerdinando Il di Borbone alla
storia dell’arte meridionale ottocentesca -numerfigeno le chiese sovvenzionate
direttamente o indirettamente, con prestiti di dendal governo borbonico- si attende
ancora una riflessione globale sull'entita degteimenti di architettura e decorazione
religiosa -lavori di restauro e/o di trasformazipneove edificazioni, cantieri decorativi
e commissioni di opere d’arte- finanziate dal Sowranel territorio dell’intero suo
Regno come pure sulla schiera di artisti impegalatuio servizio. In particolare i lavori
di riedificazione delle due chiese ripetutamenttatei avevano comportato, come
testimoniano i registri di contabilita, un notevetsborso economitd.

L’ambizioso progetto di recupero di quello che arbdiritto Capitelli definisce uno dei
piu rilevanti monumenti dell’arte di ‘contro-Risamgento’ sussidata dal re delle Due
Sicilie, dopo aver subito una prima battuta d'@oe®n la morte di Ferdinando Il e una
seconda interruzione a seguito della resa dellteedpa di Gaeta e dell’esilio di
Francesco Il (14 febbraio 1861), rimase definitieae incompiuto.

Ancora all’altezza dell'ottobre 1861 si continupaxlare dell’incarico che, ad un certo
punto, si arena tra le maglie della burocrd%iaUna nota presente nel regesto
didascalico di documenti contenuti nell'archivio Antonio Cesari, lascia intuire
ulteriori strascichi della vicenda mai sinora sugipoe suggerisce nuove piste
d’'indagine. La nota trascritta di seguito si rigee all'anno 1873

173 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llogpostale Napoli 30 novembre 1859, in Biblioteca
Nazionale di Napoli, Carteggio Domenico Morelli ¢th in avanti BNN,CDM), |, 63, pubblicata in
VILLARI 2002, p. 368.

174 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 31 dicembre 1859, in BNN,
CDM, I, 96, pubblicata in WLARI 2002, p. 370.

175 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 31 dicembre 1859, in BNN,
CDM, I, 96, pubblicata in ¥LARI 2002, p. 370.

7% |La Pinacoteca Reale di Capodimonte G. MancinellGe Giganti pel cav. Consalvo Carelli
Francesco Mormile Tip. Editore, Napoli 1877, p. Bu questo argomento, si veda da ultim@ICELLI
2012, pp. 95-98.

Y7 per lavori di fabbriche dal 1850 al 1855 D. 1@9.@ per 'anno 1859 D. 77.912.59 cfr. Spese fatte
dalla Finanza nell’'anno 1859 per costruzione ezidfae di diverse Chiese del Regno Chiesa di S.
Francesco d’Assisi in Gaeta, in ASNa, MF, fasc.129

178 5j veda nota 58.
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26 - 28 maggio - [Viaggio a Roma per la riuniondad&iunta delle Belle Arti] 27
maggio - lo presentai un miorapporto sulla comnissiaffidata al pittor Morelli
di Napoli periquattro quadri che deve dipingesdla chiesa nella chiesadi S.
Francesco Domini a Gaéta

Il rapporto citato puo verosimilmente identificarsbme suggerisce Ettore Spalletti, con
la minuta datata 29 aprile 1873 e indirizzata deefialla Giunta Superiore di Belle
Arti presso il Ministero della Pubblica Istruziongaccoglimento da parte di Ciseri
della richiesta di Morelli di non eseguire il fondorato come base per i suoi quadri
motivato dal pittore italo-svizzero in questi teninkse il sistema del fondo a oro é stato
praticato dagli antichi pittori non lo vediamo peapplicato per vero che a pitture
d'immagini per lo piu isolate e staccate, e non madipinti di fatti storici quali sono
quelli che il cav. Morelli deve trattar®3. A questa data, dunque, Morelli non solo non
ha abbandonato il progetto decorativo per la chiis&aeta ma, svincolato dalle
aspettative di gusto della committenza borbonicastra una certa autonomia di
pensiero nel rapportarsi con i suoi nuovi intertocu D’altro canto la scelta iniziale,
fortemente influenzata dall'imperante gusto neamgpthon era piu giustificabile intorno
alla meta degli anni '70 quando l'artista aveva stgtm linteresse verso forme

d’espressione notevolmente diverse.

C’e, infine, un altro elemento da ricordare brevetaeeAll'altezza cronologica del 1901
«una copia del S. Francesco di Domenico Morellcuil originale fu posto nel palazzo
reale di Napoli¥*® si trovava “sulla porta dellinterno” della chiesia San Francesco
d’Assisi di Gaeta. Non e da escludere che si tdattina svista dal momento che a

partire dal 1887 e a tutt'oggi sulla controfaccidélia chiesa era stata collocata la copia

179 E. SPALLETTI, Per Antonio Ciseri. Un regesto antologico di docathelall’archivio dell’artista, in
«Annali della Scuola Normale Superiore di Pisassdadi lettere e filosofia», s. Ill, v. V, 1975,\. p.
563 nota 976. Un rimando al documento, gentiimee@nalato da Alba Irollo a Giovanna Capitelli, &
contenuto in @PITELLI 2012, p. 98.

180 SpALLETTI 1975, p. 563 nota 422.

181 G, CoNTE CoLINO, Storia di Fondi: cenni dei paesi formanti il suo 8tato e delle citta limitrofe
Elena, Gaeta, Formia e Terracind901, p. 326. La notizia € documentata ad odgi sel rintracciato
breve passaggio.
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della San Francesco d’Assigiostra le stimmate ai suoi monatiMichele De Napoli
realizzata da Giuseppe Sabbitfie

1.2.2 La Cappella di Palazzo Nunziafife

Pressappoco negli stessi anni Morelli veniva cdiovaella decorazione della cappella
gentilizia del luogotenente generale Alessandrozsunte, duca di Mignano.

Nel 1856 su concessione di Ferdinando Il del gilglenerale era amico intimo e fidato
consiglieré®® avevano avuto inizio i lavori di edificazione dsbntuoso palazzo'. Al
permesso accordato seguiva una condizione. Il rR&ttii «ordinava restituirsi in quel
luogo una cappella in memoria dell’antica» [Santarill a Cappella Vecchidf.
L’architetto incaricato era Enrico Alvino che 'amprecedente aveva diretto i lavori per
I'apertura della strada dal Chiatamone al larg&alnta Maria a Cappella denominata
per volere sovrano via della Pace (attuale via DreVi).

Lo spirito con cui I'artista napoletano si accirdla nuova impresa pittorica € restituito
da una lettera richiamata precedentemente: «Stedroccupandomi per la cappella del
Nunziante di una gran parte del lavoro che debb® fizrzosamente per la glorid%

Che si trattasse di un incarico poco gradito dbpetlo si ignorava, ma di sicuro le

182 gylla questione della pala d'altare realizzata DelNapoli e poi trasferita a Capodimonte e della
successiva copia realizzata da Sabbione su riehigdtcan. Francesco Orgera si ved&T@RITELLI, |l
Trono e I'Altare: Ferdinando Il e Pio IX tra GaetPortici, in CAPITELLI 2011, p. 201 e AROLLO, Il
mecenatismo dei Borbone dopo il 1848: alcune lidieecerca e un percorso tra le fontivi, pp. 292-
293.

183 Con specifico riferimento alla vicenda della CdfpeNunziante si ringrazia il personale della
Soprintendenza Speciale per il PSAE e per il Polssddle della Citta di Napoli e in special modo
Fernanda Capobianco, attuale curatore, Lucio EioMice Direttore dell'Archivio Fotografico, Luisa
Martorelli, Laura Giusti e Angela Cerasuolo, funmoi.

Trai i contributi piu recenti si segnalano: MARTORELLI, Il contributo di Morelli alla Cappella
Nunziante di Enrico Alvinoin «Architettura e arti applicate tra teoria e@getto. La storia, gli stili, il
quotidiano 1850-1914x», atti della giornata di stidApoli 14 giugno 2003, a cura di F. Mangone, tlec
Napoli, Napoli 2005, pp. 113-121 e Bi1 BENEDETTQ, Gli spazi delle arti decorative nella Napoli fin de
siécle La «pubblica cappella del Palazzo Mignanoniante»,in A. DI BENEDETTQ Artisti della
decorazione: pittura e scultura dell'ecclettisma palazzi napoletani fin de siégl&lecta Napoli, Napoli
2006, pp. 44-63.

184 R. DE CesARE(MEMOR), La fine di un regno (Napoli e Siciliap, Il, S. Lapi Tipografo-Editore, Citta
di Castello 1900, p. 271.

185 Memorie della citta di Napoli dal tempo della swmdazione sino al presente memorie storiche di
Francesco Ceva GrimaldStamperia e Calcografia Vico Freddo Pignasecc&lapoli 1857, p. 553.

186 | ettera di Domenico Morelli a Margherita Mignatp, BNCF, C.V. 199, 44, pubblicata ini\VARI
1906, p. 322.
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motivazioni che spinsero l'artista ad accettareorior molteplici. La rilevanza
dell'incarico -e se si pensa al committente e garadd all’'ubicazione, la cappella
sarebbe sorta nell’area residenziale dété napoletana- lusinga e al contempo stuzzica
I'ambizione del giovane Morelli. Un’altra motivazie puo forse essere ricercata nel
timore dell’artista di urtare la ben nota suscéitébdell’alto ufficiale borbonico.

Fu I'’Alvino a suggerire al Nunziante il nome del M.

«[...] Felice episodio d’integrazione tra spazio #&eftonico e pittura», come ha
giustamente rilevato Valeria Vignoli, essa € malid che una espressione artistica di
gran pregio. La campagna decorativa della Cappéliaziante coinvolse la totalita
dell'ambiente e —cosa di gran lunga piu rilevalgerarie arti.

Il ciclo di pitture estese a tutte le superficemmte della cappella, spazi intermedi inclusi,
e sviluppato intorno alla figura della Vergine, adiintitolata la Cappella. Senza
dilungarsi troppo sulla lettura del programma nila@ebd giovera ricordare nell’'ordine le
scene della vita della Vergine che si sviluppantedunette, chiamate impropriamente
timpano dall’artista, ovverb’Annunciazion&’, Lo Sposalizio della Vergine, Il transito
della Verginee L’Assunzionee la coppia di tondi sotto i rispettivi archi ctraggono
fondamento nelle invocazioni cantate nelle Litdaigetane Regina Virginune Regina
Martirum; Mater creatorise Mater Admirabilis; Mater amabiliee Mater Salvatoris;
Stella Mattutina e Mater purissimg Nel catino absidaleCristo Pantocratore
benedicente seduto in trorgeguito in basso da un gregge di pecore. Nellgavol
«l'ampio azzurro interminato [...] tremolan vive enpide le stelle¥® di giottesca
memoria e, al centro, una croce greca con I'imneaglal Cristo e i medaglioni coi
simboli degli evangelisti e nei quattro scompaelialvolta i profeti maggiori “che anno
parlato della Madonndkaia, Elia, Davide, Geremiaentre, nei due peducci laterali, i
due santi patroni della committenZant’Alessandracon il mottoMilitia est vitama
ricordare la vita spesa al servizio di un nobileal@ e Santa Teresa d’Avila
accompagnata dall’emblema di tutta una VAtat mori aut pati Nella controfacciata

187 Uno schizzo del’Annunciazione ¢ visibile sullmstio del ritratto dellartista realizzato da Bedr
Celentano nel 1859 (Milano, collezione Trinca). Gra l'altro, fornisce un sicuro termiraate quenper
I'esecuzione del dipinto che, al pari della Cappetlovette essere concluso entro la fine di agdsto
1859.

18 A D.S. Morelli per le dipinture nella Cappella Nisrzte. A D.S. Morelli dipingente in bizantino la
pubblica cappella del Palazzo Mignano Nunziantdanguale Morselli € autore degli ornati Alvino
architettg s.n., s.l. settembre MDCCCLIX, p. 5.
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entro tondiLe Vergini prudentche contornano il rosone centrale e sulle impedtes
mezze figure una coll’lbis I'altra col gallo [...]Jsimbolo della vigilanza®.

Il linguaggio utilizzato dal Morelli attinge in pralenza al repertorio della tradizione
bizantina da cui deriva anche la smagliante cranihe se non mancano richiami alla
pittura di primo Rinascimento, da Giotto a Beatogélico. Si tratta in realta del
secondo, benché piu articolato, tentativo di nezitine filologica ‘in stile’. Gia nésli
Iconoclasti(1855), dipinto che ebbe subito una vasta riscmamzutta Italia e non solo,
I'ambientazione neobizantina era stata espressamiehiamata dalla critica «le quali
cose nel tutto insieme danno una vera idea defigrudture bizantine dé secoli avanti al
mille»'®®. Analogamente avvenne per la Cappella Nunziante tloripresa formale di
motivi del passato e invece diffusa e meno rigomaabene la dominante sia, come
nella tradizione, I'essenzialita e I'austerita. ‘iairabil arte” di cui I'artista diede prova
fu celebrata in un sonetto da Luigi Landolfi conteémente al completamento dei
lavori: «Nel moderno saper 'antico stile Del binartemprando, Ti sveli a parte a parte
E semplice e gentile, D’alcun bel vero spesso B&ano [...] Porgi, a chi intende,
doppia meraviglia¥™. In seguito ripensando all'incarico Morelli non sease il
turbamento causato in quel frangente dalle pre@api familiari «<Dover dipingere in
una chiesa, delle cose ideali, stanco morto rit@reacasa la sera [...] e poi il pennello
al muro e il pensiero a casa®

L’impresa decorativa della Cappella Nunziante e dapbpiu importanti risultati della
‘prima maniera’ dell'artista che gia si mostra aggato rispetto al dibattito artistico
contemporaneo. Nell'auspicio di un ritorno alledgdi’ decorazioni murali -«spero che
questa chiesa levi un poco la smania di imbiandarehiese®* che nel corso
dell’Ottocento avevano trovato nuovo impulso, spégciambito francese, riaffiora tutta

I'attenzione verso ci0 che succede al di fuori @enfini strettamente locali.

189 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 30 novembre 1859, Firenze 4
dicembre, in BAV, CV, 34DM, f. 340, pubblicata in MLARI 2002, p. 368.

19 5 D'ALOE, Descrizione di alcune opere esposte nella pubbfiasstra di Belle Arti nel di 30 di
maggio 1855in «Annali Civili del Regno Delle Due Sicilie»pl LIll, Stabilimento Tipografico del
Real Ministero dell'Interno, Napoli 1855, p. 63.

191 CapPELLA NUNZIANTE 1859, p. 5. Morelli informa Pasquale Villari depaesia scritta da Landolfi e
gliene invia una copia cfr. Lettera di Domenico Elira Pasquale Villari, [autunno 1859], in BAV, CV
34,DM, f. 340, pubblicata in MLARI 2002, p. 366.

192 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villariufanno 1859], in BAV, CV, 34DM, f. 340,
pubblicata in VLLARI 2002, p. 365.

193 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 30 novembre 1859, Firenze 4
dicembre, in BAV, CV, 34DM, f. 340, pubblicata in MLARI 2002, p. 368.
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Sull'importanza della decorazione religiosa monutalenin Francia nell'Ottocentd’
vale la pena ripercorrere per sommi capi quel ddftenomeno di ‘cantieri aperti’ che,
per ragioni di comodo, verra scandito in tre f&wito la Restaurazione, dal 1815 al
1830, ha inizio un periodo di grande fermento detm prevalentemente agli spazi
dedicati al culto. Tra le tante chiese rinnovateostruiteex novoa Parigi vi sono le
neoclassiche Notre-Dame-de-Lorette (1823-36) caordeli Victor Orsel e Alphonse
Périn; La Madeleine (1828-1845) che nel corso d@eedni, diventera un interessante
caso di eclettismo — basti pensare all’affrescaieto fra gli Apostolidi Jules-Claude
Ziegler in stile nazareno (1837) e al mosaico reaoitino diCristo trionfante tra Santi
di Charles-Joseph Lameire (1888); la bellissimatisdente chiesa gotica di Saint-
Merri, restaurata durante la prima meta del XIXosede cui cappelle sono state dipinte
dai principali allievi d’Ingres: Théodore ChassariaHenri Lehmann e Eugene-
Emmanuel Amaury-Duval. E ancora le chiese di SaBd#saevieve e Saint-Sulpice.
Sotto la Monarchia di Luglio si registra tanto wmatinuazione delle attivita quanto un
freno al moderno programma di rinnovamento. |l cdstla chiesa neo-romanica di
Saint-Paul a Nimes realizzata dall’architetto GimAuguste Questel (1835-49) con
affreschi di Hippolyte Flandrin apre al diffuso ugero dello stile neogotico. Nella piu
generale rivalutazione di tecniche e stili lo studi artisti coinvolti predilige, in questa
fase, la pittura murale. Sotto il Secondo Impeaqyresenza di un potere centrale forte e
insieme I'ambizioso programma di trasformazioneanistica del barone Haussmann
dona nuovo impulso al vivace fermento artistico rdal tutto spento. Tra i piu
emblematici cantieri artistici di questo periodaisordano la chiesa di Saint-Germain-
des-Prés (1856-1861) con gli affreschi di Hippolytandrin; quella di Saint-Augustin
realizzata da Victor Baltard (1860-71) in stile @mto-bizantino interessante
espressione delle tecnologie dell’epoca; quell&alnt-Francois-Xavier dove lavorera
tra gli altri il prolifico pittore Charles Lameir@873).

La questione della Cappella Nunziante si incrogigp@, con temi di grande attualita
come la conservazione e il restauro. Senza entermerito, e sufficiente ricordare le
teorie diametralmente opposte di Eugene Emmanwdletde-Duc, fautore del restauro

stilistico e della restituzione della realta starie formale dell'opera secondo

19 Sulla questione si rimanda a Boucart,Le renouveau de la peinture religieuse en Franc®®0Qt
1860) Arthena, Parigi 1987; BFoucart,F. Harmon, L'architecture religieuse au XlIXe siécle entre
éclectisme et rationalismé’resses de I'Université Paris-Sorbonne, Parig62&. Amiot-Saulnier,La
Peinture religieuse en France 1873-18R%usée d’'Orsay, Parigi 2007.
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ricostruzioni talvolta di fantasia e quelle di JdRaskin e William Morris sfavorevoli
alle manomissioni perpetrate dal restauro e sdsetewnlella salvaguardia che previene
ogni intervento successivo. In ambito italiano ialettica tra conservazione e restauro
si sviluppa a partire dalla seconda meta del sentdono alle figure di Pietro Selvatico
e Camillo Boito. L'impiego della tecnica a tempeariae a questa data Morelli non
padroneggia affatld” va situata sulla scia di quella visione marcatamettocentesca
del ritorno alle origini.

D’altronde, in maniera inversamente proporziondiegenerale mancanza di apertura e
di curiosita dell’lambiente accademico partenopeordili € pieno di slanci. Il pittore
progetta di esporre ‘al Popolo’ [Roma] «perché wmgledere come std colle altre
maniere di dipingeré$®. La ricerca, a tratti febbrile, di un confrontoncgli artisti
italiani e stranieri presenti nella Roma cosmopotlt quegli anni si estende anche a
Parigi dove medita di andare per «vivere un podia ferragine universales’.

Tornando alla Cappella napoletana, a un esame Iphalg € possibile parlare di
contaminazione di linguaggi giacché quello gotiam ré 'unico utilizzato ma sono
presenti dei richiami allo stile romanico —rosonentcale- oltre che a quello
rinascimentale -pitture. La decorazione degli mmtedella Cappella Nunziante si
inserisce, in altre parole, in quel diffuso recuper forme espressive e modelli del
passato che caratterizza tutto [I'Ottocéffto L'orientamento, come acutamente
sottolineato dalla Di Benedetto, di gusto eclettiaggiunge qui esiti particolarmente
felici e difficilmente rintracciabili nel panoranaatistico napoletano coevo.

Nella Cappella Nunziante il rapporto con l'ambieditéene assoluto: dall'articolazione
di volumi elementari che evocano le spazialitardek alla presenza di un cospicuo
numero di apparati decorativi di gusto medievalanjresa coinvolse oltre ai ben noti
architetto e pittore un gran numero di personalitearmorari, scalpellini, ebanisti,

bronzisti, ottonai, fabbri, vetrai. Di estremodrgsse € il complesso dell’arredo ligneo e

195 sara Morelli in una lettera a riflettere su qugsiato «ho imparato a dipingere a tempera, cheang p
un meccanismo piu difficile del fresco» LetteraOdimenico Morelli a Pasquale Villari, bollo postale
Firenze 31 agosto 185[9], in BAV, CV, 3aM, ff. 376-377, pubblicata in M_ARI 2002, p. 363.

19 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,lloogpostale Roma 4 marzo 1858, in BNN, CDM, |,
50, pubblicata in YL.LARI 2002, p. 320

197 |ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,lloopostale Firenze 16 marzo 1858, in BNN, CDM,
I, 42, pubblicata in Y LARI 2002, p. 346.

198 per I'approfondimento di questa tendenza si vedslA&zzocca, L' immagine del Medioevo nella
pittura di storia di storia dell'Ottocentoin «Arti e storia nel Medioevo», vol. 4, 2004, g23. Sulla
fortuna dei modelli bizantini si ved@yzantium 330-1453 ondra, Royal Academy of Arts, 25 ottobre
2008-22 marzo 2009, a cura di R. Cormack e M. Va@sdRoyal Academy of Arts, Londra 2008.
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marmoreo che a dispetto della variegata tipologésenta una sostanziale omogeneita
di carattere. Va ricordato che linflusso della matkobizantina ebbe un riverbero
eccezionale sulle arti cosiddette mifGtiDegni di nota sono I'altare (O.A. 00093680);
il paliotto (O.A. 00093680); il pulpito (O.A. 000892) con motivi decorativi e croci in
marmo commesso e pasta vitrea; il tabernacolotearatato da fini decorazioni (O.A.
00093680). E ancora si citano, tra gli altri, illissimo trono in legno realizzato nel
1865 da Gaetano de Martino (O.A. 00093691) unitaenealla cantoria (O.A.
00093664); gli inginocchiatoi (O.A. 00093665; 00688 00093667; 00093668); il
confessionale (O.A. 00093656) o piuttosto i palidocome le acquasantiere (O.A.
00093649; 00093732), le mensole di legno intargi@®. 00093690); le sedie (O.A.
00093669; 00093670; 00093671); le lampade (O.A98605; 00093707). Nel segno
di una continuita ideale con l'architettura e lecat@azioni, I'arredo liturgico mobile
sviluppa motivi in linea con il contesto neogoticBasti pensare allo splendido
tabernacolo portatile (O.A. 00093722); ai crocifisslegno dipinto (O.A. 0009367) e a
guelli in metallo dorato (O.A. 00093729); al traioein ottone dorato per I'esposizione
eucarestica (O.A. 00093727); al lampadario a bréOcA. 00093724); ai candelieri
d’altare in legno dipinto (O.A. 00093681; 000936820093716); ai candelabri (O.A.
00093655). C’e da sottolineare che la manifattureeléa gran parte dei casi di qualita
rimarchevole. Parte integrante di questo raffinatogetto sono anche il pavimento
ornato conopus sectilg§O.A. 00093675); il bel portone e la cancellateees in ferro
battuto (O.A. 00093735) e finanche la grata indemfissa sul pavimento (O.A.
00093648). Al medesimo gusto neobizantino &€ im@tantimmacolatascolpita in
marmo dal potentino Antonio Busciold#id (O.A. 00093684), artista suggerito ai
committenti dal Morelli. Ma c’é un altro aspettotaressante legato al tentativo di

?01

coinvolgimento di uno dei maggiori maestri vet@nbardf™". Stando a Levi, anche in

questo caso & Morelli a suggerire il nome di Pormpexini’®? per la realizzazione di

199 sul rinnovato interesse per l'arte bizantina r@hpo delle arti applicate si veda da ultimoN#BBIA,

Il Neobizantino nelle arti decorative del secondtto®ento, tra invenzione e tecniche anticlire
«MDCCC 1800, vol. 2, 2013, pp. 109-130.

20 pa qui a poco I'Alvino e il Busciolano collaborere nuovamente in occasione dei lavori di
adattamento della colonna gia presente nell”elegjapiazza dei Martiri, 'uno per I'esecuzione del
disegno generale, l'altro per la realizzazionerdi dei quattro leoni.

21 gylla questione dekvival ottocentesco delle vetrate tra ltalia e Francieesia SSILVESTRI, Vetrate
italiane dell'Ottocento. Storia del gusto e relaziartistiche fra Italia e Francia. 1820-187@.P.E.S.
Studio per Edizioni Scelte, Firenze 2006.

292 pompeo discendeva da una generazione di rinomisti aetrai e insieme al fratello Giuseppe aveva
ereditato, alla morte del padre Giovanni, la Dit&amiglia. La fama di “insuperabile” (GCAROTTI,
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‘un finestrone?® verosimilmente da intendersi, come gia suggeritadDi Benedetto,
come il rosone in vetri colorati della facciata.n@tizia riportata da Levi si incrocia con
il viaggio effettuato a Milano nel 1858 al seguittel barone Vonwiller. In
quest’occasione Morelli stringe significative amaieiartistiche, in modo particolare con
Eleuterio Pagliano col quale il rapporto diviensastretto e con Giuseppe Bertini che
in quel torno di tempo era intimo del pittore digami piemontesi.

L’attenzione particolare riservata tanto agli elethstrutturali quanto, come si e detto,
a quelli accessori rimarca la forza di una visidnampio respiro.

Sei mesi dopo l'inizio dei lavori la decorazione eompiutd®. Se si eccettuano le
lamentele relative allo scarso compenso ricevutonesstato pagato, secondo quel
contratto scannaté%, aspetto questo sul quale Morelli tornera divensee riferendosi
alla complessita del lavoro che «non si & pagataopt?® I'effetto finale aveva stupito
persino lui: «Il lavoro in genere credo si possee#tare come riuscito pel carattere, e
per una certa armonia di disegno che veramentedifiiaile, sul cominciare®”.
Sappiamo che era nelle sue intenzioni la volonta@atiumentarsde visuvisitando
Palermo e soprattutto il Duomo di Monrédfe La costruzione tanto ammirata per la
sostanziale unita tra forme architettoniche e deione aveva ispirato, tra gli altri e
sempre con riferimento all'ambiente artistico frase, I'architetto Jakob Ignaz Hittorff
che nell'interno della chiesa neobizantina di S#imcent de Paul di Parigi fece
realizzare un soffitto ligneo a capriate e un mampolicromo ad imitazione di quello
siciliano.

Particolarmente soddisfatto del lavoro finito Mdirébrnera su questo punto in una
lettera successiva rivolta a Villari «ha un cefffetéo caratteristico nell'insieme [...] vi

Pompeo Bertiniin F.FONTANA, «Antologia meneghinax, vol. I, Lampi di stampdavio 2004, p. 159
(ediz. orig. Libreria Editrice Milanese, Milano 18] stando ad un esame piu globale delle fonti, va
riferita al lavoro eminentemente tecnico piuttosit@ a quello di invenzione dove, al contrario, deca

il ben noto Giuseppe.

2931 Ev) 1906, p. 99.

2% |a cappella fu verosimilmente concepita e reatizda sei mesi tra gli inizi di marzo e la fine di
agosto 1859 dal momento che prima di quella data vice alcuna menzione alla commissione. La
datazione al 1864 ricordata da Levi € evidentememtga.

205 |_ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Firenze 31 agosto 185[9], in BAV, CV,
34,DM, ff. 376-377, pubblicata in MLARI 2002, p. 363.

208 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Napoli 30 novembre 1859, Firenze 4
dicembre, in BAV, CV, 34DM, f. 340, pubblicata in MLARI 2002, p. 367.

207 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari llogpostale Firenze 31 agosto 185[9], in BAV, CV,
34,DM, ff. 376-377, pubblicata in MLARI 2002, p. 363.

%8 Morelli manifesta l'intenzione di andare a Palermdare ‘alcuni studi’ nella chiesa di Monreale
nell’agosto 1859 cfr. Lettera di Domenico MorelliPasquale Villari, bollo postale Firenze 31 agosto
185[9], in BAV, CV, 34,DM, ff. 376-377 pubblicata in MLARI 2002, p. 364.
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& una fatica materiale indicibile che non si cae®¥. L'intenzione di eseguire alcuni
schizzi ‘ricordo’ per I'album della Signora, comgatutamente accenna a Villari, la
dice lunga su quanto fosse intimamente appagaitesitd del suo lavoro. Ad un
valutazione complessiva si tratto di unimpresatmanpegnativa non solo per il
programma decorativo e la grande quantita di omdateseguire ma per la globalita
dellintervento. Tale suggestivawontinuum fa di questa cappella un’esperienza
totalizzante. Tutt'altro che “inespressiva, anaistca™®, come fu definita da
Costanza Lorenzetti nella prima meta del secoloss¢essa € uno degli esempi piu
emblematici di neomedievalismo meridionale, pevalémche piuttosto precoce in
rapporto al contesto napoletano. L'apprezzamem&sspché unanime, che ne derivo e

efficacemente delineato in queste brevi ma sigaifie righe:

e degna delle piu grandi lodi tanto nell'esternoamo nell’interno, dove se i
marmi a stucchi lustrati e i musaici dipinti fogseeri nella materia, come lo sono
nel carattere, si avrebbe un monumento d’arte debelli ai nostri giorni. Né di
minor lode sono meritevoli i dipinti in campo d’ofattivi sulle pareti dal chiaro
Domenico Morelli nel medesimo sfifé

Tra le altre annotazioni conservate nell'interessaliario giovanile di Grazia Mancini,
figlia del patriota e celebre giurista PasqualeniStao, rientrata a Napoli da Torino e
stabilitasi con la famiglia all’interno del “magiud” Palazzo Nunziante, alla data del 4
dicembre 1860, si ricorda appunto ['«elegante chgpgentilizia dipinta dal

giovane Domenico Morelli, uno de' piti valenti artéfella scuola napoletand$

La sfortunata vicenda conservativa della Cappelkrétitamente connessa ai ripetuti
interventi di restauro cui fu sottoposta anche asaadella fragilita della tecnica di
esecuzione. Un primissimo intervento diretto da édllostesso e dunquante 1901, é
ricordato dal Cozzolirfd>. Alla morte di Morelli, poco pitl di un quaranteardopo la

sua realizzazione, il preoccupante stato di degedienunciato da Camillo Miola

209 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,lloopostale Napoli 30 novembre 1859, Firenze 4
dicembre, in BAV, CV, 34DM, f. 340, pubblicata in MLARI 2002, p. 367.

210 C. LoRENZETT], L'Accademia di belle arti di Napoli (1752-1952.e Monnier, Firenze 1953, p. 323.
11 Storia dei monumenti di Napoli e degli architettiecli edificavano dal 1801 al 1851 per I'architetto
Camillo Napoleone Sasswol. I, Tipografia di Federico Vitale, Napoli 38, p. 342.

212 G. PIERANTONI MANCINI, Impressioni e ricordi Giornale di una giovinetta 381864 in «Nuova
Antologia», CXXVIII della raccolta CXXII, V, 1907p. 278. Grazia Mancini era figlia di Pasquale
Stanislao, il giurista napoletano distintosi pesle posizioni antiborboniche e per questo esileriao.

Il suo diario giovanile ricco di aneddoti e rifl@@s anche inerenti la temperie politica italianagdegli
anni, usci a puntate sulla rivista “Nuova Antoldgial 1907 e raccolto in volume nel 1908.

13 D| BENEDETT0 2006, p. 60 nota 130.
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«Queste belle decorazioni han sofferto molto pemitita¥'* seguito da Edoardo
Dalbono che rimarca la necessita di un interverf@uesta cappella ora si trova in
condizioni deplorevoli. Le piogge hanno rovinatogeahie pitture, né ancora sorge una
voce autorevole per provvedef&»

Una riflessione a margine sul binomio Alvino-Mor@&lopportuna. Nel giugno 1853 —e
la giovane sposa di Morelli a riferire i fatti alfello Pasquale- la commessa di «tre
quadri, uno di cinquanta palmi e due di 25 palmiww¥*® per la chiesa di Santa
Maria di Piedigrotta sembra quasi cosa fatta. Taleostanza, mai sondata ma di un
certo interesse specie se si consideri la preaar®iogia, si inserisce in quella fase di
generale rinnovamento della chiesa da poco elalatngo di Basilica minore (1849)
cui Ferdinando Il «incomincid a volgere le sue c{ire] con particolarita®’. In
quell’occasione Morelli ebbe contatti diretti edfeeenti con I’Alvino che si era occupato
del prospetto della chiesa. «Quest'affare tienedalliooccupatissimo per ora dovendo
stare spessissimo con larchitetth scrive Virginia. Ignoriamo I'evolversi della
vicenda quasi certamente mai portata agghtna & possibile che la presenza di
Giacinto Gigante attivamente presente nel cantibt®a in qualche modo favorito, per
gli stessi motivi gia accennati in relazione a @aahche quella del giovane Morelli. La
collaborazione fra i due artisti svolta nell'araaydasi un ventennio e conclusa di fatto
con la morte dell’architetto, ha fra i suoi momepiti alti I'intervento in questione, la
realizzazione dieci anni dopo della Culla per inpipe Vittorio Emanuele (Caserta,
Palazzo Reale) e la fase iniziale del cantiereedtauro della Cattedrale di Amalfi
(1885-1889) dove e ancora lo stesso Alvino a cdiasigalla committenza I'intervento
di Morelli?®. Il caso che non & certo unico nella biografiapittbre, palesa la stima e la
fiducia accordatagli dai colleghi. In questi dededal resto si creano molti di quei

sodalizi che costelleranno la parabola artistiozanana di Morelli.

21 Ricordi morelliani1915, p. 12 .

215 MORELLI, DALBONO, La scuola.. cit., p. 98 nota 1.

216 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Firenze 20 giugno 1853, in BAV, CV,
34,DM, ff. 219-220, pubblicata in M.ARI 2002, p. 215.

217 Storia dei monumenti di Napoli e degli architettiecli edificavano dal 1801 al 1851 per l'architetto
Camillo Napoleone Sasswol. I, Tipografia di Federico Vitale, Napoli &8, p. [333].

18 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,llbopostale Firenze 20 giugno 1853, in BAV, CV,
34,DM, ff. 219-220, pubblicata in M_.ARI 2002, p. 215.

219 Non sono stati rintracciati, al momento, altrerifnenti alla vicenda peraltro mai ricordata dédbeti.

0 G. FIENGO, Il duomo di Amalfi. Restauro ottocentesco dellaciaim, Centro di Cultura e Storia
Amalfitana, Amalfi, 1991, p. 95. Per una piu delitstg ricostruzione della vicenda si veda la retati

scheda di catalogo redatta da chi scrive e presetitell parte di questo progetto di ricerca.



56

[.2.3 L’Assunta di Palazzo Reale a Napoli.

Il 2 maggio 1864 Annibale Sacco commissionata adilidia tela dell’Assunta per |l
soffitto della Cappella Palatina del Palazzo ReaNapolf**,

La conoscenza tra i due si data allanno prima daadopo esser stato nominato
Direttore della Real Casa Savoia il torinese Sakcaricato, tra I'altro, della gestione
della Quadreria formata al tempo dei Borbone, siakev della consulenza dei pittori
Federico Maldarelli e di quella, piul fattiva, diokélli®**

Al rifacimento ottocentesco della Cappella Realensso da Ferdinando 1l si legano i
lavori di ampliamento realizzati dall’architetto &ano Genovese durante I'arco di un
ventennio: 'ampliamento dell’altare, le decorazionstucco bianco e oro, i dipinti con
Storie della Verginee Storie di Cristocommissionati all’Accademia di Napoli e il
rinforzo.

Dal canto suo Morelli, coinvolto solo in una fasecessiva, si appresta ad affrontare la
piu importante commissione pubblica di questi ahlinvenzione iconografica matura
lentamente nutrita, come apprendiamo da una lefp@stuma al senatore Fedele
LamperticG?® del pensiero dei Padri della Chiesa che studeni@mente decidendo,
infine, di prediligere la visione di San Giovanniamasceno. In rottura con gli
orientamenti e le convenzioni linguistiche del teniporelli da una lettura dell’episodio
che, pur non prescindendo dal testo sacro, sitalh@nda tutta la tradizione figurativa
della Vergine Assunta. Non gia una statica immagirescendentale bensi una
celebrazione vera e propria del momento. «lo senthe l'insieme di quel momento

doveva avere un carattere generale di fé&ta»cio che difatti Morelli dipinge & una

2L |, MARTORELLI, L’Assunta del Morelli. Genesi del dipintan «Effetto luce Materiale, tecnica,
conservazione della pittura italiana dell’Ottocentatti del convegno, Firenze, 12-13 novembre 2008,
Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 2009, pp.9t013.

222 30n0 molto interessanti le vicende che precedamminina di Morelli a Ispettore della Pinacoteaa cf
Lettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari, pE1869], in BAV, CV, 34,DM, f. 626-627,
pubblicata in DMORELLI, Lettere a Pasquale Villaria cura e con un’introduzione di A. Villari (d'onma
avanti MLLARI 2004), Il, Bibliopolis, Napoli 2004, pp. 26-28. rPkapprofondimento della questione
relativa al riordino del Museo di Capodimonte sid&eA. PICONE PETRUSA Annibale Sacco e la
formazione delle collezioni moderne del Museo dpdgZimonte in «Scritti in ricordo di Giovanni
Previtali. Dal Cinquecento al Novecento Prospettivan. 57-60, vol. Il, 1990, pp. 392-400.

223 E. DALBONO, Commemorazione di Domenico Morelli: discorso lettAccademia di Archeologia
Lettere e Belle Arti nella tornata del 25 novemHlr@01 dal socio Eduardo Dalbondn «Napoli
nobilissima», vol. Xl, fasc. Ill, 1902, p. 36.

224 DALBONO 1902, p. 37.
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moltitudine di angeli alcuni dei quali sollevano Neadonna mentre altri formano un
coro festante osservando con sguardo ammiratetiagme della Vergine al cielo.

Nella meta inferiore, ecco la grande novita, lexg@pali virtu di Maria tra cui la fede,
'umilta, la verginita, la carita, la speranza, fassegnazione, la consolazione, che
tornano sulla terra ‘dispensiere di gaudio e dieffa&t A proposito della visione
tutt’altro che canonica si richiama la riflessiahd-rancesco Dall’Ongaro:

Assunte ce ne sono parecchie [...] Cera dunque geridi cadere in
qualche plagio, e in qualche ripetizione. Ma il Elbré di quei rari artisti
che pensano e trovano il modo di esprimere chiangania propria idea.
Egli si sara detto: Perché la tradizione dei crédenalzo al cielo Maria?
Perché ella splenda dall’alto come un esempio biléae ispiri & suoi
devoti l'esercizio di quelle virtu che la fecerogda dell'alto seggio.
Dipingiamo dunque la doppia corrente d’idee e detdfche collegano |l
cielo e la terra. Gli angeli portano in cielo Mar@ale Virtu ch’ella ispira
discendono in terf.

Si fa strada un linguaggio pittorico nuovo chegea Quardare, € il risultato di una nuova
visione della realta. «<mi parve naturale, che naredesse né la tomba, né alcun pezzo
di terra, e anche mi parve ragionevolissimo diuesale gli apostol$’ scrive I'artista.

E in questo senso che si comprende la definizi@iieodiana di «pittore filosofo, del
pittore interprete degli Evangeli, dell’artista ctegiona con un eccezionale equilibrio
d'idee fra il tema e la estrinsecazione di e§€o3# cambio di prospettiva metodologica
consiste esattamente in questo sguardo nuovontese vogliamo, comunque sia
scevro da vincoli inviolabili. «<Dopo tutto questhe € nella tradizione cattolica, resta la
pitturax¥?® aggiunge Morelli quasi a rimarcare il giusto maegiche Iinvenzione

artistica deve avere nella pratica dell’arte.

Le difficolta tecniche furono certo notevoli dal mento che malgrado le proporzioni

gigantesche, 12 metri, il supporto € tessuto ininino pezzo. | primi anni trascorsero a

225D, PrRINCI, Assunzione di Maria Dipinto del Commendatore Domeilorelli, in «L’arte in Italia», a.
I, d. X, ottobre 1870, p. 152.

22 Tipo della Verginein Scritti d’arte di Francesco Dall’OngardUlrico Hoepli, Milano Napoli 1873, p.
56.

227 DALBONO 1902, p. 36.

228D AL BONO 1902, p. 36 poi ripubblicata in &RELLI, DALBONO 1915, pp. 90-91.

229 DALBONO 1902, p. 37.
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definire I'idea come provano i numerosi studi @d bozzetti preparatori che l'artista
produsse (Napoli, Museo di San Martino e Galleri€apodimonte e Roma, GNAM)
«Ho lavorato piu di due anni nei quali non sondcstapace di fare altro, ho fatto tanti
studi, ho cambiato piu volte 'idea, ho fatto dwargli bozzetti, ho avute tante spese che
mi sono rovinato$°. A partire dal 1867 prosegui, forse loco, come parrebbe
confermare Lessona «Da due anni lavora poi neljgpeda reale di Napoli ad
un’Assunta$®’. Ancora nell’ottobre 1869 i lavori non sono corstluSi ammira molto a
Napoli il gran quadro, finqui solamente abbozzdtdomenico Morelli, rappresentante
I'’Assunta. Esso & destinato alla Cappella dellagiRed™. Il dipinto verra collocato
soltanto il 27 giugno 1878°

Il seguito della vicenda € caratterizzato da ungpimieno celato malanimo nei confronti
della Casa Reale dal momento che il compenso fmatitiginariamente verra ridotto. |l
prezzo iniziale di dodicimila lire stabilito dalfaasa Reale venne giudicato dall’artista
troppo modesto in relazione al lavoro da eseddfrdi’incapacita di accordarsi andod
pari passo con le reiterate discussioni tra I'extesil Sacco. Agli inizi del 1888 Morelli
tenta ancora una volta di vendere il bozzetto della desiderando fortemente vederlo
all'interno delle collezioni di Capodimorft&

Il dipinto rimase indenne dai bombardamenti detisig 1943 che distrussero la volta
perché preventivamente rimosso e ricoverato nediggid di Caserta. Piu recentemente
si ricorda il restauro realizzato dall'Alfa Restaairdiretto da Annalisa Porzio, storico
dell'arte della Soprintendenza B.A.P.—P.S.A.E. dpdli e Provincia, che ha restituito
cromia e profondita originarie alla téf

Nel corso del decennio 1860-1870 si assiste, caaenai chiaro, ad una profonda
evoluzione stilistica dell’artista. Al tonalismoarnatico acceso delle prime opere si

sostituisce via via una tavolozza piu chiara. «&gwo la vasta tela, tosto ravvisa che

230 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,886 c.], in BAV, CV, 34,DM, f. 383-384,
pubblicata in VLLARI 2004, p. 22.

31| ESSONA1869, p. 123.

232 Notizie artistiche in «Rivista Contemporanea Nazionale ltaliana»X¥ll, vol. LIX, fasc. CXClI,
ottobre 1869, p. 151.

233 priNCI 1870, p. 152.

234 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,86 c.], in BAV, CV, 34,DM, f. 383-384,
pubblicata in VLLARI 2004, p. 22.

435 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villaririfpi mesi 1888] in BAV, CV, 34DM, f. 474-476,
pubblicata in VLLARI 2004, pp. 130-132.

2% A. Porzio, Il Restauro dell'Assunta di Domenico Morglln «Effetto luce Materiale, tecnica,
conservazione della pittura italiana dell’Ottocentatti del convegno, Firenze, 12-13 novembre 2008,
Edizioni Scientifiche Italiane, Napoli 2009, pp.3t125.
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una sola biacca, un cadmium, un cobalto ed un gifa@pmano il grande apparato della
tavolozza del gran coloritor€¥. La minore densita della materia pittorica consexiia
luce di vibrare piu liberamente. E la sensazione sihpercepisce osservando il cielo
brillante che fa da sfondo all’Assunta e che ripalla mente le parole dall’artista «in
una bella giornata, alzando gli occhi allo zenitnsontra un turchino profondo, e se in
guel momento passa una leggera nuvola bianca,lia ¢m@ota piu bella e piu pittorica
che si possa immaginar@: Come precisa Villari il realismo qui presenteravevolta
del linguaggio pittorico morelliano, «contrasta araccon quell’idealismo cristiano, che
doveva formare I'ultima fase della sua afté»Parallelamente iniziava un processo di

semplificazione pittorica che trovera il suo culmsul finire del secolo.

237 PrRINCI 1870, p. 152.
238 DaLBONO 1902, p. 37.
Z9VILLARI 1902, p. 214.
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[. 11l | “bozzetti” a tema cristologico e le Madoa. Alcuni casi di
intervento nelle collezioni partenopee.

La prima Esposizione Nazionale Italiana di Firems# 1861, all'indomani
dell'Unita coincide con il debutto ufficiale di Melti sul panorama artistico italiano.
Sappiamo con quanta eccitazione e con quale calicaspettative l'artista avesse
fantasticato sull'intervento suo e degli amicigitiNé la scuola della verita qui € bene
accetta [...] Percido bisogna unirci ai bravi, e fatpo! Dillo anche a Vertunni e agli
altri amici, che bisogna tutti sostenersi a viceAtfa scriveva Morelli a Bernardo
Celentano. Si trattava, in sintesi, del primo badcprova su scala nazionale giacché
I'esposizione registro la presenza di numerose lscregionali. Accanto alla pittura
storico-romantica si registro la presenza, seppigua, di soggetti risorgiment&ft. Il
giudizio finale di parte che non tenne conto détlaelazione’ pittorica di marca
napoletana, suscitd in Morelli e compagni il viiiss sdegno culminando nel plateale
gesto di rinuncia alle medaglie loro assegffate
La polemica imbastita da Pietro Estense Selvatitorno al fare bozzettistico di
Morelli, ravvisabile nel dipintdl conte Larama che anche per esempio Rescari
(Milano, Casa di Riposo per Musicisti, FondazioneMérdi), nell'Otello contempla il
carattere di Desdemong@Piacenza, Musei Civici di Palazzo Farnese) ol nespri
siciliani (collezione privata), non stupisce affatto. Apjmosto deGli Iconoclastiche

raccolgono tutta la sua ammirazione, Selvaticoapdell’adozione di

[...] una nuova [maniera], scimieggiante una modadese. Tanto & pur vero, che
anche agli intelletti piu alti del nostro paesd¢tawuanto cala da Parigi, col marchio
del favore e del plauso, esercita influsso inelefdh

240 EvI 1906, p. 117.

241 Morelli partecipd corGli iconoclasti, La Serenata (allegoria sulla vinana), Il conte Lara, Bagno
Pompeiano, | freschi veneziani Barca con figureftMata fiorentina, Mattinata di Lorenzo de’ Medici
242 Tra coloro i quali firmarono per la rinuncia atleedaglia figurano Morelli, Altamura, Celentano,
Vertunni, Pagliano, Induno, Michele Gordigiani ,igiuScrosati cfr. lEvi 1906, p. 118.

243 e condizioni dell'odierna pittura storica e sacir Italia rintracciate nella esposizione nazionale
seguita in Firenze nel 1861 Osservazioni di P. &&le, Tipografia Antonelli, Padova 1862, p. 38.
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Selvatico coglie nell’allontanamento dalla pittlaecademica le «balzane eccentricita
della odierna pittura francese» e tra questi qaeattere che altrove sintetizza come
«effetto dell'istante piuttostoché alla vera ecmetlas*”. La riflessione sulla pittura del
“proteiforme’®*> Morelli ha per noi una sua certa rilevanza periorigdi precocita
cronologica: e il primo riferimento di aperta a#j almeno rintracciato sino ad oggi,
nei confronti di quella presa di distanza dallaizene pittorica accademica.

La costituzione della Societa Promotrice di Belldi Ali Napoli fu la conseguenza
diretta dello spirito di protesta verso il ‘sistéff& Morelli fu uno degli attivi fondatori
insieme a, ciascuno per i propri ruoli, Palizzi,@giassi, Guglielmi, Alvino, Carrillo,
De Napoli, Landolfi.

Negli anni a cavallo tra il settimo e l'ottavo deo@ si registra una straordinaria
concentrazione di dipinti a soggetto sacro. Morsllirivela subito un profondo
conoscitore delle Sacre Scritture sebbene I'ineggaione che offre risulta sovente del
tutto personale. Lo studio della Bibbia ma sopttituicome si evince dalle lettere, la
sua meditazione alla ricerca dei passaggi piuadiinon va scisso dalla considerazione
dei precedenti figurativi o dei brani di pitturantemporanei cui talvolta si riallaccia
intervenendo attraverso la novita del mezzo esp@essrompendax abrupto

Accanto ai soggetti sacri dove predomina lo sptéupropriamente detto, Morelli si
apre all'interpretazione di tipo profano accoglierld manifestazioni di pietismo della
devozione popolare: € il caso, per esempid, aeisita ai Sepolcro anche dPreci e
fiori. Venerdi Santo.

La sua visione pittorica viene, inoltre, fortememBuenzata dalla demitizzazione del
Vangelo espressa da storici come David FriedrichuSs ma, soprattutto, da Joseph-
Ernest Renan che nel suo libr@ de Jésurega apertamente la natura divina di Cristo.
La contestuale riflessione sull’lslam a partiretésti fondanti come iCoranoo Life of
Mohammed1850) di Washington Irving, scritto che attingd grecedent&ohammed,
der Prophet(1843) di Gustav Weil si avvale, specie graziegndirmediazione di Alma
Tadema, dell'ausilio fondamentale della fotograiia Morelli attinge a piene mani per

conferire veridicita alla narrazione. Sono attéstatoltre, i contatti col rabbino

44 Storia estetico-critica delle arti del disegno Lazidette nella I.R. Accademia di Belle Arti in ¥eia
da P. Selvaticpll, Co tipi di Pietro Naratovich, Venezia 1856 XVIII.

245 e vATICO 1862, p. 105.

4 per un’'idea complessiva della Promotrice napotetirveda: M.A. Fuscd,a Societa Promotrice di
Belle Arti di Napoli: 1861-1867in «Archivio storico per le province napoletana»99, 1981, pp. 282-
313.
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Salomone De Benedetti con cui Morelli entro in m@ipdi familiarita. L'incontro tra
due personalita aperte al dialogo e al confrortsj e fonti descrivono il Patriarcg
giovo al ‘verismo’ religioso dell'artista. Diventan corollario di questo atteggiamento,
quello studio dei luoghi su una grande cartinagislese posseduta nello studio.

Lo spiccato interesse per il mondo orientale risedmle in questo torno di tempo si
sviluppa intorno a una estesa trama di immaginDa un lato il filone esotico degli
harem, hammam delle odalische, delle figure di arabi dallajtda un punto di vista
strettamente religioso, scene sul profeta islaiMlaometto o piuttosto soggetti tratti dal
Vecchio o Nuovo Testamento ambientati nei luogliad@alestina o scene di costume.
La prima generazione di artisti orientalisti fu p&rmente francese, Eugene Délacroix
in testa che nel 1832 si unisce ad una spedizigrlendatica visitando I'Algeria e il
Marocco. Il realismo documentario che caratterigzseguito della moda orientalista
europea si giova delle numerose esplorazioni ceeeeme ricordato, delle suggestioni
letterarie oltre che della pubblicazioni di tedtre che della circolazione di fotografie
che favoriscono la conoscenza della storia e dedi@izioni del Vicino Oriente. A
differenza di artisti come Ippolito Caffi, AlberRasini, Roberto Guastalla, Stefano Ussi
passando per un piu moderato Francesco Hayez,dwletare gli italiani che dopo
I'Unita subiscono il fascino del lontano Oriefite Morelli non si cristallizza su scene
aneddotiche fortemente richieste dal mercato matafmotivi, luci e colori tutt'altro
che convenzionali per dare corposita a scene clme hao mai visto ma soltanto
‘immaginato’.

| diversi incarichi privati e istituzionali di quesanni contribuiscono ad accrescere la
reputazione pubblica di Morelli. L'attivitd di pitte coesiste con gli interventi piu o
meno stabili di consulenza artistica per la foezatélite commerciale e finanziaria di
stanza a Napoli (Vonwiller) e, parimenti, per laona borghesia napoletana ( Rotondo,

Miceli, Maglione-Oneto). L’accorta campagna di esmsatici acquisti, il riordino delle

247 Cosi lasciano intuire alcuni provvedimenti adottal rabbino Salomone cfr. B. Di Portl) vessillo
israelitico» Un vessillo ai venti di un’epoca trat® e Novecentdan «Materia giudaica», VII/2, 2002, p.
352 nota 15.

248 gyl rapporto Morelli-lslam si veda M.A. Fusd@rientalismo napoletano e mondo islamico: il caso
Domenico Morelli,in Presenza araba e islamica in Campaniapoli-Caserta, 22-25 novembre 1989,
atti del convegno, Istituto Universitario Orientalapoli 1992, pp. 315-322.

249 Sulla questione dell'Oriente nella pittura detd@ento italiano si ved@rientalisti: incanti e scoperte
nella pittura dell'Ottocento italianoa cura di E. Angiuli e A. Villari, Silvana Editefe, Cinisello
Balsamo 2011.
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collezioni o I'organizzazionex-novodegli ambienti abitativi che l'artista porta avaat
Napoli sono improntati ad una visione artisticaiagata e di ampio respiro.

La sua fama si accresce, in maniera decisiva, agdre al successo ottenuto presso
facoltosiamateursstranieri (don Ruperto Ovalle y Vicuiia, don Ran8ubercaseaux
Vicufia) che acquistano le sue opere.

Dal 1868 diviene professore di pittura all'lstitudi Belle Arti di Napolf>°
promuovendo assieme a Palizzi un progetto di riéodel sistema accademfcbsalvo

dimettersi, per motivi di dissenso, quasi tre iusbpo.

1.3.1 | “grandi bozzi***del Cristo.

Il Cristo sulle acquedel 1865 (I versione) costituisce il punto di natorno o, per
meglio dire, il principio di un graduale abbandotioquei costumi mentali imposti
dall’ambiente artistico circostante. | precettiademici in stridente contrasto con la sua
personalita mostrano, a questa data, tutti i lorotil risultando riduttivi rispetto alle
idee del giovane artista. Nella fattispecie lo spes fisico e la caratterizzazione
fisiognomica del Gesu studiata attraverso un lsathie disegno a carboncino (Roma,
GNAM, inv. 404/B/2) costituisce l'anticipazione djuella “rivoluzionaria” visione
cristologica anticipatrice delle piut moderne cotireartistiche. La reale portata di
quell'apertura eminentemente concettuale fu petaeyolo in seguito e neanche da tutti.
La problematicita del confine artistico valicato nme risolta dalla critica con
atteggiamenti opposti. Da un lato I'opera rappré&seno spartiacque e lo stesso Villari,
che pure non l'aveva apprezzata, si vide costrettironoscere: «pel suo concetto si

pud dire inizii la nuova serié%. Dall’altro venne commentata in questi termini:

20 'intervento di Pasquale Villari ebbe certo ungegterminante nella nomina a professore di Morell
Alcuni rimandi pitl 0 meno velati alla questione sqresenti in Lettera di Domenico Morelli a Pasqual
Villari, [giugno 1868], in BAV, CV, 34DM, ff. 597, pubblicata in WLARI 2004, 11, p. 38.

1| testo del progetto di riforma solo parzialmerteprovato nel 1869 & riportato integralmente in
Regolamento Scolastico Disciplinare del Realeusiidi Belle Arti in Napoliin BAV, CV, 34,DM, ff.
401-404, pubblicata in MLARI 2004, II, p. 43.

252y, SpinazzolaDomenico Morelliin «Flegrea», a. lIl, vol. lll, n. 1, 5 luglio 0@, p. 493.

253 p. Villari, Domenico Morellj in «Nuova antologia», s. IV, vol. 98 della ra¢aool. 182, 1902, p.
400.
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Il mare é reale, 'uomo che vi cammina sopra eeréal cosa € contro natura
e il quadro non persuade. Perché? Perché il pittoneci crede né si sforza
di crederci. Domenico Morelli non era né un primoti né un preraffaellita
inglese. Non era neanche un cristiano. Era un rpitte un pittore
meridionale, innamorato delle belle forme fiorentiigoreggiant™.

Com’e intuibile, la maturazione di una visione tgto libera dai classici precetti del
disegno e della composizione e graduale, come poovaumerosi episodi artistici di
‘compromesso’. Il soggetto deCristo sulle acqueverra replicato e parzialmente
modificato nelle successive versioni. La primagmiata da Diego Martelli, fu eseguita
verosimilmente entro la fine di febbraio 1887 la seconda nel 188%. Secondo
quanto emersdallericerche condotte una delle versioni appartenne a don Ramon
Subercaseaux Vicuia (1854-1937), letterato e politiieno amante delle arti e pittore
lui stess®’. L'ammirazione verso l'artista mediata dal cugimen Ruperto Ovalle y
Vicuia (Santiago, 1830 — 1917) possessore dinteeessante galleria dove figuravano

due opere del Morelli, lo spinse a recarsi a Napoli

De este gran artista que me fascinaba por sus \d¢@s su percepcion
admirable, Unica, del colorido, no pude obtener mas un cuadro
inconcluso, pero donde se encuentra, y bien mar;cdcalidad principal,
y donde se patentiza la fuerza de la idea. EsistaCsobre las agu&§ [Di
questo grande artistica che mi affascinava peruke idee e per la sua
ammirabile e unica percezione del colore, non pot&nere piu di un
quadro incompiuto dove, tuttavia, sono presengre iinarcate le sue qualita
principali e dove & evidente la forza dell'idea.ilECristo sulle acque]
ricorda Subercaseaux nelle sue Memorie.

%4 G. Cenal’esposizione veneziaria, «Nuova antologia», s. IV, vol. 95 della ra¢aotol. 179, 1901,
p. 540.

%5 «Gazzettino delle arti del disegno Giornale Settiale», a. 1, n. 6, Firenze 23 febbraio 1867 iM.A.
Fortuna, D. MartelliGazzettino delle arti del disegno di Diego Martéfi67 L. Gonnelli, Firenze 1968,
p. 48.

56 Nemi, Tra libri e rivistein, «Nuova antologia», vol. 179, 1901, p. 177.

%7 'ambasciatore Subercaseaux strinse rapporti ilmarazione, e talvolta di amicizia, con artidtiec
dominavano la scena internazionale come I'americkiim Singer Sargent, I'italiano Giovanni Boldini,
lo svedese Anders Zor che realizzarono diversittitdi famiglia.

%8 R. Subercaseaudemorias de 50 afios por Ramon Subercasespuerdos personales, criticas,
reminiscencias, historicas, viajes, anécdotBslitore Imprenta y Litografia "Barcelona”, Sagtiadel
Cile 1908, p. 384.
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Un breve cenno merita la triadéimbalsamazione di Cristo, Le Marie al Calvario,
Cristo derisg quella in cui, a detta della critica coeva, Mbrelocca i fastigi dell’arte
suas$>®,

Ne L'imbalsamazione di Crist8° del 1867 (Roma, GNAM, inv. 982), una delle sue

opere emblematiche, assume particolare rilievoria#é con cui l'artista si esprime:

La profonda impressione del Morelli [...] mi si trastie per mezzo della
semplice macchia [...] E tutta la scena, nel suofinide, che ci comunica
la gran forza del sentimento: il dolore si sentenoa si vede, le lagrime
s'indovinano senza che ci si mostfiffo

Cosa fosse la “macchia” Imbriani lo dice chiarategn un’altra occasione

Un accordo di toni, cioé di ombra e di luce, attsuacitar nell'animo un
qualsivoglia sentimento [...] la macchia e il sque non del quadro ... che
puo far talvolta dimenticare qualunque altra qaadissente e che non puo
venir supplita da nessuna. Essa macchia & |'ideaipit®?

Il discorso del non finito incrocia qui il tema Gekestituzione pittorica della luce e
dell'ombra che ricorda analoghe soluzioni formalotsate da uno dei grandi maestri
della pittura olandese del Seicento: «[...] quellstaemeravigliosa e potente, umana
si, ma non tanto che non vi si scorga il divinoguin, come bene dice I'Ojetti, € davvero

un'eco del Rembrandts.

In questo come in diversi altri casi di dipinti rabiani, Piccinni il “re dei

* come l'aveva definito Morelli, trasse almeno dueisioni: la prima

disegnatori®®
datata Napoli agosto 1878 (inv. 11319) e la secqndidblicata a Parigi un ventennio

piu tardi dalla vedova Cadar (Roma, ING FN 38940).

Alla mostra milanese del 1872 Cristo imbalsamatoviene esposto insieme alla

Madonna delle Rose (Salve Regindi)cui si dira piu avanti, in uno stridente costma

29 Spinazzola 1901, p. 494.

60| soggetto raffigurato &, appunto)mbalsamazionee nonLa Deposizione&ome in tanta parte della
storiografia viene ricordato. Il dipinto di propideVonwiller venne acquistato nel 1901 dalla Galler
Pisani passando per Berlino e giungendo, nel 1814 ,GNAM di Roma. Un bozzetto ad acquerello
attribuito al Morelli sul tema della Deposizioneiryece, passato sul mercato con la vendita adl'Ast
Auctions, 11, lotto 145, 3 giugno 2014.

261B. Croce, La «macchia», in «La Critica», vol. 80%, p. 424.

22 |yi, p. 425.

253 \/ita e pensierpvol. 9, 1923, p. 661.

264 G, BassiAntonio Piccinni: incisoreSchena, [Fasano] 1978, p. 25.
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che il diciannovenne Levi commenta cosi: «Nel Sahkagjina tutto € chiaro, deciso,
dettagliato [...] in questo bozzetto tutto & incertago, oscurd®>. La critica insiste
ripetutamente su questo punto riconoscendo ladowitcettuale e linguistica insita nel
carattere di voluta indefinitezza. Non fu da mendo&do Dalbono che nella
commemorazione del pittore letta il 25 novembrell8lla Reale Accademia di Napoli
rifletté sullo scarto tra colui che dipinge e cathe possiede quglid plurisdifficile da
precisare «Dove finisce il lavoro in quelle tele@vB comincia? Nel Cristo deriso, o nel
Cristo deposto, dove si ferma l'artista? Quando smjlche quell’opera non finita e
invece finitissima? [...] ecco l'opera non pitl deingéice pittore, ma del genidiS.

Altrove venne scritto

Il bozzo fu [...] una piena espressione d’arte; erma fu per alcuno degli

artisti sino a lui. La rapidita fantastica dellsiene, unita al perfetto potere

tecnico, gli consenti di tradurre quelle visionpnnin frettolosi schizzi [...]

ma in pitture dove colore e forme vivessero sirfidadio una perfetta vita

artistica e ogni sostanziale e vitale elementoefdesmato con la visione sulla

tela nel primo momento della espressione artist@ceehe se lungamente

vissuta e maturata prima nello spirito profofido
Un elemento chiave dee Marie al Calvarioe l'interpretazione della vicenda sacra
nella sua drammaticita pregnante e umanizzataragbpia essere ricordata dalla critica
«una delle pi commosse tele della cristologia ttian@>*®®. Le tre Marie piangono il
dolore della perdita di Gesu Cristo e la soffereimzparticolare di quella genuflessa,
tocca le corde dell’anima. La tendenza della aiticvoler captare fonti letterarie e/o
iconografiche si riscontra naturalmente anche dNel¢oeta dei colori si conciliano
Davide Strauss e I'Evangelio, la ricostruzione istodel Renan e il mito della nuova
religionex*°®. Il dipinto, generalmente datato intorno al 18720gtiando non pit tardi, fu
realizzato entro la fine del 1888 quando ancora Morelli era impegnato al riordino

degli studi del disegno nelle scuole elementarapera era parte della blindatissima

255 EVI 1906, p. 155.

26 £ DalbonoDomenico Morelljin «Napoli nobilissima, vol. X, fasc. I, 190@. 37.

%7 Spinazzola 1901, pp. 495-496.

%8 5. Procidal.a Galleria Rotondo al museo napoletano di S. Maxtin «Emporium», vol. XLIV, n.
261, settembre 1916, p. 195.

29 |vi, p. 196.

2%1n una lettera databile alla fine del 1868 Morstliive «<Ho mandato alla Signora una fotografiatper
del mio quadro delle Marie» Lettera di Domenico Bbra Pasquale Villari, [fine 1868], in BACYV,
34, DM, ff. 411-412, pubblicata inIM.ARI 2004, Il, p. 47; cfr. anchegvi1 1906, p. 364.
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collezione dei fratelli Rotondd: «l Rotondo ne erano gelosissimi. Gli amici intimi
soltanto venivano ammessi nei salotti» e, malgratEssuno dei quadri [...] appariva
alle esposizion$? essa venne concessa temporaneamente per I'Espesiti Vienna
del 1873.

La fascinazione rembrantiana gia richiamata coatican ilCristo derisq opera di poco

successiva.

[Su verdadero vigor parece residir en la fuerzawdenprovisacion pictorica

que seguramente llego & su maximum en el «Crisbalsamado» y «Cristo

escarnecido,» obras que Rembrandt no hubiera ténidenos firmaf]>

[La sua vera forza sembra risiedere nella potee#la dua improvvisazione

pittorica che sicuramente ha raggiunto il vertieg «Cristo imbalsamato» e

nel «Cristo deriso,» opere che Rembrandt non a@sw#o un segno di

meno].
Come gia in precedenza pefitisto imbalsamat@nche per quest’ultima tela la critica
coeva pone l'accento sullo stato di finitezza pdezikNel Cristo deriso ogni cosa €
nuova, originalmente vista, sentita e resa. [...Jilito questo quadro od é in qualche
parte abbozzato?¥. In tale contesto trova spazio una riflessiongcerimolto acuta che
condensa il senso dell’operazione morelliana «goeh sono bozzetti: sono opere che
devono essere fatte a quel moda» Il Cristo imbalsamatottenne una grande eco
all’estero e in modo particolare in Spagna laddsvesserva, per chiare ragioni di
precedenti figurativi, uno spiccato interesse vedimsguaggi tonali dalla forte carica
drammatica. Con i violenti passaggi luce/ombra seme la spiccata penetrazione
psicologica riaffiorano, infatti, gli elementi cameé della tradizione figurativa goyesca.
Cosi pure nelle parole di Vittorio Pica «con unzbizo effetto alla Goya di ombre
proiettate sulla parete illuminata del fondo e cohtrasto cosi psicologicamente
drammatico della figura calma e serena di Gesu diendon le facce oscenamente
ghignanti dei suoi schernitofi¥%. Il riferimento all’assimilazione e alla ripropaiine
di modi pittorici propri del diciassettesimo secélananimemente riconosciuto talvolta

anche in senso spregiativo: «Del vecchio secentmnturale di cui Morelli aveva dato

21 procida 1916, p. 195.

272 |yi, p. 194.

234, Zimmern,Domenico Morelli y sus obrai «La ilustracién artistica», a. V, n. 231, 1886183.
27\, Spinazzola 1901, p. 494.

2’>Dalbono 1902, p. 37.

278 v/, Pica,L’arte mondiale alla IV Esposizione di Venezistituto italiano d'arti grafiche, Bergamo,
1901, p. 84-85.
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prove palmari resta qualche avanzo sconnesso cem€risto deposto o nel Cristo
deriso$’”. Non si pud certo tralasciare I'originalita delbnografia, invero poco trattata
dalla storia dell’'arte: «Il quadro € novissimo.s&icca dalla vecchia scena tradizionale
con tutto lo slancio, con tutta la virile franchazdel talento che vuol creare —che
crea’’® |l dipinto giudicato «a very striking pictur&3 si trovava a Portici nella villa
Perretti di proprieta del cav. Nicola Mdif§

Dal 1868 Morelli era divenuto titolare della catdli pittura presso I'’Accademia di
Belle Arti di Napoli. La collaborazione fianco aafico con Filippo Palizzi si rivela
estremamente proficua. In una sorta di riconosdmaompensativo i due artisti
condividono progetti di ampio respiro come la nifar della scuola mediante il rinnovo
dei modelli didattici.

Parallelamente Morelli elabora brani di grande sstjgne pittorica caratterizzati, come
gia visto, da una spiccata inclinazione per glieaticdrammatici. Questo nuovo modo
di vedere trova un tangibile riscontro tecnicomeldo di utilizzare il colore. Cio é tanto
valido neGli Ossessdove l'artista si serve di un linguaggio decisataeautonomo per
narrare la sua visione dei fatti sullo sfondo da tnatura strapotente e indomata”
Quello dei pazzi indemoniati guariti dal poterentaturgo di Gesu € un tema della
tradizione sinottica che nell'interpretazione mbaela trova una sua forza espressiva
nella gestualita degli effigiati. «Quadro bellissinstupendo, terribile, sublime come tu
solo sai fare; una pittura che & poesia, poesiaécherita$® cosi accogliera I'opera
dell'artista Giuseppe Verdi. L'incontro con il masta di Busseto risaliva a quasi un
ventennio prima ma € in questi anni che maturahangrazie a una frequente
corrispondenza epistolare, un piu stretto rappoetsonale destinato ad estinguersi con
la morte, peraltro molto vicina temporalmente, dee artisti. A partire dal 1873 il
desiderio di Verdi di assicurarsi un dipinto detlista diventa sempre piu insistente.

Durante l'arco del trienniol873-76 assistiamoeddigante barcamenarsi di Morelli che

2'" La mostra della pittura napoletana dei secoli XXNAII-XIX, Francesco Giannini & Figli, Napoli
1938, p. 261.

2’8 Cristo derisg in «L'arte in ltalia», a. LXV, n. 1, 1872, p. 16.

29 A, JamesonLegends of the Monastic Orders as RepresenteheirFine Arts: Forming the Second
Series of Sacred and Legendary, Atbughton Mifflin, Boston 1885, p. 821.

280 || Cristo derisonon era l'unico dipinto dellartista posseduto diaco aristocratico che nella sua
collezione annoverava anche Saisanna al bagne un bozzetto ddRe Lear G. Barbera,Poliorama
pittoresco: dipinti e disegni dell'Ottocent8ilvana Editoriale, Cinisello Balsan&®07, p. 124), la prima
versione dell@halita cumi

8L A, ColasantiLa mostra retrospettiva delle opere di Domenico &llorin «L'arte», a. VI, 1903, p. 71
82| eV 1906, p. 196.
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dapprima avrebbe dovuto eseguira buona Novellasuccessivamente sostituita dal
Gesu in Galileanai ultimato ma sostituito dalla tela @8 OssessiMorelli si confronta
ripetutamente con Verdi e lo tiene aggiornato sulle produzione inviandogli
fotografie dei suoi lavori e bozzetti, specie quatavora a tematiche che il Maestro
conosce per averle affrontate musicalmente, corRe iLear e I'Otello. E Morelli che,
d’accordo con Palizzi, intercede per il giovingBemito procurandogli la commessa dei
due celebri ritratti di Verdi e della moglie Giugpapa Strepponi.

Tornando alla produzione di questi anni, il menatoncontrasto luce /ombra legato
all’'ambientazione nell’entroterra palestinese diaefiunzionale al realismo della scena
guando ad esempio interpreta, entro la fine dédiat decennio del secolo, un tema di
profonda fascinazione orientale cotheadavere di Santa Maria Egiziaca trovato dagli
angeli Vale a questo punto la pena aprire una breve ntesie sulla particolare
circostanza della morte di Santa Maria Egiziaca ceeondo quanto tramandano le
fonti, avvenne nel mese giharmouthi- aprile, secondo il calendario romano- in
corrispondenza del Giovedi Santo. Com’ €& noto,eihgo quaresimale suscita un
particolare interesse nell’artista tanto che wrritn piu volte, anche a distanza di tempo,
con sviluppi ed esiti sempre diversi. Basti, a tateposito, ricordard.a visita ai
Sepolcri; 1 monaci in chiesa di Venerdi San#exilla regis prodeuntPreci e fiori.
Venerdi Santo.

Morelli era stato «comparfiero y amigo de nuestrm dgrartuny [Mariano Fortuny y
Marsal]»¥* [compagno e amico del nostro gran Fortuny] e, cémisaputo, ne era stato
fortemente influenzato nella pratica pittorica. Wédimenticato che nell’estate del 1874
Fortuny si era trasferito nella Villa Arata di Hortdove soleva accogliereélite
artistica spagnola e napoletana. In quest’occasigloeelli conobbe Ricardo de
Madrazo che aveva raggiunto il cognato Mariano @fifpando della favorevole
stagione di villeggiatura. E possibile che nelladesima circostanza entrd in contatto
con il catalano Bartolomeo Galofré pensionato rammahe, a partire dal 1874,
soggiornera ripetutamente a Napoli. L’argomento apgirofondito dalla critica italiana
insieme a tutta la questione dei rapporti di Moralbn I'ambiente ispanico

contemporaneo merita senza dubbio studi piu appditio

283 Domenico Morellin, «La llustracién Espafiola y Americana», a. XIovXXXIl, 1901, p. 115.
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Tanto premesso, € possibile sostenere che una rdgjfieni che lo rendevano cosi

familiare al mondo ispano-portoghese:

Morelli, universalmente reconocido como gran tafiy estimado por sus bellas
cualidades de caracter, tiene un titulo especialpdecio para los amantes del arto
en Espafia: [...] amigo querido de nuestro malogradotufy» [Morelli
universalmente riconosciuto come grande artisttngat per le sue belle qualita
di carattere, ha un titolo speciale di consideriper gli amanti dell’arte in
Spagna [...] caro amico del nostro infelice Fortdty]

Una parte della critica straniera scorge in Morakisonanze con la propria storia
pittorica nazionale e, incidentalmente per unaasdalit ‘riconoscimento’, accoglie

generosamente la sua figura. Questo aspetto ché domera natura accessoria, come
puo apparire a prima vista, ha risvolti di car&teociale allorquando finisce per
esempio per orientare il gusto e il pensiero @itic una realta. E il caso appunto della

Spagna dove:

el gran pintor italiano de nuestros dias, que qukxifotografia de tan
estudiada obra de arte para fuente de inspiracamp le servian ya en su
estudio las aguas fuertes del inmortal D. Franc@agas® [il gran pittore
italiano dei nostri giorni, che voleva la fotogeafdi opere d'arte tanto
studiate come fonte di ispirazione, come gia givisano nel suo studio le
acqueforti dell'immortale D. Francisco Goyal].

In modo particolare testate come “La llustraciémtitica” (Barcelona) e “La
llustracién espafiola y americafg”(Madrid) ma anche “La Vanguardia” (Barcelona)

non mancano di scrivere sull’artista, pubblicand®ghi o incisioni di sue opere.

284 E M. De VelascoBellas Artesn, «La llustracién Espafiola y Americana», a. XXIXXVI, 1877, p.
22.

85 Zimmern 1886, p. 186.

88 gulrargomento si segnala lo studio di A. Poliza, recepcién de la cultura italiana dra llustracion
Espafiola y AmericanaCahiers de civilisation espagnole contempordige ligne], 10 | 2013 consultato
il 17 ottobre 2014. URL : http://ccec.revues.org/a6
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Al 1875 circa si data la realizzazione d@kremia profetizza la distruzione di
Gerusalemnt&’, iconografia desueta concepita secondo una zz®ltutta accordata
sui toni dell'ocra.

I 1878 € un anno particolarmente movimentato. Mioreene incaricato da De Sanctis,
al suo secondo Ministero, di studiare un nuovo @itogdi riforma al fianco di Palizzi,
esattamente come avvenuto un decennio prima. Ne&nmaore il Ministra nomina una
commissione per l'istituzione del Museo Artistiazdustriale di Napoli su progetto di
Gaetano Filangieri, principe di Satriano e col dboto intellettuale di Demetrio

Salazar. Alla nuova avventura partecipano sia Nlarie¢ Palizzi.

Un’opera particolarmente significativa lungo il perso artistico del pittore &e
tentazioni di Sant’Antonjadi cui Morelli esegue diverse versioni. La primesione in
piccolo formato fu realizzata prima del 1878. Lamwla di maggiori proporzioni fu
acquistata da Goupil e, secondo il ben congegnatocamismo di riproduzione a
stampa della Maison, diffusa su larga scala oline presentata all’Esposizione
Universale di Parigi del 1878 ed esposta sino @rdbre 1879 nella galleria parigina
dei Goupil quando venne, poi, venduta alla gallédeentina Pisani. Morelli realizzo
infine una terza versione apportandovi ulterioridifiohe. L'evoluzione progettuale
della sua personalissima visione del tema e estgandocumentata dai tanti disegni
conservati presso la GAM di Torino e la GNAM di Rank di particolare interesse la
prima idea a grappolo capovolto di figure femmimliviluppate, poi sfruttata per la
composizionéAllah perdona quelle che molto hanno amatbpolverone sollevato nel
bene e nel male dal celebre dipinto si estende ainduovo Continente. L’effetto
generale fu dirompente. “laudatore entusig§ta il cronista Filippi che pure espresse
qualche riserva sulla cromia del dipinto in ques#&™

bY

la trovata € sempre unica, stupenda, meraviglibstormento erotico di
quell'asceta in mezzo a tanta grazia di Dio, nod @sser meglio espresso
[...] € un'‘opera magistrale, da far epoca e cheasottarte da un‘altra delle

87| Valente, scheda n. 76, Bomenico Morelli2005, p. 164.

288 || vecchio palazzo della Galleria di Arte Modern®&di e nostalgie di D.G. Craverdn «Torino», a.

31, n. 5, Maggio 1955, p. 31.

289 Tali riserve non furono ben gradite ai Morelli c®msi evince dalla seguente Lettera di Pasquale a
Virginia Villari, 5 maggio 1880, in BNNCDM, I, 354. pubblicata in WLARI 2004, II, p. CXLVIII.
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sue piu stupide convenzioni, che si puo perdonbBreughem [sic!] ed al
Callotta [sic!], perché sono mdti.

L'immagine si discosta radicalmente dall'iconogafiadizionale. Chi tenta il santo
eremita non sono i demoni dai tratti caricaturai le figure grottesche sconfinanti
nell'orrido cui ci ha abituati la tradizione figuirga da Hieronimus Bosch in avanti. Le
tentazioni morelliane appaiono piu sofisticate eppio in quella sfrenata fantasia
visionaria di diretta discendenza flaubertf@hasembra pare quasi di ravvisare le
allucinazioni visive dell'incipiente simbolismo. Lsraordinaria modernita dell’opera é
data dalla rappresentazione realistica di uno siéaimo. Morelli si compiace di
inoltrarsi negli scandagli piu sottili del tormentiella carne e dello spirito, della
resistenza al male e della vittoria sulle tentazieMorelli, qui a peint la Tentation de
saint Antoine avec un visible désir d'en renouviemise en scéné¥ venne
comunqgue riconosciuto. Non mancarono le critichpadire da Goupil e proseguendo
con Gérome, cui l'artista napoletano aveva chiestgarere. Le parole usate da un
risentito Adriano Cecioni, a causa della sua mess®dando come artista, nella
recensione del’esposizione torinese del 1880 doyeda venne esposta, non lasciano
margini di interpretazione.

Il dipinto e considerato dal critico fiorentino aiccettabile tanto piu alla luce del fatto
che é con riferimento a quest’opera che Morellngiensignito del Diploma di gran
maestr6®* «Questo spurgo di magazzino [...] questo lavaribako nel viso alla gente,
questo infelicissimo parto della pittura rimastticsstomaco ai negozianti, € quello che
rappresenta l'arte nazionale italiafid» Le tentazioni di Sant’ Antonimel quale
Morelli aveva riposto tante speranze si rivelanohanper tutti questi duri interventi,
causa di frustrazione: «Quel benedetto S. Antonibanrfatto pagar caro I'averlo dipinto
[...] ho domandato a me stesso che cosa ho fattoatl,fiacendo un quadro, non

cattivo>$® (2% versione).

29 F D. Filippi, Le belle arti a Torino Lettere sulla IV esposiziamzionale Giuseppe Ottino Editore,
Milano 1880, pp. 141-142.

#1 secondo quanto emerso da studi recenti la fogtedtiva di cui si servi il Morelli fiLa Tentation de
saint Antoine (18494874) di Gustave Flaubert.

292 M.H. Marcel,La peinture a I'exposition d’Anversn «Revue bleue: politique et littéraire», vdl. |
1885, p. 174.

2% Nell'occasione Morelli chiese anche I'assegnazideke 10.000 Lire rimaste inassegnate.

294 A Cecioni,Scritti d’arte, Tipografia domenicana, Firenze 1905, p. 202.

2% |ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari8R0], in BAV, CV, 34,DM, ff. 434-435, pubblicata
in VILLARI 2004, 11, p. [92].
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Nel 1879, tra le tappe della visita a Napoli di Rerc’@ lo studio dell’artista. E in
guest’occasione che lo storico positivista regaMaaelli una copia delld/ita di Gesu

con dedica.

.3.2 Le Madonne di Morelli: «Un'arte che elevamilsticismo traverso il sentimento
moderno$°®.

Una delle piu note Madonne morelliane € senza aulabbalve Regina! (La Vergine
delle Rose) parte centrale di un trittico, i cui pannelli dedli raffigurano

rispettivamente, a sinistra e destra, Sant'‘Antokiate e Sant'Agostino. Il trittico,
esempio tipico della dilagante moda neogotica, dmmletato da una cornice lignea
dorata e riccamente intagliata su disegno del oeledbanista fiorentino Emilio
Franceschi, amico del Morelli. Cid che potrebbe aapp come un passo indietro
rispetto alla libertd di modi espressivi sopraichati va, piuttosto, considerato in
relazione ai gusti della committenza. Il coinvolgmio di Morelli avwvenne almeno
cinque anni prima se il 4 dicembre 1867 FerdinaRdggieri, precettore della famiglia
Compagna, scriveva al barone per informarlo dedilizzazione in corso del trittico
(Aprelino 2009, p. 71). Il committente dell’operaag appunto, il barone Luigi
Compagna che dopo aver concesso l'opera alla moanianale di Milano del 72 la
portd in Calabria, nel castello di famiglia a Ctieago Calabro. L'opera ebbe un

successo dirompente di pubblico e di critica.

Si andava all'Esposizione, ma prima di visitarnesd¢e [...] si correva
ansiosi a due sole, a quel del gran dipinto di Miceeall'altra della statuina
di Monteverde [Genio di Franklin]. Erano fari lurosi; tutta la Mostra vi
convergeva e vi si accentrava; ne aveva luce, ealitef”’.

2% Robustelli 1880, p. 2795.
297 | 'Esposizione di belle arti in Napoli nel 187, M. Uda,Arte e artistj vol. II, Stab. tip. Pierro e
Veraldi, Napoli 1900, p. 15.
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La sintesi di motivi bizantini, riconoscibile incalne scelte formali e in altri particolari
iconografici, come la minuziosa decorazione mar@al& trono mostra nell’attenzione
al segno significative tangenze con l'area francése

«E un dipinto nuovo, nuovissimo nel suo genere. |&'&ice e il calore della grande
pittura antica; ma non é un quadro di sola intamaziottica, bensi, e in grado maggiore,
di tutto il sentimento modern6%. Una “Madonna del nostro temp8® fu chiamata
cogliendo la sostanza dellinnovazione. La rottdiauna tradizione figurativa cosi
presente allimmaginario collettivo suscitdo anclpgetate critiche come quella rivolta

all'opera dallo Yorick, il giornalista Pietro Codato Ferrigni che cosi la commentava:

Salutare la madre di Cristo come regina dé ciéliceminciare dal togliere

'aureola che pel solito le splende sul capo miepana contraddizione
flagrante... fra il nome e la cosa.[...] Non e la regiel cielo cattolico quella
donna ebrea dalle forme un po’ volgari e comung ahpoggia i piedi sopra
un solido pavimento, [...] e il concetto di quelldladigura procede diritto

diritto dalle pagine sapientissime, ma condannatka &acra Congregazione
dell'Indice, che Ernesto Renan scrisse anni sotarno alla vita di Cristo

[...] Siamo, in ogni caso, molto lontani dal mistmis religioso della Salve

Reginaf®*

L’'impressione prodotta dall&alve Reginafu notevole al punto che l'opera venne
studiata, imitata e piu volte riprodotta su divesgporto da generazioni di artisti,
coevi e successivi. Tra le imitazioni pedissequécsrda quella presentata da Gustavo
Nacciarone col medesimo titolo all’esposizione negama del 18772 Il genovese
Niccold Barabino che alla tavola si ispird per @mposizione di alcune Madonne é
'esempio piu lampante e del recepimento del modelbnografico, sostanzialmente
riproposto a partire dalla sulMladonna del Rosario(Genova, Basilica S. Maria
Immacolata, 1875) e di quello spirito nuovo a cuimgrontata la composizione di
Morelli. La Quasi Oliva Speciosa in Camgislonza, gia villa Reale, 1887) e in modo

particolare il suo bozzetto (Ovada, Galleria AceaideUrbense) nonché le successive

2% Uno su tutti, il pittore accademico William-AdokplBouguereu puntualmente attaccato dalla critica a
causa della perfezione del segno. Si veda, inqudaitie, il dipintoLa Vergine, il Bambino Gesu e San
Giovanni Battista1875) in collezione privata.

29 G. FortunatoUna Madonna del commend. Domenico Moréili «Arte in ltalia», a. IV, dispensa
VI,1872, p. 87.

39 pittura religiosa in Scritti d’arte di Francesco dall’OngardJlrico Hoepli, Milano-Napoli 1873, p.

57.

391 yorik figlio di Yorik (P.C. Ferrigni),Fra quadri e statue. Strenna ricordo della secoffigposizione
nazionale di belle artiMilano 1873, pp. 126-128.

%92 Giannelli 1916, p. 344.
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repliche (Sampierdarena, Cattedrale S. Maria d€ddla; Genova, collez. Rossi)
recepiscono quella «cara espressione dellimpetaci®re d’'una madre®® gia
riconosciuto dalla critica all’'opera del pittorepmdetano e, fino a questa data, del tutto
assente nella produzione di Barabino. Tra le ripsgponi in maiolica si ricordano
guella di Achille Martelli esposta a Napoli a PalaSiracusa nell’'ottobre 1878; quella
di Catello presentata alla promotrice napoletanal882°* quella del napoletano
Francesco Nagar esposta nel 888quella del torinese Tommaso Guerrieri gia
conservata presso il Municipio di Nap8fi Fra le incisioni di traduzione la pitl nota &
'acquaforte di Piccinni (Reggio Emilia, Biblioteddanizzi, inv. 11320) che difetta
visibilmente nella resa del soave abbandono dejleaslo della Vergind”. Com'e
risaputo, nel 1901 l'incisore propose l'acquistdlalelacca di rame (Roma, collezione
privata) alla Calcografia di Roma che, dopo quindimi, respinse I'offertd®.

Allo stesso anno, sebbene molto diversa in quandtley si data lalanua coeli La
raffigurazione della Vergine che ascende al cialo nsibi rigonfie, con le mani
incrociate sul petto in segno di umilta e in attaggento contemplativo inquadra
'opera nella consolidata tradizione iconograficariana. Tuttavia, cio che cattura
I'attenzione della cronaca € altro: una «cierta enarsingularisima de armonizar lo real
y lo ideal¥® [una certa maniera singolarissima di armonizZaesie con l'ideale] .

Il dipinto reca gia quell’eccezionale «caracter mmvedad$™ [carattere di novitd]
universalmente riconosciuto alla pittura di MoreNvero quella straordinaria sintesi tra
natura mentale delle sue invenzioni e manifesteitisdi personaggi e luoghi. Il museo
di Torino conserva uno studio preparatorio ad aedigaassai suggestivo. Il dipinto
appartenuto alla collezione napoletana di Nina siRyeiconsorte del barone Carlo
Chiaranda, e passato all'asta Christie's di RoroenéR25/11/1981).

Nel 1875 Morelli traduce su olio un precedente acello offrendolo come dono di

nozze all’amico e cognato Villari e Linda White Ntaiz Scrive Morelli «la vorrei bella

%931, Landolfi, La Madonna di Morelli tavola dipinta ad olidip. Editrice degli Accattoncelli, pp. 2-3.
%94 Domenico Morelli2005, p. 138.

395 E. Giannelli,Artisti napoletani viventi pittori scultori incisoed architettj Tipografia Melfi & Joele,
Napoli 1916, p. 346.

308 A.M. ComanducciPizionario illustrato dei pittori, scultori, disegxiori e incisori italiani moderni e
contemporanegikEdizioni S.I.E.S., Milano 1992, p. 318.

397 F. Fiorani, G. ScaloniAntonio Piccinni, incisore: catalogo ragionato depera grafica De Luca,
Roma [2005], pp. 88 n. 2.4, 129; Z. Davdlg raccolta di stampe Angelo Davoli: catalogo geaiervol.
7 Ni-Ra, Edizioni Diabasis, Reggio Emilia 2008248 n. 25489.

398 Nouvelles de I'Estampediz. 197-202, 2005, p. 35.

399 «La ilustracion artistica», a. VIII, n. 370, 18§9, 42.

310 «La ilustracion artistica», a. VIII, n. 370, 18§9, 42.
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assai, la vorrei fare vera e mistica ad un terio#l soggetto del dipinto éLa
Madonna dalla scala d’or@ raffigura la Vergine col suo Bambino che scededgcale
del tempio di Gerusalemrfé Non vi sono elementi per stabilire se e quant pella
composizione lidea della “scala di lué&* islamica o piuttosto la scala d'oro
dantesc®”. Vi & senza dubbio sottesa la simbologia delléastame collegamento fra
cielo e terra rimarcato, peraltro, dalle fattezumane’ della Madonna e del Bambino.
L’aneddoto legato all’ incontro con una delle “mbelelel Maestro”, quella che aveva
prestato i tratti alla Madonna in questione, rimaproprio la derivazione fedele da
modelli in carne e ossa «Era bella come una imneagerché era quella che aveva
posato per ‘Madonna dalla scala d’or8%

Come di consueto, le fotografie di entrambe furamaate a Verdi che attendeva
impaziente un dipinto tutto per sé.

Goupil aveva acquistato questo e l'altro dipintsteinello studio dell'artistd,a figlia

di Jairo. Il dipinto originale portato a Parigi nel marzo768fu venduto nel maggio
dello stesso anno ad un collezionista ameritdnblell'ottobre 1876 'opera era stata
pubblicata nel Catalogue des Publications NouvEfiesn il nuovo titolo assegnato dal
mercante pariginba Vierge apportant le bonheur sur la tette

Dell'opera esiste un'altra versione piu tarda ()888nservata all’epoca in collezione
privata russ#®. La riproduzione su gres maiolicato del dipint@mcora successiva
(1898) e si deve alliniziativa di un suo alunnoer@aro Conte (Napoli, Museo
Artistico Industriale, inv. FT-105/20037°. Il disegno preparatorio per l'incisione ad

acquaforte conservata alla Calcografia Nazionalevece, dell’epigono Paolo Vetri.

311 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari8[i5], in BAV, CV, 34,DM, ff. 431-432, pubblicata
in VILLARI 2004, II, p. 86.

32 villari ricevette I'opera nel 1876 cfr. Lettera Basquale Villari a Virginia Morelli, 13 gennaio 78

in BNN, CDM, |, 351, parzialmente richiamata inLMaRI 2004, Il, p. CLXXIX. Si veda pure M. Picone
Petrusa, scheda n. 61,mmenico Morelli2005, pp. 135-136.

313 G.B. Rampoldi,Vita di Maometto scritta dall'autore degli Annaliusulmanj Tipografia Felice
Rusconi, Milano 1822, p. 384.

14 |n Dante, tuttavia, sono gli spiriti contemplativialire e scendere una scala d’oro.

315|| caposcuolain F. Cangiullo Addio mia bella NapoliVallecchi, Firenze 1955, p. 45. La modella cui
ci si riferisce si chiamata Maria cfr. nota 97.

318 Evi 1906, pp. 191, 365

3171 dipinto continud ad essere presente nei cakdldgvendita aimeno per un decennio @atalogue
Generalel Gravures, photogravures, lithographiesp&otographies Boussod, Valadon et Cie, Parigi
1886, p. 74.

318 G. MatteucciAria di Parigi nella pittura italiana del secondot®centg U. Allemandi, Livorno 1998,
p 62.

*9WILLARD 1895, p. 66.

320 M. Picone Petrusa, scheda n. 61D@menico Morelli2005, p. 136.
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Sul finire del 1911 Villari contrae I'ennesima da antincendio estendendola
specificatamente a «Due quadri del pittore Moredppresentanti una Madonna e un
ritratto nonché tre piccoli quadri dello stessdopé>s>* per il valore di Lire 10.000, di
cui 8.000 attribuiti al «solo quadro di valore mass rappresentante una Madonffé»

Le polizze precedenti, stipulate rispettivamenté 1898 e nel 189%° assicurano
soltanto I'abitazione. Andando a ritroso nel tempel, 1886 Villari assicura per la cifra
di Lire 8.000 una piu generica voce «4 tappetidgued altri oggetti d’ornamento per
lire 8000%5%* La scelta di assicurare segnatamentélddonna dalla scala d’ormon
puo essere legata solo ad un valore affettivo chie psiste dal momento che in cima
alla lista si ritrovano appunto la Madonna e iratto, entrambi dono dell’amico
Morelli. Il dato conferma, piuttosto, il crescentalore commerciale dei quadri dello
scomparso artista e sancisce il riconoscimentsw®elvalore da parte del Villari. Cio su
cui si intende riflettere, per quanto consenteodafpazio, € la presa di coscienza da
parte del plurititolato Villari dello valore artisb raggiunto dal Morelli. Se & vero che
nell'arco di oltre un sessantennio il rapportoitdue non &€ mai cessato, da un esame
globale e incrociato dell’epistolario —le lettererite allo storico pubblicate da Anna
Villari e quelle, inedite, a Morelli- e altrettantthiaro che, ad un certo momento, la
forza del ricordo affettivo ha la meglio sul resiorapporto Morelli-Villari, di cui si &
parlato sempre molto, non & mai stato equilibr&oman agli inizi. Non lo é stato a
partire dal sesto decennio dell'Ottocento quandch@ra I'egemonia culturale e
ideologica esercitata da Villari e non lo sara wntennio dopo quando i ruoli si
invertono e Morelli raggiunge una sua certa autaaomur non smettendo di
confrontarsi con I'amico che, di contro, latita @aecpando scuse. La relazione tra i due
diventa oggettivamente sempre piu rarefatta, campliesercizio delle rispettive
professioni e le cariche istituzionali di cui sanwestiti, e se un lato Morelli continua a
creare ‘ponti’ introducendolo nei suoi contatti @ suoi progetti, dall’altro Villari lo
lascia puntualmente ai margini. L'accorata commemione al pittore letta a Napoli il
19 gennaio 1902 prova che l'affetto & rimasto imatmte che, sia pure a distanza,

Villari ha continuato a seguirlo artisticamente zemero, questa e l'impressione,

%21 polizza di assicurazione n. 34159, Firenze, 26boét 1911, in BAV, CV, 95 (2), Varia di Pasquale
Villari, f. 624.

%22 polizza di assicurazione n. 34159, Firenze, 28bott 1911, in Ivi, f. 624.

323 polizza assicurazione n. 3023, Firenze, 12 gid@9®, in Ivi, f. 615.

324 polizza di assicurazione n. 13865, Firenze, 8 miwe 1886, in Ivi, f. 632.
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comprenderlo sino in fondo. Tornando alla polizgsieurativa €, dunque, significativo
che il valore dato alle opere di Morelli sia essaimzente legato al mercato e non gia
alla profonda comprensione della rivoluzione ad#sportata avanti dall’amico.

La questione relativa allslater purissimae particolarmente intricata. Da un lato una
lettera scritta dall’artista al duca d’Artalia iatd 16 marzo 1883 per informarlo che il
giorno seguente l'opera sarebbe arrivata a Romgulitae da alcune righe circa
I'approccio piu indicato all'opera «permettetemiptegarvi di guardare il quadro da
lontano e con una luce non troppo sfacci&ta®all’altro una nota soggettiva di Levi
che ravvisa nella Madonna iniziata da Morelli défiglioletto Gino prima del giugno
1879, la prima idea dellslater purissima®®. L’'unica Mater purissimaa oggi nota agli

327 che, contrariamente a

studi € il grande bozzetto conservato a Roma (GN#M, 85)
quanto sostenuto dalla critica piu recente, siavawnello studio dell’artista in via Pace,
come prova una fotografia databile al 1¥8%, insieme a tutto I'altro materiale, venne
acquistato dallo stato presso gli eredi. Le indagomdotte da chi scrive hanno portato
al ritrovamento di una tela dal medesimo sogge#itanCattedrale neogotica di San
Paolo a Worcester, Massachusetts. Il dipinto pasita chiesa inferiore, cappella di
Maria, Madre del Redentore fu acquistato nel 19%0 wescovo John Wright
contestualmente alla fondazione della diocesi did&ste?”. Premesso che, in assenza
di altri precisi riscontri documentari, si ragionell’'ordine delle ipotesi riteniamo chiara
la loro successione cronologica giudicando la tllBana la versione tarda di quella
americana. Sulla base di puntuali riscontri conripgoduzioni coeve, € possibile
affermare che IMater purissimaappartenente alla collezione romana di Antonidfd&uf
della Scaletta, duca d'Artaifd & quella statunitense e non piuttosto, come sit dil
grande bozzetto della GNAM di Roma.

Una serie di indizi avvalorano questa ipotesi. vdtevo fare questa Madonna come

una visione sull'ora della sera —quando suona l&#mgys>' scrive Morelli al duca

325 Evi 1906, pp. 261-262.

326 | Evi 1906, p. 8 nota 1. Nell'annotazione del Libro Tifyai fa infatti riferimento alla festa nazionale,
dunque, al 1 giugno 1879.

327 | bozzetto di grandi dimensioni & datato da Ladeni al 1879-83 e presentato come provenienta dall
collezione del duca d’Artalia cfr. M. Lafrancongh®eda n. 63, iDomenico Morell2005, p. 139.

328 ||lustrazione italiana, a. XXIX, n. 42, 19 ottokt802, p. 307.

329 1| 14 gennaio 1950 papa Pio XII eresse la diodésVorcester ed elevd la chiesa di San Paolo a
cattedrale. Il suo primo vescovo, John J. Wrighhsedio il 7 marzo dello stesso anno.

330 Nella collezione del principe Della Scaletta rimasmeno sino al 1924 cfr. A. Bertini Calosso,
Domenico Morellj in «Etudes italiennes», vol. VI, n. 2, aprile@io 1924, p. 42.

31 LEVI 1906, pp. 261-262.
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d’Artalia. La composizione si situa, dunque, in anco temporale preciso che
ritroviamo senza meno nel dipinto statunitenset@stid che nelldater purissimadella
GNAM di Roma immersa com’e nella luce accecantmeizzogiorno.

Non si ritiene di dare credito all’attuale firmarbdiversa da quella chiaramente visibile
sulle riproduzioni coeve, e alla data iscritte dgdinto americano “D. Morelli 1876”
apposte verosimilmente in occasione di qualcheauest La data di esecuzione della
tela di Worcester crediamo vada fissata entrorla fiell'ottavo secoff* ed & lecito
pensare che l'opera inviata al duca d’Artalia fossata iniziata ancor prima della
commissione. Negli scritti coevi e frequente I'atamento dellaVater purissimaai
modi del Tiepolo. Quest'ultimo aspetto ci sembratipalarmente stringente dal
momento che e la versione americana ad esserdecawta da soluzioni formali
assimilabili al pittore veneto, si vedano le acaamsdi azzurro, rosso e bianco
vivissimo e il bimbo paffuto. In questa tela Mordlisente piu diffusamente della
lezione pittorica veneta che si ritrova tra I'altrella luce cangiante del cielo plumbeo.
Non vi sono particolari analogie, come qualcheiawiha segnalafd® con la pittura
napoletana sei-settecentesca dove accanto ad ataedhi cromatici [domina sempre
un certo languore drammatico.

In una lettera datata 11 gennaio 1887, Verdi st @ictusiasta dei «quadri magnifici,

'uno pit bello dellaltro$*

che ha potuto vedere grazie alle fotografie imviat
dall’'artista. Tra queste in particolare suscita aramione la «Madonna che ha la testa
volta all'insu in mezzo alle nubi e stringe coll@aasla mano del bambino [...] quanta
divinitd in quella testa umanaf®. Il seguito & particolarmente illuminante «Dove &
quella Madonna? L’hai ancora nel tuo studid®»elemento questo che rafforza I'idea
che laMater purissimarealizzata verosimilmente sul finire del 1886 si®ozzetto
grande oggi di proprieta della GNAM di Roma appedl® pareti dello studio
dell'artista fino al 1905. Una fase intermedia épr@sentata dall'acquerello su
cartoncino firmato e datato 1884 & passato allBistarte di Milano nel 1999 (Milano,

19/06/1999, lot. 75).

%32 Onorato Roux la data al 1880. O. RouKustri italiani contemporanei: memorie giovanili
autobiografiche di letterati, artisti, scienziatipmini politici, patrioti e publicistivol. 11, 1908, p. 144.

333 y. Costantini,Storia dell'arte italiana: Dal Seicento alla contporaneity vol. 4, Ceschina, Milano
1945, p. 403.

334 LEvi 1905, p. 288.

%% |bidem

%% |bidem
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Secondo quanto riporta il giornalista Cangiullojiadella utilizzata per il quadro [Si
chiamava Maria, ma era una modella che la seravanaasentire pulcinella al «San
Carlo» e la mattina diventava Madonna. Era veraeneniracoloso! Ma non duro
molto]**’. Fra l'artista e la donna che aveva posato peamghe in occasione della
Madonna della scala d'oros’era stabilita una certa confidenza ed € ragiolee
pensare che Mariuccella, come soleva chiamarlaefetata utilizzata in diverse altre
occasioni. La vicinanza della composizione ad wagfafia di Mariano Bovi (Portici,
collez. M. Bovi}*® ci restituisce probabilmente le fattezze fisictedlad modella in
questione e apre, ancora una volta, alllampio \ghiotadi applicazioni delmedium
fotografico. Il «soprannaturale doveva vestire niadel naturale¥® quello che per
una parte della critica rappresenta un concetteadiante per I'altra, all'opposto,
suscita empatia. Nella traslazione del deliziosappo madre-bambino/Madonna-
Bambino si ravvisano meglio le ragioni della papazione sentimentale a questa come
a numerose altre Madonne morelliane. Come é statstagnente rilevato le sue
Madonne sono «quasi tutte varianti di uno stesscetto fondamentale: 1l trionfo della
dolce effusione maternaf¥.

Nel passaggio dalla versione americana a quellaamama struttura dei personaggi
rimane invariata mentre cambiano gli atteggiamdativolto e lo sfondo del cielo. Lo
scarto piu significativo tra le due opere é datmmalla maniera. |l caso delMater
purissimaé un esempio incredibile di variazione stilistgzaolta nell’arco di quasi un
decennio passando da un atteggiamento ancoragpadsina pennellata impressionista,
vibrante di effetti luministici.

E interessante rilevare che molte copie success@&ravano o dalluno o dall’altro
modello. Nel caso per esempio delle due placchH&anzo (S. De Simone, collezione
privata e Ignoto, collezione privata) o della tstidi letto matrimoniale in ferro battuto
reperita contestualmente alle ricerche (Decollat@atanzaro, Museo civico “Museo
della nostra terra”) la discendenza é quella dginth appartenente al duca d’'Artalia,

337 Cangiullo 1955, p. 46. Per 'aneddoto cui ci frisce Ivi, pp. 45-47.

338 | a riproduzione della stampa fotografia Madre bambino colorata a tempera si trova in G. Galasso,
M. Picone Petrusa, D. Del Pestinguaggio fotografico e «generi» pittorjan Napoli nelle collezioni
Alinari e nei fotografi napoletani fra ottocentmevecentpG. Macchiaroli, Napoli 1981, ill. XXII, p. 40

n. XXIL.

339 Civilta del'Ottocentgvol. 3, 1997, p. 112.

%0 E. Vitelli, L'arte di Domenico Morelliin «Ateneo veneto», vol. |, 1909, p. 97.
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mentre si riferisce al grande bozzetto la scultarderracotta (Venezia, Ca Pesaro
Galleria Internazionale d’Arte Moderna, inv. 0962)

Anche anni dopo la morte dell'artista resta proBonth suggestione prodotta
dall'immagine delldMater purissimaNell'immaginario collettivo diventa «the lovelies
of all Madonnas¥? seguita dalla ricordat8alve Regina ! (La Vergine delle rose)
dallaMadonna della Scala d’'otdSappiamo anche dell’'esistenza di una lirica catgo
nellaprile 1911 da Marianna Montale, amata sorell pit famoso Eugeni®’
«L'ultima poesia che scrissi —racconta all’amicardntina lda Zambaldi-. per quel
quadro del Morelli (lo conosci?) mi rimase orribénte e stetti male per vari giorfit$
Ad attestare lo straordinario successo del dipintoollezione principe della Scaletta
restano tra le altre prove i numerosi santini sgastutto il continente che aprono a un
altro aspetto interessante dando prova della fuezdevozionale assolta da una certa
parte della produzione sacra morellliana.

Sappiamo, inoltre, che una non ben defiMi@adonnaad acquarello datata al 1880 fu

realizzata per i genovesi Maglione-Oneto

1.3.3 Le opere di Morelli nelle collezioni napole&atra settimo e ottavo decennio del
secolo.

Uno degli aspetti piu interessanti della questide#ia pittura sacra di Morelli € lo
studio dell’ampia e mai chiusa ‘geografia del cdld@ismo’ che in questo paragrafo si
riassume brevemente con riferimento al territoriblapoli e al ventennio 1860-1880.

Dalbono ha lasciato un ritratto vivido della smawiampetitiva che caratterizza il
panorama sociale partenopeo della seconda metsedelo: «De La Feld, Weemalls,
Schlapfer, i Maglione, Rotondo, Berlingeri, la mipessa di Sirignano ed altri molti

facevano a gara, dopo i Vonwiller e i Colonna, a@ornare le loro case con quanto di

%1 Domenico Morelli2005, pp. 130-131.

342 Domenico Morelli, painter and patripin «The London Quarterly Review», vol. 5, vol710. 76.

313 | ettera di Marianna Montale a Ida Zimbaldi, 8 ditee 1911, in Lettere da casa Montale (1908-
1938), a cura di Z. Zuffetti, Ancora, Milano 20Q55,84.

%44 vi, p. 145. La poesia viene trascritta interareemascritta in Ivi, Milano 2006, p. 146.
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meglio le arti plastiche producevano in Nap8fi»Una buona fetta della ricca classe
alto-borghese mercantile partenopea si affida a suenti qualificati per
I'organizzazione delle proprie collezioni. Molti dioro riconoscono al Morelli una
superioritd indiscusé®¥. La provata competenza dell'artista maturata imsse
all'incarico di riorganizzazione della nascenteleyg di Capodimonte e, ancor piu,
guella capacita di muoversi con disinvoltura neiwiti artistici locali e non solo, aveva
fatto ricadere in modo naturale la scelta su Morell

Ad uno sguardo globale la prima considerazioneada figuarda la compresenza nelle
collezioni, sia pur con qualche eccezione, di farfisevalentemente centro-italiani
nonché di diverse tendenze artistiche. L'impardgtgaigore filologico e non piuttosto
il suo personale gusto artistico mostra lo spisiiper partex<he ha informato l'artista
nello svolgimento di questi incarichi.

I Comm. Giovanni Vonwiller, ricordato dallo scuteo Giovanni Dupré come «a most
cultivated man, and so great a lover of art thah&®g converted his house into a real
modern and most select gallef$%» fu mecenate appassionato e sapiente collezionista
Nellammirata galleria privata in via dei Fiorentinsempre aperta al pubblico,
massiccia ma non esclusiva fu la presenza di dipiiit maestri napoletani
contemporanei e non solo come, infatti, ricordaeBiavAltamurd*®

Quanto al rapporto Morelli-Vonwiller, non c'e dublehe I'artista guadagno un’ottima
reputazione in citta anche grazie ai rapporti ttérauti con il ricco banchiere svizzero.
«Pensiono il Morelli perché eseguisse per lui iuttiadri che voleva®® cosi Dalbono
sintetizza, molti anni dopo, il legame tra i due.realta il rapporto d’eccezione che
Vonwiller allaccia con Morelli specie nel primo titennio di attivita del pittore, investe

%5 E. Dalbono, Ricordi, in D. Morelli, E. Dalbono,La scuola napoletana di pittura nel secolo
decimononpa cura di B. Croce, Gius. Laterza & Figli, Ba®ilb, p. 186.

%46 Sul coinvolgimento su pitl fronti si veda L. Maedi, Dopo I'Unita d'ltalia: Domenico Morelli tra
collezionismo, istituzioni e mercato Pittura italiana nell’Ottocentp a cura di M. Hansmann e M.
Seidel, Marsilio, Venezia 2005, pp. 151-172.

%7 Thoughts on Art and Autobiographical Memoirs of Wioni Dupré translated from the Italian by
E.M. PeruzziRoberts Brothers, Boston 1886, p. 368.

348 ([...] sotto la benefica influenza del Morelli, egthmprd ed ordind lavori indistintamente a tutii gl
artisti della penisola, ed ora la sua Pinacote@adisi al completo, cominciando dall’Hayez ed Alivgie
fino agli ultimi venuti» S. AltamuraVita e Arte in Saverio Altamura pittore-patriota foggiano
nell’autobiografia nella critica e nei documend cura di M. Simone, Foggia 1965, pp. 45-65.

%9 Dalbono 1902, p. 37.
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non solo e non tanto l'aspetto, sia pure significat di committenzZ° quanto
I'incarico di organizzare la sua collezione d’arte.

Verso tutt’altra direzione va il contributo di Mdireall'importante raccolta d’arte
formata dopo I'Unificazione da Paolo e BeniaminddRdo «due signori munificenti e
grandi coltivatori dell'arte$’. Della collezione Rotondo donata al Museo di San
Martino con lascito testamentario in data 1 ottob8J°? facevano parte oltre un
centinaio di dipinti, bronzi, terracotte. Il ruotivestito da Morelli &€ in questo caso piu
marginale ma non meno importante. Sono molte leeopell’artista presenti nella
prestigiosa colleziofd® e, anche qui, & riconoscibile il suo ‘zampino’ lael
segnalazione di alcuni artisti come ad esempio d¥elri che qui realizza “i primi
interessanti tentativi di pittura a freséd” Ma il motivo di vero interesse & il ruolo di
mediazione che l'artista svolge per fare in mode ¢timportante nucleo artistico
rimanga indiviso e soprattutto non trasmigri afutiri dei confini partenopei. Il trauma
della dispersione all’estero delle opere della &gl Vonwiller era fin troppo presente
alla mente dei napoletani.

E anche in questa direzione che va letto il suggamto di Morelli circa la formazione
della Galleria Rotondo poi effettivamente realiazgitazie al lascito Rotondo all'interno
del Museo Civico di San Martino di Napbh

Alla meta degli anni Settanta si colloca liniziati del signor Miceli di decorare
interamente la sua dimdra L'incarico assegnato al Morelli assumeva il cerat di un
progetto inconsueto. Pensiamo all’entusiasmo espres Francesco Netti: «L’arte
comincia ad entrare in qualche casa privilegiataporta, non solo i suoi quadri, ma il
suo gusto, la sua direzione e la sua opera nefiposizione e nell’assetto delle

%9 Tra i dipinti commessi dal Vonwiller al Morelli sicordanoMattinata Fiorentina, La Barca della vita,
Il bagno pompeiano, Tasso e Eleonora d’Este, eofiyhi di Aquileia

%13, Di GiacomoVincenzo Gemito La vita L'operdchille Minozzi Editore, Napoli 1905, p. 38. Piu
precisamente la collezione di Paolo Rotondo fu silla morte ereditata e parzialmente accresciuta dal
fratello Beniamino.

2 Notizie,in «Bollettino d’arte», a. V, fasc. V, 1911, p.719

%3 Tra le altre opere di Morelli presenti in collezéorotondo si ricordano Ritratto di Paolo Rotonde i
quadri storici o biblico-orientalil bacio, Le Marie al Calvario, La vendita dei pwmc schiavi, Il
Menestrello, La moglie di Putifarre, L'orientald bozzetti del’Assunta, Il trasporto dei martini cielo,

Il Tasso morente e uno studio per Valentino a Gapu

%4 G. De Montemayoril.a Galleria Rotondpin «Napoli Nobilissima», vol. X1V, fasc. II, 1908. 26.

%5 |vi, pp. 25-27; M. Morelli,L'arte moderna nel Museo Nazionale di San MartinoNapoli (La
Galleria Rotondo)Tip. Edit. E. Console, Napoli 1910.

%% | a tendenza di settecentesca memoria é ricordata\dalente La dimora dei Maglione Oneto come
documento per la storia del gusto e dell'arredarmein Ottocento in salotto. Cultura, vita privata e
affari tra Genova e Napola cura di C. Olcese Spingardi, Maschietto, Fire&?®@5, p. 83.
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stanze¥". L'episodio del “grazioso” gabinetto di casa Miceh una sua rilevanza sia
dal punto di vista della storiografia artistica di@a quello dell’artista in questione che
ritroviamo nella doppia veste di sovrintendente mcacciatore di artisti/opere.
Un’investitura cosi ad ampio raggio si traduce imndialogo continuo tra un compito e
I'altro oltre che nella complementarieta dei divemsoli. L'organico programma di
interventi che Morelli persegue puo essere letttivarsi livelli. Anzitutto la densita
concettuale dell’incarico, certamente non il prima di sicuro uno dei piu stimolanti
dal momento che quakactotumMorelli poté accostarvisi senza la preoccupazidine
troppi vincoli. Morelli la intese anche commission personale allo scopo di
promuovere e diffondere I'arte del suo tempo. Seh#zbio agevolato dal proprio giro
di conoscenze si assume l'onere di procacciarstiadine possano intervenire nella
decorazione degli ambienti caldeggiando, talvdéigpartecipazione di amici di vecchia
0 recente data. Tra gli artisti coinvolti personaite da Morelli—visono Edoardo
Dalbono cui affida la decorazione del soffitto déeludoir, un Vincenzo Gemito agli
esordi che, su progetto di Morelli, da un’esistestteltura in bronzo realizza un lume;
Gustavo Nacciarone che dipinge «gruppi di fioripgwecchi scudi ovali leggermente
convessi a fondo dorato». Tra gli artisti presemila raccolta Rotondo vi erano
Pagliano, Pasquale De Criscito, Edoardo Tofanoei&aWAltamura, Giacinto Gigante,
Filippo Palizzi, i fratelli Francesco Paolo e QiliatMichetti, José Villegas, Ramon
Tusquets Y Maignon. Il suo nome era legato, trrtia alla presenza della prima
versione degliAmori degli Angeli(1875)%® ai progetti decorativi del richiamato lume
come pure di un tappeto tessuto a Vienna su diseggoattro mani con Ignazio
Perricci. La presenza di Villegas e Tusquets, pitpagnoli di stanza a Roma, puo
essere verosimilmente messa in connessione c@&tehte incontro dei due artisti in
occasione in occasione del funerale di Marianouryryy Marsal.

Ben nota e la relazione intrattenuta con i genowasiralizzati napoletani Maglione-
Oneto tra I'ottavo e il nono decennio del secolmfermata, come si evince dal fitto
scambio epistolare, ad una amichevole franchezzapgiort?*°. Il caso dei Maglione,
mecenati-collezionisti colti e raffinati, € partiaomente interessante per la globalita

dell'intervento affidatotout court all’artista. Morelli interviene sugli acquisti all&

%7 F. Netti, Il soffitto di Dalbong in «L'lllustrazione Universale», a. Il, nn. 54;55 settembre 1875, p.
437.

%8 E. Netti,Scritti varii, V. Vecchi, Trani 1895, p. 192.

%9 Sj veda da ultimo Olcese Spingardi 2006.
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formazione della collezione privata nella qualeufano prevalentemente artisti
moderni, tanto in erba quanto piu navigati, oltage wn cospicuo numero di suoi
dipinti**® e, altresi, sull'unitarieta dell'arredo e dellacdmzione d'interni della casa in

via Nicotera.

1.3.4 «Morelli & Morelli, si pud discutere, ma neh pud imitare¥’". L'artista tra
consenti e critiche.

Un altro interessante spaccato di collezionismestpuvolta europeo e di natura meno
inclusiva rispetto a richiamati casi, € quello shéncrocia con 'ambizioso progetto di
realizzazione ad Anversa di una sala tutta dedlfitatista. La fortunosa conoscenza
tra il pittore e tale Is. Van M........ ken, gia iderddto con il Van Montenaecken da
Isabella Valent®? e piu precisamente individuabile con M. Isidoa® Wlontenaecken,
ruota intorno alla commissione di un cospicuo nunddrdipinti, tra cuiLa Maddalena
ammirata dal belga nello studio dell’artista. lo®@ mercante e uomo d'affari fiammingo
ricopriva all’epoca dei fatti la carica di consalella nazione belga a Siviglia. La sua
abilita negli affari prima e la carriera diplomaipoi, lo portarono ad allontanarsi da
Anversa e a compiere frequenti viaggi all’estero;dthmirazione particolare verso la
citata tela «in cima alla lista dei suoi desid&ri»nsieme alesus Christ dans la maison
de Caiphee Le comte de Laradi cui commissiona una copia, si intuisce dakcpce
termine di consegna fissato -fine maggio 1876- seme dall’'attesa febbrile che
caratterizza ogni lettera del Van Montenaeken. fugiasmo col quale il dipinto giunto
a destinazione il 15 agosto 1875 viene accolton«gigs toujours trés-content. C’est le
groupement, la conception, le fair edu grand @}’ si accompagna ad alcune
considerazioni molto importanti perché strettameletgate alla richiamata idea di
bozzetto. «A tort ou a raison (c'est une nuanceok¥éet de convention), ici nous

appelerions cela: une étude terminée... C'est dmg@sse d'un trés-beau table5u»

30 Cristo tentato nel deserto, Ritratto di Teresa Magé Oneto, Un' Odalisca dopo il bagno

%1 Dottor GambacortaComplemento alle conversazioni d’arte sull’Espasiei di Torinain, «Rivista
nuova di lettere, scienze ed arti», a. Il, 1880184.

2| Valente, scheda n. 74, Bomenico Morelli2005, p. 159.

33 evi 1906, p.

%4 vi, p. 172.

35 Levi 1906, p. 173.
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scrive il mercante belga. La reazione risentital’atésta non tarda ad arrivare:
all'origine del «mauvais quart d’heur8 passato da Morelli c’& il fraintendimento di
quel peculiare carattere di indefinitezza che Lehiama «velo intellettuale
dell'operas®’ e che & personale cifra stilistica dell'artistadipinto viene accolto con
entusiasmo dalla critica straniera che la giudmae tra i migliori esempi moderni sul
tema®® Il soggetto molto visitato nei secoli precedespiecie dalla scuola veneta
seicentesca (cfr. composizioni di Tiziano, Lotterdenone,Tintoretto) fu interpretato
da Morelli in chiave marcatamente antitradizionalemodernista. Compaosizioni di
analogo soggetto come ad esempio quella del ted¢siovich Hofmann (1824 - 1911)
o del polacco Henryk Siemiradzki (1843-1902) (Stapen-air Museum of History and
Architecture Novgorodian Kremlin, Novgorod) testim@no, di contro, la
continuazione dell'ideale accademico per tuttooilso dell’Ottocento. D’altro canto la
lezione di pittori francesi della prima meta detae, Horace Vernet e Paul Delaroche
in testa, aveva contributo a far maturare graduatienta consapevolezza di nuove vie
possibili.

Nell’ambito delle ricerche e stato rintracciatodipinto di omonimo soggetto firmato e
datato 186%° del quale, tuttavia, non si ha alcuna memoriaandtbcumentazione
sinora rinvenutalLa mujer adulteraattualmente di proprieta del Museo del Prado di
Madrid e depositata presso a Badajoz, nella reg&pegnola del’Extremadutd
appartenne al mercante tedesco Otto Messinger iohemaggio ad una speciale
estimatrice dell’opera quale fu la Regina di Spagiteoria Eugenia di Battenberg, nel
dicembre 1922 la dono al gia Museo Nacional de Moelernd’®. La qualita pittorica
del dipinto lascia forti dubbi sull’autografia n@tante I'opera appartenesse alla

collezione di un noto estimatore dell’artista.

%% |vi, p. 176.

%7 Levi 1906, p. 173.

368 3 L. FrenchChristi in Art, vol. 3, L.C. Page & Co., Boston 1899, p. 123.

391 dato & stato confermato dal Dipartimento déltglezioni del Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia e dal di Dipartimento Documentazione del Musel Prado di Madrid che qui si ringrazia.

$70El. Prado. Disperso. Cuadros depositados en Extcame |l. Badajoz Museo de Bellas Artes, Museo
Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporangontamientan, «Boletin del Museo del Prado»,
vol. XVIII, n. 36, El Museo, 2000, p. 131 n. 6029.

"L Arte y artista in «La vangardia, Edicién del sdbado», 02 diciei922, p. 7.
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L’ottavo decennio del secolo si chiude con la maptezione di Morelli alla esposizione
nazionale di Torino (1880). Le opere presentaterforquattro: ilRitratto di Teresa
Maglione Oneto; Gli Ossessi, Le Tentazioni di Samdnioe Vexilla regis prodeurt?.

Si e accennato alle altre, un breve cenno sararypoperVexilla regis prodeuntLa
preghiera in onore della Santa Croce cantata «m lanta e grave®® subisce un
ribaltamento di senso nell'interpretazione morakiadiventando «La satira del Frate
che, sensuale, obeso e reso flacido dall’'ozio, acdat vittoria della passione di
Cristo»’’® Lungo questa linea di pensiero si muove ancheritica straniera che,
talvonta, come nel caso spagnolo di seguito ripprtive il titolo dell'opera diventa
curiosamenté&sori, gori, si carica di sfaccettature di significato diverg&est un Frére
gras, bouffli, mal rasé, dont lI'estomac et la c@mms®e sont en repos. L'artiste a pris un

type vulgaire et s'est borné a I'éclairer d'uneglextase béatd% e ancora

«ese bienaventurado religioso entona el himno saato tal fuerza de
costumbre [...] Es un verdadero modelo del hombre iwa
maquinalmente, una fina satira del que cumple sbereés de una manera
automatica, sin comprender que Dios ha puesto enidtura racional un
destello de su genio, para que en ella se llaneéigancia lo que en el bruto
se llama simplemente instinto» [Questo beato wdgiintona lI'inno santo
con tale forza dabitudine. E un vero modello 'detho che opera
meccanicamente, una fine satira della quale compisuoi doveri
automaticamente, senza comprendere che Dio ha nrmedko creatura
razionale un barlume del suo genio affinché in esszhiami intelligenza
cid che si chiama semplicemente istinto nel bfito]

L’apprezzamento di Verdi non era mancato neppusstguvolta: «Che bellezza quel
Frate! Dicono: pare un Velasquez! ed io dico: parélorelli ... né piti né mend¥.
Il generale entusiasmo nei confronti dell’artistadella sua produzione “E uno

strapotente Napoletano il Morefif® fu smorzato dall’atteggiamento polemico della

372 Tra le visite illustri dei dipinti di Morelli allanostra si ricordi la visita di Verdi e consorte téttera
Verdi a Morelli, 12 maggio 1880.

373 Catechismo di perseveranza ovvero Esposizionecatadogmatica, morale e liturgica della religione
dall'origine del mondo fino ai giorni nostrivol. 4, Stabilimento Tipografico Perrotti, Napdl851, p.
367.

874, Chirtani, Esposizione Nazionale di TorifBcuola napoletanan «lllustrazione italiana», a. VII, n.
36, 5 settembre 1880, p. 155.

375 v, Waille, L'exposition des beaux-arts a Turin, «La Revue politique et littéraire revue desirso
littéraires», s. 2, t. XIX, a. 10 -1° semestre, 1,88 379.

37 Gori gori.... cuadro de Domenico Morelli, dibujdo per Vetri «llustracion artistica», a. IV, n. 158,
1885, p. 2.

377 Levi 1906, p. 236.
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critica filo-toscana che gia dal 1877 aveva fatfgpasizione alle altre scuole e
principalmente a quella napoletana assumendo tepredjiativi nei confronti di
Morelli, uno degli artisti piu rappresentativi delscuola e certamente il piu esposto. In
una lettera datata 24 maggio, Adriano Cecioni clsera#0 un ruolo chiave
nell’espressione del disseri§b riferendo dell’Esposizione appena aperta all’amic
Cristiano Banti, preannuncia la presenza di vatistarcome pure quella de “larte
cialtrona (morellianaf®®. A ben vedere, le reazioni opposte e contrastemei ne
seguirono sono il ‘termometro’ della fama largareetiffusa del pittore.

Piu estesamente parlando la scuola pittorica nep@eé considerata a questa altezza
cronologica tra le piu aggiornate specie se contparauella veneziana che reiterava il
colorismo della grande tradizione tizianesca: «3axis d’ou viennent ajourd’hui les
oeuvres les plus fortes, les plus originales? Dplédal...] Leurs oeuvres planent au-
dessus de tout le restd% Focalizzando I'attenzione intorno alla culturgufiativa
strettamente meridionale e possibile riscontrare, am gran numero di periodici
europei si esprime positivamente nei confronti diopg come Francesco Paolo
Michetti, Antonio Mancini, Edoardo Dalbono, Alcestampriani, Giuseppe Sciuti,
indubbiamente considerati validi dal punto di viattstico ma pur sempre subalterni al
Maestro. In questo torno di anni cominciano a fansida sempre piu insistentemente le
discussioni intorno agli imitatori del Morelli. Ligolemiche piu vivaci vengono bloccate

in maniera drastica e perentoria:

Morelli non si imita senza pericolo, perché ha wifea tutta sua che ha

grandi pregi, ma pure qualche difetto e qualchezonezo, e tutti sanno che

e piu facile imitare i difetti dei grandi ingegriie assimilarsene, per quanto
piu e possibile, i pregi [...] Morelli &€ Morellij puo discutere, ma non si puo
imitare, se non si ha il suo animo, il suo ingegaajon si possedono le
malizie del suo pennefit.

378 C. Boito,La mostra nazionale di belle arti in Torinm «Nuova antologia», s. Il, vol. 21 della ra¢aol
vol. LI, Direzione della Nuova Antologia, Roma 1880 754.

379 Gli attacchi diffusi di Cecioni avevano causatofpndi malumori in tutto 'ambiente artistico itafio.
Per cid che attiene al Nostro ricordiamo che gi&emtennio prima Marco de Gregorio in una sua datat
1 novembre 1873, scriveva al critico riferendosier@mente i tuoi articoli gli (a Morelli) hanno tat
male ai nervi» Cecioni 1905, p. 393.

30 3. Roncuccil’Esposizione Artistica Nazionale di Torino (188®lle carte del Fondo Vitaliin
«Studi di Memofonte», 4/2010, p. 4.

1y, Waille, L’exposition des beaux-arts a Turin, «La Revue politique et littéraire revue desirs
littéraires», s. Il, a. X, n. 1, 1880, p. 376.

%82 dottor GambacortaComplemento alle conversazioni d’arte sul’Espasizi di Torinoin, «Rivista
nuova di lettere, scienze ed arti», a. Il, 1880184.
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Agli occhi della critica il senso del fare moreti@a € ben chiaro: «impingua il
patrimonio dell'arte con una liberta di concettéinita e con un’osservazione acuta del
vero e un’infaticata ginnastica del pensi€fa»

«il suo nome non c' € nemmeno bisogno di dirlo futfi gliitaliani colti, da cima a
fondo dello stivale, sanno il suo home, hanno a@ile sue opere» cosi si esprime la
critica e non solo quella locale, a conferma di successo ormai largamente
riconosciuto e sancito. L'auspicato decreto strimamb dell’ll agosto 1880 lo
consacra “Caposcuola della grande arte Nazionat&hdendo ufficialmente i confini
del riconoscimento della sua arte. D’altronde Monelr mettendo al primo posto
l'ispirazione intima e spontanea, aveva lavoratsandina ma con tenacia in questa
direzione. Come, senza troppi giri di parole, eraatgl pensiero esternato da Virginia,
sua moglie: «il prestigio del suo nome in questommoto (1878) e una cosa di
grandissima importanza, e se mai si sapesse d@féesia roba sua senza trovar chi la
prende sarebbe un gran dantid»Possiamo qui riconoscere i tratti della compagna
amorevole e paziente che nei momenti piu critiatiiva con una grinta inconsueta e

diventa ‘impresaria’ arginando, di fatto, situadidncrisi*>>.

%3 G. RobustelliScienze, Lettere ed Arti La IV Esposizione ArtisticTorinoin, «Gazzetta Ufficiale del
Regno d’ltalia», a. 1880, 7 luglio, n. 162, p. 2794

34 ettera di Virginia a Pasquale Villari, in BNN, GO |, 88, 30 marzo [1878], pubblicata inLVARI
2004, 11, p. CLL.

385 Questo aspetto viene sottolineato a posteriorfraggllo Pasquale «uno di questi esseri priviledia

la moglie del Morelli [...] lo non posso tacerlo, peé essa ebbe troppo grande azione sulla vita, sul
destino di lui [...] Ella amava, ammirava I'arte, @stlerava in essa di veder grande il marito». Pary/i
Domenico Morelli commemorazione fatta a Napoli 94 dennaio 1902 nella sala del Liceo Vittorio
Emanuele da Pasquale VilladP. Villari, Discussioni Critiche e discorsN. Zanichelli editore, Bologna
1905, p. 229, 233.
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l.IV  Amalfi e gli affreschi della Cattedrale di SanMaria Assunta a
Cosenza.

La lunga parabola artistica di Domenico Morelli @arsdita nei suoi limiti
cronologici estremi da alcune rilevanti impreseatative.
Sono gia state ampiamente analizzate le vicendéivelal cantiere decorativo per il
tempio di San Francesco d’Assisi a Gaeta e la Eng@ampagna di decorazione della
cappella di Palazzo Nunziante, felice esordio pabldel pittore all’altezza del 1858-
59 (cfr. paragrafo II).
Le decorazioni per la Cattedrale di Sant’/Andrea #iplm ad Amalfi e quella di Santa
Maria Assunta a Cosenza si collocano, invece, ia f&se ormai matura della sua
attivita. Lo studio di tali interventi, fin troppspesso sbrigativamente liquidati dalla
critica, nella direzione di fenomeno globale e sottanto pittorico offre I'occasione di
nuove riflessioni.
Su un piano generale le rivisitazioni ottocentesmberate da Alvino nel caso di Amalfi
e da Pisanti in quello di Cosenza sono espressiiamael fenomeno artistico eclettico.
Con il filtro di un’osservazione piu specifica, @ss&mo al disinvolto destreggiarsi
dell’artista tra tecniche e registri di stile anchelto diversi tra loro. Cio che spicca € la
pregnanza dei programmi iconografici frutto di stadcurati e di meditazioni da parte
dell’'artista, che ricerche piu approfondite su doeantazione ancora inedita sparsa in
varie sedi hanno permesso di precisare. Si possotaoe, inoltre, le originali soluzioni
stilistiche  proposte in qualche caso, tipo i vagli che affiancano il Cristo
Pantocratore del frontone di Amalfi.
Al di la delle considerazioni di carattere tecniéopossibile mettere a fuoco qualche
altro elemento. E un fatto che Morelli abbia semgereato di aiutare gli artisti, specie
quelli piu giovani. Cio fu tanto piu vero nei coonfiti del condiscepolo, poi genero,
Paolo Vetri che Morelli introduce gradualmente neiri ambienti artistici. La
collaborazione di Vetri alle imprese di Amalfi e $émza solleva il settantaseienne

Morelli da fatiche professionali o anche solamdisiehe, come nel caso delle trasferte
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calabresi che a partire da una certa data I'anZiém@lli non riesce piu ad affrontare. |
modelli e la supervisione artistica spettano semapkéorelli ma, specie nell'impresa di

Cosenza, e lui stesso ad incoraggiare la partaompazlel piu giovane pittore.

[.4.1 L’intervento nella Cattedrale di Sant’Andrpostolo ad Amalfi.

Tra il 1885 e il 188%° e, successivamente, durante il 1891 Domenico NMasehe
coinvolto nel cantiere di restauro della Catteddilé@malfi finanziato dal Municipio
dell'antica repubblica marinara e dallo St&foDopo il crollo parziale della facciata
avvenuto il 24 dicembre 1861 si rese necessari@dicale intervento di ricostruzione
avviato su progetto dell’architetto Enrico Alvin@ievolto sin dal maggio 1870, col
supporto di Luigi della Corte e Guglielmo Raimonadglla direzione di un ripristino
dello stile originario pesantemente alterato d&cinmenti successivi e parzialmente
emerso durante i lavdff Conosciamo la facciata precedente grazie alle
rappresentazioni del Senape (1835 ca), del Derd§0(ta), del Gigante (ante 1861),
del Benoist (1850 ca), di Gonsalvo (ante 1861) ériéke Carelli, del Von Klenze
(1859) tanto per citare i maggidt.

Fu l'Alvino, che gia si era messo in contatto coarivartisti, a consigliare alla
committenza, nemmeno troppo tra le righe, I'intateedi Morelli. Nell’'ultima lettera
inviata dall’Alvino, che da li a poco morira, ahdaco di Amalfi I'architetto scrive «La
condizione artistica di quel sito ci obbliga alkeeuzione di quadri ad essa consentanei,

in guisa che ponendomi ultimamente di accordo cotdili, spero conseguire il nostro

3% a critica indica nel biennio 1888-89 la realizpa® del frontone della Cattedrale di Amalfi datpar
del Morelli. Cfr. MILLARI 2004, 1I, p. CLXXI nota 312; M.E. Mormon&egesto della vita e delle opere
in Domenico Morelli2005, p. 278. In realta Morelli inizia a sondarapprofondire le possibili soluzioni
decorative ed espressive della facciata a pardiré 885.

%7 Sulle vicende si veda G. Fiengoa facciata ottocentesca del duomo di Amalfi neifamto tra
Lorenzo Casalbore, Federico Travaglini ed Erricovib, in «Apollo. Bollettino dei musei provinciali
del salernitano», X, 1994, pp. 90-102.

38 M. Camera,Memorie storico-diplomatiche dell'antica cittd eadto di Amalfi, cronologicamente
ordinate e continuate sino al secolo XYI8tabilimento Tipografico Nazionale, Salerno 18vd, I, p.
21; L. Mansi,lllustrazione dei principali monumenti di arte e storia del versante amalfitandip.
nazionale di G. Bertero, Roma 1898 p. 57; G. Fietigpuomo di Amalfi. Restauro ottocentesco della
facciatg in «cRCCSA», nn. 19-20,1991; G. Fiendgrrico Alvino e la ricostruzione dell'Atrio e della
facciata del Duomo di AmajfRoma 1992; Fiengo 1994, p. 90-102.

%9 Fiengo 1991, pp. 9-10.
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scopo3™. La collaborazione tra I'Alvino e Morelli risaiva quasi un ventennio prima
qguando i due avevano lavorato insieme alla Cappkltaiante di Napoli. Il nominativo
preannunziato dall’Alvino verra confermato con li@edione Raimondi, col quale il
pittore aveva intrapreso la collaborazione pevotadella facciata del Museo Artistico
Industriale, progettualmente iniziata nel 1881 mpletata nel 1899.

I 10 novembre 1883 venne stipulato il contrattan do stabilimento “Salviati &
Compagnia ma nonostante il precoce contatto coditla veneziana la decorazione
della facciata fu eseguita solo successivamente.

| lavori, che alla morte del professor Alvino swio una breve battuta d’arresto,
vennero proseguiti dall’allievo Raimondi a partital 1883-85 col sostegno finanziario
del Ministero dei Lavori Pubblici e si concluselopo numerose peripezie nel 1891 tra
applausi e dissensi.

Come rilevato a piu riprese dalla storiografia, e possibile misurare il grado di
veridicita»®* dello stile arabo-romanico restituito dagli intemi ottocenteschi
ricordati e coincidente con l'attuale assetto d€lkttedrale. Le perplessita postume -
«venne eseguito un generale e non felice restétievulla legittimita dell'intervento di
indubbio effetto scenografico ma di discutibile upero tipologico, sono del tutto
fondate. La frase attribuita all’Alvino «Bisognadame a Ravello per trovare una copia
dellantico stile che nell'atrio si richied® restituisce il preciso significato
dell'intervento condotto sulla scorta di analogipologiche e stilistiche con altri
monumenti nel tentativo di perseguire una coeratizstile che appare al controllo
filologico assolutamente fantasiosa. Si trattoaline parole, di un “restauro stilistico”
adottato sulla scia delle elaborazioni praticoitdmm sviluppate in ambiente francese e
anglosassone fino agli anni Ottanta dell’Ottocei®ioe gia in parte detto a proposito
delle teorie opposte di Eugene Emmanuel ViolldMes e John Ruskin e William
Morris (cfr. paragrafo Il). Giova qui richiamard'attenzione il famoso documento di
indirizzo metodologico e di intervento di restaulefinito da Camillo Boito nel 1883
che, anticipando i principi fondamentali del restain senso moderno, sostiene |l

restauro conservativo e filologitd. Non & questo il caso dell'intervento operatoasull

39| a lettera risale al maggio 1876 cfr. Fiengo 199195.

391 A, Schiavo A.Monumenti della costa di AmalfRizzoli, Milano1941, p. 42.

392G, Doria,Guida di Napoli e dintorniEdizioni scientifiche Italiane, Napoli 1950, g4l

393 MaNsI 1898, p. 57.

%9 Sulla personalita e il contributo di Boito alleegtioni di metodo e scelta in fatto di restauroesia
Camillo Boito: un protagonista dell'Ottocento i#ald, a cura di G. Zucconi, T. Serena, Istituto teide
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facciata del Duomo di Amalfi scevro, come si € gjisla ogni rigore di metodo o
sensibilita storica.

Gli studi preparatori della facciata, seppur discan, impegnarono Morelli per circa
un lustro e solo dopo ripetute sollecitazioni sanide il cominciamento «Mi affretto
informare la S.V. lll.Lma che pel corso di questadarte mese potranno essere
completati i studi preliminari del Cav. Morelli peiusaici del gran quadro triangolare
per la facciata di codesto Duomid® | ritardi accumulati anche a causa del luttoadell
moglie avevano causato, a loro volta, inadempieteita ditta responsabile della
traduzione in mosaico.

Pur ‘circoscritto’ ai cartoni preparatori e in lmecon la «divinazione della fronte
progettata» dall’Alvind™ il suo intervento si configura come decisivo pemiuiscita
complessiva della grandiosa opera. Nel timpan@pBaizione delldviajestas Domini
inscritta entro un cerchio —«arco celeste somitgiam vista ad uno smeraldo» (Ap. Gv
4, 3) dell’Apocalisse giovanniano- fra le quattr@ppresentazioni simboliche degli
Evangelisti —creature viventi simili a un leoneyravitello, a un uomo e a un’aquila che
vola (Ap., Gv, 4, 7) con «ali variopinte che ricand le scolture assire e persiatié»
costellate di occhi. Il Cristo tiene nella manasta un libro aperto su cui si legge “Ego
sum lux” (Gv 8, 12) e alza la destra in segno didokzione nel gesto che richiama il
dogma trinitario —tre dita unite (pollice-indicengedio) e piegamento verso il palmo
delle restanti due (anulare e mignolo). Ai suoidpigette lampade ardenti che sono i
sette Spiriti di Dio mentre, dietro di esse e daivahtrono, e visibile «come un mare
trasparente simile a cristallo» (Ap. Gv 4). Ai latel trono, invece, i ventiquattro
vegliardi avvolti in candide vesti, prostrati a oaphino ai piedi dell’Eterno e colti
nell’atto di offrire le proprie corone d’oro gemreaflra di essi il canonico Luigi Mansi
ha creduto di riconoscervi «il medesimo Morelli,gimocchio$®. Sul fondo, infine, si
intravedono i loro rispettivi seggi. La rappreseidae € mutuata dall’Apocalisse di
Giovanni (4) «opera di meravigliosa bellezZ3»e, malgrado si riscontri una certa

liberta d’interpretazione rispetto al brano biblicaome nella visione celeste

scienze, lettere ed arti, Venezia 2002; G. Guayigdte origini del restauro: «Ni adjonctions, ni
suppressions» (1839-1893) Adolphe Napoléon Didfoesare Cantu, Camillo Boito, in «Materiali e
strutture», n.s. 2.1013, n. 3, 2013, pp. 67-98.

39%n. 149 n. 207.

3% Fiengo 1991, p. 66 n. 109.

397 Maresca A.pomenico Morelli e il Duomo di Amalfin ‘Arte e storia’, n.s., a. IX, n. 5, 1890, 6.3

3% MANSI 1898, p. 58.

39 LEvI 1906, p. 298.
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dellEvangelista tutto concorre a enfatizzare hairéi onnipotenza. Dal punto di vista
stilistico la rappresentazione teofanica concegdaaMorelli si pone sostanzialmente
sulla scia detevival neogotico tipicamente ottocentesco. Il carattesetéle, solenne e
ieratico del Cristo; la profusione dell’'oro nellimsdo e il suo largo uso nei dettagli che
legittima I'epiteto di «sfolgorante visione divieaf’® con il quale venne accolta
I'opera; il formulario degli ornati del trono cowclsenale e del relativo suppedaneo, gli
intarsi della pavimentazione o dei troni ‘secondalei vegliardi; il tessuto delle
suppellettili -il cuscino di porpora- e financhergp@olari come il gesto della mano,
tipica espressione del culto greco-ortodosso, saemori della tradizione bizantina.
«Roma e Ravenna possono insegnare lo stile nel aicéodere la figura umana, ma |l
carattere ne & diverso nella pittura dell'ltaliariienale’°*. Non & un caso che
I'impressione prodotta sul pittore gia molti anminpa dal duomo di Monreale e dalla
sua monumentale decorazione musiva venga qui palesa tutta evidenza e non si
puo fare a meno di notare I'analogia tra la triobdaimmagine del Pantocrator di
Monreale e quella imperturbabile di Amalfi; trarbosplendente dell’'uno e il bagliore
proveniente del fondo dorato dell’altro. Piu in geale non dovevano averlo lasciato
indifferente quelle rappresentative espressionartik bizantino-normanna presenti in
maniera cosi diffusa nel territorio siciliano —tedtale di Cefalu, Duomo e Cappella
Palatina di Palerma primis. Di contro Morelli mette in campo una visione mode
dello spazio, individualizza i vegliardi, confemsdoro pathos in una sintesi di
straordinaria efficacia che fa percepire concretdm& capacita inventiva ma anche, e
soprattutto, la sensibilita dell’artista nell'actarsi al passato. Un semplice raffronto
con il disegno acquerellato del frontone realizza#goAlvino e datato 1871 (Amalfi,
Museo Storico Municipale) da la misura tanto deliacco rispetto alle forme lineari e
rigide di marca bizantina quanto della sofistidgateenzione iconografica.
L’elaborazione del soggetto fu lunga e meditatavisane fu ancorata all’osservazione
della «storia ed ai monumenti rimaéf® Ne sono testimonianza i numerosi studi,
conservati per la gran parte presso la G.N.A.MRdima e in minor misura presso la
G.A.M. di Torino. In linea di massima esistono gehidell'intera composizione che dal

primo abbozzo —passando per alcune soluzioni irggigncome ad esempio i vegliardi

400 A Miola, La cappella di San Paolo nel Duomo di Reggio praget Giuseppe Pisantin «Rassegna
pugliese di scienze arti e lettere», gennaio 1894 XI, n. 1, p. 12.

01| Evi 1906, p. 296.

402 | Evi 1906, p. 298.
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col busto chinato in avanti anziché genuflessi (RoOIBNAM, Inv. 404/H/8; Inv.
404/H/9)- arrivano a tracciare sommariamente ledimell'impostazione adottata in
ultimo. Furono, inoltre, oggetto di studi esclusiviCristo (Roma, GNAM, FM, Inv.
404/H/10; Inv. 404/H/11) e numerose figure di vagli (Roma, GNAM, FM, Inv.
404/H/12 - Inv. 404/H/35; Torino, GAM, Gabinettodegni e Stampe, FM, Inv. ).

Il cantiere venne allestito nella chiesa “vecchth”Santa Maria di Donnaregina a
Napoli che assicurava ampi spazi di lav8to«coprire 12 metri di tela, oltre quella del
bozzetto e dei disegni mi auguro che sia accoltonecoun lavoro serio e
coscienzioso®¥*. Entro il 28 febbraio 1890, ma pitl verosimilmeetgro la fine del
dicembre 188>, il cartone colorato poteva dirsi ultimato con rgie soddisfazione
dell'artista che scriveva a Villari «avrei piaceree la vedessi, quando il mosaico sara
messo al posto [...] andremo insieme ad Amalfi egstit condurre pure la Linda e
Gino» Il mosaico fu completato nel 1894 anche gratidederminante concorso
economico di Leone Xllll e dell’Arcivescovo Maionsioltre che a spese del Municipio
di Amalfi*?’.

Come gia per gli Apostoli, nel gennaio 1890 i cartdel frontone furono spediti a
Venezia « alla stessa fabbrica che certamentgltodiirra a meraviglia, e pare che lo
debba eseguire al piu presto possibile, poiché gprime termini il presente anno si
vorrebbe festeggiare solennemente il completo usstaella facciata®®. Correva
'anno 1890 e, nonostante qualche ulteriore ritacdosato dalla morte di Antonio
Salviati i mosaici vennero consegnati ad Amalf24l gennaio 1891 e dopo quasi due
mesi di composiziona situ (28 marzo-20 giugno), il 25 giugno 1891 vennerapscti
anche i mosaici del timpano nel corso. «Tutta Niap@ra recata ad ammirarfs. Alla
sontuosa e affollata cerimonia di inaugurazioneladeicostruita facciata aveva

partecipato anche I'artista.

“93 |ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villariuio, 8 dicembre [1889], in BAV, CV, 34M, ff.
487-488, pubblicata in MLARI 2002, |, p. 142.

%% Ibidem

0% «Sto lavorando ancora il dipinto della chiesa dialfi e spero di finirlo nella entrante settimartdis
Ibidem.

% Ipidem.

407 MANSI 1898, p.58.

408 MARESCA 1890, p. 36.

409 MARESCA1890; LEVI 1906, p. 301.
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La «spiccata fisionomia orienta®®$ di Amalfi e di Ravello «orientale di concetto, di
volonta e di desiderid®' non venne disattesa. La «ricchezza di luce e ldre® nello
stesso tempo una musica soavissittfasecondo I'impressione che ne aveva ricagato
posteriori il Vetri, altro non era che il frutto di quel «remsario studiare ed
acclimatarsi$'® ben chiaro al Morelli prima di ogni avvio dell'oge

La fonte Maresca, piu volte richiamata, permettestdbilire un sicurderminusante
guem al 28 febbraio 1890 per l'esecuzione del cartontorato preparatorio da
realizzarsi sul frontone e umost quenper la messa in posa del relativo mos#fto
Queste precisazioni cronologiche risultano utili pliarire la successione dei plurimi
interventi dell’artista.

«Questi musaici saranno una vera gloria per il Miprequale nel firmare il frontone ha
voluto farvi mettere pure la firma del suo allieRaolo Vetri, che lo aiuto in simile
operd'®. Di collaborazione e non di mero aiuto spicciolarla diversa critica
successivd® «ll primo dei nostri pittori, Domenico Morellijipinse, insieme col
pittore Vetri, i cartoni pei mosaici che sovrastahportico»

Una lettera del 13 gennaio 1893 informa dell’acoombntrattuale tra l'artista e il
Municipio di Amalfi per lavori di affresco del pico della cattedrafé’. Nel 1895 Vetri
affresco urAssunta da un bozzetto del Morelli, sotto il portico @ellnetta sopra il
portale maggiore del Duomo di Améffl. Un ulteriore intervento di Vetri si data al
1929 quando lartista, ancora una volta su disedglosuocero, affresco l'atrio della
Cattedrale con scene delféa di Cristo e di Sant’Andrea

Al di sotto del frontone e sopra il secondo ordihdinestre, entro nicchie archiacute
derivanti dall'intreccio di una teoria di archi as$o rialzato poggianti su colonnine,
sono raffigurati iDodici Apostolj i cui cartoni furono analogamente ideati e dipaat
Morelli (18847).

4101 Evi 1906, p. 295.

“bidem.

“2V/ILLARI 2004, I, p. CLXXIII.

413 Evi 1906, p. 296.

414 MARESCA1890, p. 36.

“31vi, p. 37.

41 MAGGIORE 1955, p. 70.

417 ettera di Leonora Morelli a Pasquale Villari, 8nnaio 1893, in BNN, CDM, llI, 105, pubblicata in
VILLARI 2004, I, p. CLXXII nota 312.

“18 MAGGIORE 1955, p. 70Guida D’ltalia del Touring Club Italiano Campani&entro Grafico Linate,
IV ediz., Milano 1981, p. 555.
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In questi cartoni, il grande artista ha saputoosogttere il suo ingegno, sempre
fecondo nell'innovare, al gusto antico, ed il cenag tecnico del disegno antico,
unendosi alla composizione, ricorda l'arte dei dramaestri musaicisti, ma
ravvivata da un colore il quale & una specialettaistica del Morelfi™,

La traduzione musiva delle figure degli Apostotiziata circa due anni prima e gia
conclusa al 20 febbraio 1890, fu affidata alla ditaknto ditta “Salviati & Compagnia”

Antonio Salviati di Venezia, qualificato laboramli mosaici monumentali bizantini e
riconosciuti “maestri di eleganza”, assai apprdzdat Morelli. La complessita della

traduzione fu egregiamente risolta nella fedeltdadiello tanto che

per eseguire in opera musiva i cartoni degli apio$tonecessita della fabbrica fare
dei nuovi smalti prima mai usati, per potere p@atermine con tutta scrupolosita
I'imitazione dei colori usati dal Morelli [...] si tgono perfino i colpi di pennello
del Morelli*®°,

Il modello iconografico degli Apostoli venne, poparzialmente sfruttato per la

successiva realizzazione dei cartoni della CattedliaCosenz".

.4.2 L'intervento nella Cattedrale di Santa Makssunta a Cosenza.

La decorazione pittorica dell’abside centrale delomo di Cosenza fu realizzata da
Paolo Vetri su cartone di Domenico Morelli entrgplama meta del 1899 —quando ebbe
luogo la cerimonia di inaugurazione della crocei@ell'abside appena restaurati.

A partire dal 14 giugno 1886 il Duomo fu, infatthteressato da lunghi lavori di
ripristino**? fortemente caldeggiati dall'arcivescovo Mons. QanfBorgente che si era
insediato sulla cattedra episcopale cosentina pacdi un decennio prima. Secondo |l
progetto e l'indirizzo del Direttore dei lavori Gieppe Pisanti, architetto lucano allievo
di Enrico Alvino e professore all'lstituto di Bell&rti di Napoli, furono demolite le

«cattive fabbriche barocche» ascrivibili all'intento settecentesco di Mons. Capece

95 36.

420y 37,

421 Cfr paragrafo 4.2 .

422N. Arnone Il Duomo di CosenzaS. Bernardino, Siena 1893, p.?; F. De Fuspestauri del Duomo di
Cosenzain «<Emporium», LXII, 1925, p. 197.
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Galeotd” e «restituite alla luce le eleganti forme medievat dell'originaria
costruzione.

Siamo nuovamente di fronte a un “restauro stil8ticdecisamente piu audace di quello
amalfitano. Il colpo di spugna dato alle struttbezocche a favore del presunto gotico
delle origini senza, peraltro, tener conto delleersioni dei resti murali di fondazione, e
espressione soggettiva dell'architetto che nellanta di ricreare un insieme armonico
opera una sintesi di motivi in negazione del palsts storico di cui la chiesa era
testimonianza viva.

Dopo varie e alterne vicende, accompagnate daomazntrastanti, il 29 giugno 1899

la crociera e I'abside furono solennemente inaugura

Giovedi principiarono le feste pel Giubileo episalepdel nostro Arcivescovo con
la consacrazione del bellissimo altare e la inaagjane della crociera restaurata
del Duomo. Assisteva una folla giammai vista. Tathmirarono i magnifici
affreschi — gli Apostoli e I'Assunta- del Moréff.

Domenico Morelli era stato coinvolto nella decooa& della ‘cona’ maggiore intorno
al 1897. Il collega napoletano Pisanti si era fptidavoce della volonta, autonoma o da
lui ‘veicolata’ non &€ emerso chiaramente, di Moiorgente: «Fui sollecito di
consegnare la sua lettera al Comm. Domenico Moralli quale ne resto
compiaciutissimo¥®°. Della sua diretta partecipazione ai lavori rimamy tracce molto
interessanti in alcuni stralci di corrispondenztercorsi tra il Sorgente e Pisanti e
custoditi nell’Archivio Storico Diocesano di CosenzMi disse che avrebbe subito
incominciato a lavorare i bozzetti del Cristo e ldegostoli che dovranno poi essere
dipinti a fresco sulle pareti del presbitefft» La missiva assume una notevole
rilevanza nellambito delle vicende qui esaminateziwtto perché permette di
anticipare di un biennio il coinvolgimento dell'istb precisandone, tra l'altro, il raggio
d’azione e rivelandone le intenzioni originarie.rtRalarmente significativo sotto

questo aspetto e il riferimento al Cristo, mai aa&a prima d’ora e che di fatto non

2% Archivio Storico Diocesano di Cosenza (d’ora iraatv ASD.CS Rest. Duomo), 2.9.1, Fasc. 4, 18
giugno 1907, Relaz. Pisanti.

424 ASD.CS Rest. Duomo, 2.9.1, Fasc. 4, 18 giugno 18@Wz. Pisanti.

42> Feste pel Giubileo Episcopale dell’Arcivescoun «L’Avanguardia», Cosenza 3 luglio 1899, a.
XXIV, n. 27, [p. 3].

42ASD.CS Rest. Duomo, 2.9.1, Fasc. 4, 22 maggio 1897.

27 |bidem.
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venne mai realizzato optando per I'esecuzione dddaonna Assunta, titolare della
Cattedrale bruzia.

L'«elegante invenziond$® del Pisanti sopperi alla mancanza di dati fundioah
recupero della cona maggiore. Il falso storico fultmapprezzato dall’architetto Renato
De Fusco che scrisse «seppe trovare un genial@éopddcorativo che, rispettando
'impianto barocco, ha dato alla cona la graziaaesemplicita medioevale: uno
scomparto, cioé con tredici incassi, a colonnineuethi, imitante il motivo decorativo
delle cone minori¥° esse, si, ripristino dall’originale.

Circa otto mesi piu tardi giungeva all'Arcivescova rassicurazione sul buon

andamento dei lavori

Prima di Natale fui allo studio del Senatore Maredl a quello del Professore Vetri
per vedere i bozzetti ed i cartoni a grandezzasdcezione degli apostoli, che
dovranno essere dipinti nell’absida [sic!] di ctéesattedrale. Il lavoro € quasi
tutto pronto, mancando solo quattro figure chersaajuanto prima complete. E
un lavoro in tutto degnissimo del nome del chiartist@, e son sicuro che
contribuira a rendere veramente monumentale I'dffera

Agli inizi del marzo 1898 Morelli aveva ricevuto ysrimo rimborso spe$& e
malgrado si fosse reso disponibile a «fare costa prima gita per disporre la
esecuzione dei fresch$ il lavoro di cantiere tardava ad essere avviettatti i disegni
di preparazione per i freschi gia pronti e non eved ora far altro che riprodurli
sullintonaco$® La messa in posa del pavimento aveva fatto teegpidre la venuta
dei due artisti e, come se non bastasse, I'inaaldali’eta rendeva la venuta di Morelli
in Calabria tanto auspicata dal committente quaiffacoltosa. Dal canto suo Mons.
Sorgente non intendeva demordere e come apprendialeoparole di Pisanti, tramite
diretto per le comunicazioni con lartista: «Non rmohero d’insistere col Comm.
Morelli per la sua venuta costa; egli mi ha deftawkr voluto rifare la figura del Cristo
per mantenersi sempre pill a carattere con I'Artthii della Chiesd%" Vanificata o
delegittimata [?] I'idea morelliana del Cristo, daelta e la realizzazione del soggetto

iconografico della Vergine assunta in cielo, samknte collegato alla storia del luogo,

428 DE Fusc01925, LXII, 1925, p. 197.
2% DE Fusc01925, LXII, 1925, p. 202.
430 ASD.CS Rest. Duomo, 2.9.1, Fasc. 4, Napoli, 1 genh898.
431 i
Ibidem
432 |vi, Napoli, 11 febbraio 1898.
“33 |vi, Napoli, 7 marzo 1898.
34 |vi, Napoli, 11 gennaio 1899.
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dovette avvenire nel giro di pochi mesi se, contéonsul finire del giugno 1899 la
decorazione pittorica dell’abside era stata corafdet

La Vergine presentata come Orante é raffigurataratica posizione frontale. Il capo
aureolato, il viso incorniciato da un soggolo b@mebe mette in risalto lo sguardo serio
e magnetico, ella é raffigurata priva di orpellea®tivo. Sotto il manto blu si intravede
la tunica rossa che, sulla base della tradiziormndgrafica mariana occidentale,
alludono rispettivamente alla sua natura divinaerena. Tipologie e caratteristiche
mutuate dalla tradizione orientale e occidentaleosarmonicamente fuse. La relativa
sinopia, integralmente recuperata nelle operaziostacco e ora in deposito presso |l
laboratorio SBSAE di Cosenza, oltre a rivelare widmdisegnativo preciso, documenta
I segni di un pentimento piuttosto rilevante nelfeomia generale dello schema
compositivo. La prima idea della composizione fissa sanguigna rossa, presenta il
busto della Vergine notevolmente ribassato rispatéodefinitiva stesura.

Come ampiamente visto nelle precedenti Madonne lhaore il pittore non compie
alcuna idealizzazione «Il viso [...] non €& bello derme elette e per lineamenti
peregrini ed angelici. E una donna come mille afjreanto alla formds> Se
nell'iconografia dell’Assunta del Duomo di Cosemmn vi € piu di una eco delialve
Regina! (La Vergine delle rosd) Corigliano Calabro (1872) che a parte il tipegenta

la medesima gamma cromatica brillante, altrettantio pud dirsi per la realizzazione
degli Apostoli che trova un immediato confronto aginaffreschi di analogo soggetto
concepiti per il frontone del Duomo di Amalfi (182893). Le variazioni minime nella
definizione delle figure debanti Pietro, Andrea e Bartolomepresenti sulla parete
sinistra del presbiterio cosentino, lasciano sugplar derivazione da uno stesso studio
preparatorio. | restanti nove Apostoli, pur nelkgrale affinita compositiva e stilistica,
rappresentano invece invenzioni autonome.

Il ciclo di affreschi che corre da sinistra versesila seguendo la curva dell’arcata
absidale rievoca l'ideale ‘abbraccio’ che &#tro fino a Paolo I'extra numerum
passando pekndrea, Bartolomeo, Simone, Giacomo figlio di Alfémvanni, Giacomo
Zebedeo, Matteo, Filippo, Giuda Taddeo, Tommascompagno la dipartita di Maria
qui raffigurata nel mezzo della teoria di Apostolia volonta di caratterizzare
iconograficamente ciascun di loro diviene persazalzione somatica e, come

esplicitato sin dall’inizio, religiosa. Scrivevas@nti a Mons. Sorgente:

435 geritti d’arte 1873, p. 57.
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Sarebbe suo desiderio di scrivere sotto ad ogurdigli apostolo un motto o una
piccola leggenda tratta dalle sacre scritture enatterizzasse le opere per le quali
ciascuno di essi viene distinto nella nostra chgzdtolica apostolica romana. Ella

dovrebbe fare apparecchiare questi scritti affingbgsano distribuirsi nei diversi

bozzettis*,

Gli Apostoli oltre ad essere raffigurati, quasititucon gli attributi comuni come |l
rotolo, il libro o la croce sono, infatti, distirdai nomi riportati nella forma latina della
Vulgata alla base dei rispettivi incassi. A diffieza del Duomo di Amalfi, quelli del
Duomo di Cosenza sono tutti nimbati.

La rapidita di esecuzione del progetto figurativemega con ogni evidenza sulla base
di quanto qui prima ipotizzato ovvero linvenzioneonografica utilizzata venne
grossomodo attuata poco piu di un lustro primalaeCattedrale della citta marinara
(1895).

Parte della decorazione ad affresco dell'absidéralené stata recuperata da un recente
restauro effettuato nel 1981 che ha permesso aloypertanti riflessioni sulla tecnica
esecutiva adottata nonché sullo studio dei pagticol

La vicenda del ciclo pittorico murale cosentineate prosecuzione di quella realizzata
dal binomio Morelli-Vetri ad Amalfi (1885-1889), elenzia ancora una volta il ruolo di
primo piano del maestro tanto nei rapporti intraite con la Chiesa quanto
nell’elaborazione dell'iconografia. A Vetri € affitb il compito di tradurre i cartoni e,
ancorché la resa non manchi di essere fedele akliood punto da non tradire |l
linguaggio artistico di partenza, si ravvisano akuebolezze stilistiche nelle figure
estreme degli Apostoli.

La sfortuna critica di questo ciclo decorativo adttalita della produzione morelliana e
un dato di fatto. L’attenzione maggiore, e nemmeoppo, viene dalla letteratura
locale che, senza porsi troppi interrogativi, silirditata a riportare gli elementi

essenziali — ossia niente piu che I'assegnazidvieralli e Veltri [sic!] e datazione.

3% ASD.CS Rest. Duomo, 2.9.1, Fasc. 4, 22 maggio 1897
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.V  L'ultima attivita

Si e detto circa la genesi e lo sviluppo di unuiaggio che suscitd molte critiche
ma anche profondi consensi.
L'ultima tappa della vicenda artistica di Morellewa ripercorsa attraverso una breve
carrellata di dipinti caratterizzati in larga migwta una fortuna critica meno cospicua
rispetto ad altre opere dell’artista. La marcatatmia di registro della produzione di
questi annkalimenta un dibattito molto vivo e serrato. E ladsd di queste opere fa
riemergere nomi di collezionisti oggoco notio fin qui del tutto sconosciuti.
Ancora nel pieno vigore mentale, Morelli meditaydsd e lavordino all'ultimo con
I'impegno e la passione di sempre. La produzioriBultieno decennio del secolo

riveste un grande fascino, ponendosi come ponsovarove sperimentazioni formali.

I.5.1 Le suggestioni pittoriche della ‘Settimanatga

Un significativo numero di dipinti di Morelli € dezhto ai riti religiosi e popolari della
Settimana Santa.

L'insolito motivo di ispirazione gia sperimentat@rc il Vexilla regis prodeuntsi
rinnova all'inizio del nono decennio del secolo ¢artomposizioné Monaci in chiesa
di Venerdi Santoaltrimenti noto comeGli Improperi del Venerdi Sant® La
processione del Venerdi Santdl rito delladorazione penitente della croce
accompagnato dal canto degli improperi offre dik&a cosi intense suggestioni
pittoriche da ‘obbligarlo’ a rimandare regolarmentesecuzione dell’embrionale
concetto di Jago, l'astuto alfiere di Otello tam@deggiato all’artista da Verdi. Di
ritardi causati da questo nuovo e piu stimolanggetio iconografico si parla in una

lettera inviata dal pittore al musicista e datasgdli 10 agosto 1881
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Sapete che ho fatto una fila di monaci in chiesaetierdi santo! Tema
stupendo! E proprio quando cantano gli impropérCristo a terra e una
fanciulla che gli bacia i piedi. Ogni giorno andaetio studio col
proponimento di far lago e Otello -come voi mi geste- e poi i pennelli
dipingevano i monaci. De Sanctis [Giuseppe De $&nat ne mandera due
linee incise, ma io sono certo che il quadro viceia quando l'avro
eseguito in grande. Un quadro tutto nero» (anggr. 1

Lo studio piu conosciuto € quello de monaci in chiesa(Napoli, Museo di
Capodimonte) (anagr. 37) proveniente dalla raffinabllezione del barone Carlo
Chiaranda di Napoli, successivamente passato &gledlnapoletano Alfonso Marino e
da questi donato allo Stato nel 1957, unitameriiaama parte del nucleo ottocentesco
della sua pregiata raccolta d’arte. La qualita adelbmposizione e la novita della
soluzione spaziale adottatavi spiegano la maggduria di cui il bozzetto ha goduto
rispetto alla redazione definitiva. | cambiamentioriografici sostanziali che si
riscontrano in questa composizione intermedia haloeo, infatti, autonomo rispetto al
gran bozzetto finale: a inginocchiarsi sono solametre monaci, elaborati
rispettivamente sulla scorta di alcuni studi, nétvaccia dei fedeli né del numeroso
coro di frati; viceversa e dato riscontrare I'ideanografica del crocifisso poggiato sul
cuscino che si configura come il vero fulcro dgllerime composizioni e che ritornera
nel successivereci e fiori

Appartiene a questo gruppo di opere il tanto dediaziquanto frainteso dipintduscita
dalla chiesa di cui sino ad oggi si era completamente perdatamoria.
«L'immaginazione potente di Domenico Morelli ha s®sui gradini di questa chiesa
tutte le gradazioni della fede religiosa femminitsi esordisce l'articolo apparso su
I"lllustrazione italiana” del 4 giugno 1882. An@runa volta I'ispirazione suggerita
dalla ritualita della Settimana Santa arriva alopé forte e distinta. La visita ai Sepolcri
durante la notte del Giovedi Santo e una pratieaizionale di culto che, pur
affondando le sue radici nel Medioevo, ha mantermgb tempo la capacita di
catalizzare la devozione popolare. L'allestimentegld altari della reposizione
comunemente chiamati sepolcri per la venerazionk sé&ramento eucaristico,
costituisce, anche nel campano, una delle pitunadteifestazioni della sacra liturgia in

tempo pasquale.
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La gestazione lunga e complessa del dipinto éntesiata da un nutrito numero di
disegni preparatori, conservati prevalentementsspréa GNAM di Roma (cfr. anagr.
1-25). Sono di un certo interesse i vari studiigufe muliebri dove si rileva, quasi
sempre, un grado di finitezza estréMal.a briosita e la densita degli impasti cromatici
dovettero ricordare a Levi la pittura del catalddariano Fortuny y Marsal se il
biografo, menzionandda visita ai sepolcri,osservava che «Morelli soltanto aveva
saputo farsi accarezzare da quella deliziosa njdgkortuny] in alcune sue opere [...]
senza lasciarsene sedurre e rimanendo sé st&so»

L’'opera & stata spesso scambiata con il diptovedi Santo. La visita ai sepolcri
altrimenti ricordata solo col nome @iovedi SantoDa qui, verosimilmente, il binomio
del tutto arbitrarioL’uscita dalla chiesa (Giovedi Santajilizzato da una parte della
critica e alla base di diversi equivb Un sicuro terminus ante quenper la
realizzazione del dipinto e il 1882, anno fornita dlcune incisioni rintracciate
contestualmente alla ricerdaa visita ai sepolcrapparteneva alla raccolta Schaefler di
Napol**®. Tra il folto gruppo di famiglie straniere residiem Napoli -Rothschild,
Vonwiller, Zir, Meuricoffre, Aselmayer- spiccavargli Schaepfer appartenenti alla
schiera di imprenditori svizzeri impiantanti in Caamid*>. Un dipinto di Morelli dal
titolo La visita a los sagrariog entrato a far parte delle collezioni del MusexziNnale
delle Belle Arti di Buenos Aires nel novembre 194dquistato dalla Commissione
Nazionale di Belle Arti, insieme ad altre due opeaecuil recini di festadi Luigi Nono
(cfr. S. Bietoletti, schedd.os zarcillos de la fiestali Luigi Nono), dal mercante
catalano José Artal (1862-1918) Un possibile riferimento all'opera - confusanmm
crediamo, con il dipintd.'uscita dalla chiesa & presente anche in Willard quando si

dice 1889. «Owner unknown. Madame Englen beligvepicture to be in America¥.

437 A tal proposito, pura e semplice nota di colorklésistico, la coniazione del termine napoletano
‘struscio’ deriva proprio da quell’andirivieni leigaal pellegrinaggio delle sette chiese durantgudle
non passava inosservato il frusciare prodotto ddgizosi vestiti esibiti dalle dame.

438 Evi 1906, p. 214.

439 Relazione Giunta Artistican, LEVI 1906, pp. 346, 34TCAMERLINGO 2010, pp. XXIII, 102-103, 150-
158, 207.

0 M.R., L'uscita dalla chiesa (Quadro di Domenico Morelliy, «lllustrazione italiana», a. IX, n. 23, 4
giugno 1882, pp. 388, 39Arte contemporanean «L'Arte», a. |, fasc. lll-1V, (1898), p. 172;eviI 1906,

p. 365.

41 A tal proposito si ricordino gli stabilimenti Selelpfer, Wenner & C per la filatura e tessitura del
cotone.

442y, Aznar, D. Wechslerl.a memoria compartida: Espafia y la Argentina ercéastruccién de un
imaginario cultural (1898-1950 Editorial Paidds, Buenos Aires 2005, p. 11928/ Archivio de
documentaticion de obras MNBA.

“3WILLARD 1895, p. 65.
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La pubblicistica del tempo menziona il dipinto a@aton una variazione di titoloa
visita a los santuarigsricordandolo come tra «Los mejores cuadros deslauela
italiana existentes en la galeffd» Com'e gia stato dimostrato dai recenti studi
promossi sul territorio italiano da Capitelli, dota il XIX secolo la consistenza
dell’'arte europea nelle raccolte artistiche piu am@nti del’America Latina non passa
certo inosservata e, in particolare con riferimertiba pittura italiana, appare
considerevole, la presenza di pittura macchiétola

L'interesse per i riti e le tradizioni connesse dlasqua, manifestato dal pittore sin
dall'inizio degli anni Ottanta prosegue e si arisce con la realizzazione di un nuovo
dipinto ricordato dalle fonti col titolo diPreci e fiori, o il Giovedi Santt’
Un’immagine patetica e solenne del rito centralleMimerdi Santo, e non del Giovedi
come impropriamente ricordato da Levi. A sinistraguande crocifisso poggiato su un
cuscino con una soluzione figurativa che ricor@gpsir ruotata di angolazione, quella
gia adottata ih monaci in chiesa di Venerdi SarjtB81].

Com’é ormai chiaro, nel filone delle composizioeligiose di fervore devozionale
Morelli pone una grande attenzione per gli elemdatiorativi che rendono il quadro
vivo e vibrante. Nella fattispecie, pur mettendaigalto il momento di alta spiritualita
dell’adorazione della croce Morelli enfatizza ilntorno dando enfasi all’elemento
floreale e vegetaleL’Adoracién de la cru?’ o Oracione$*® venne accolta dalla

pubblicistica del tempo con toni encomiastici

Un pintor, tan observador de las costumbres pogsilastomo el insigne
artista napolitano, no podia menos de inspirarséaencristiana practica
[...] cuadro [...] impregnado del misticismo propio deunto y lleno de
color local [Un pittore, tanto osservatore dei oost popolari, come
I'eminente artista napoletano, non poteva esimaafliispirarsi ad una

444 R. Mainar,El museo de Bellas Artes de Buenos Aines<Museum revista mensual de arte espanol
antiguo y moderno y de la vida artistica contempea, vol. 3, n. 8, Establemiento Grafico Thomas,
Barcelona 1913, p. 282.

45 per una bibliografia essenziale sui rapportstiitra Italia e America Latina cfr. G. Capitelbue
dipinti di Francesco Podesti a Santiago del Cile Dal Razionalismo al Rinascimento per i quaranta
anni di studi di Silvia Danesi Squarzina cura di M.G. Aurigemma, Campisano Editore, R@dal, p.
451 nota 2 (con bibl.).

448 | evi 1906, p. 366. L'opera & ricordata anche @old di Preci nella settimana santafr. Willard
1895, p. 65.

447 Adoracién de la cruzcuadro de D. Morellijn «La llustracion Artistica», a. VIII, n. 381889, p.
132.

483 Domingo Morellj in «La llustracion Artistica», a. XX, n. 1.030901, p. 621.



106

pratica cosi tanto cristiana [...] dipinto [...] imprego del misticismo del
soggetto stesso e pieno di colore lo¢4fe]

Il dipinto che,ferma un momento di quotidianita e consuetudicalioviene letto da una
fonte coeva in questi termini: «Tutte scene di @ll'difetto decorativo, ma che ci
mostrano l'intimo contrasto del pittore nella szalelle rappresentazioni dirette della
vita presente, o delle altre composte, ideali,atnimi e di tempi lontani°. L'opera,
oggi dispersa, appartenne alla collezione del d&tdonio Cardarelli di Napoli « il

quale ebbe per Morelli un vero culfé®

.5.2 Verso un “simbolismo luminoso”

Il Cristo nel desert@ltrimenti noto comé&t angeli ministrabant g(1895) ricordato da
Ugo Fleres fra i «dipinti di prim'ordiné3¢ dell’artista fu recepito dalla critica nei modi
piu diversi. Toni estatici sono stati usati cornifinento al paesaggio desertico definito
«una delle pit belle creazioni del Moreffi% Villari gli fa eco «Il paesaggio qui &
davvero stupendo. Una gradazione infinita di luak eolori, nei diversi piani, sotto la
volta del cielo diafand* Di tutt'altra intonazione, essenzialmente crifgaolemica, &

la riflessione sul Cristo «la cui testa & fors@date meno riuscita del quadfé® Tale
critica avanzata gia all'epoca della IV EsposiziManeziana (1905) e, a ben guardare,
disapprovazione mossa piu estesamente alla natofanp del Cristo di quest’ultima

fase pittorica:

La linea della composizione € quanto puo idearsediplice e di elegante;
il dipinto ha un’intonazione sapiente, chiara, loosa eppur tranquilla
come di visione. Ma non appaga del tutto l'animofdacia alquanto

449 Adoracion de la cruzcuadro de D. Morellijn «La llustracion Artistica», a. VIII, n. 381889, p.
130.

40 A Venturi, Domenico Morelliin, «Nuova Antologia di lettere scienze ed ari»JV, vol. 95 della
raccolta vol. 174, Direzione della Nuova Antologima 1901, p. 162.

41 Evi 1906, p. 340 n. 1.

452 Fleres 1932, p. 6.

453 VILLARI 1901, p. 160.

454 VILLARI 1901, p. 160.

455 VILLARI 1901, p. 160.
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ambigua del Cristo seduto sulla roccia, che farghb#osto pensare ad un
fakiro indiano assorbito nella aspirazione del aira>®.

La cosa non stupisce particolarmente perché aeser& Enrico Panzacchi, divulgatore
disincantato ma fornito di scarso rigore critico &lvolta superficialita
nell'informazione. Andando avanti il campionarioatitiche mosse al Morelli diventa
sempre piu netto assumendo, in alcune circostahzmrattere di vera e propria
stroncatura. Le parole del gesuita Carlo Bricarefle classifica il dipinto in questi
termini «rimane un mirabile studio di paesaggi@otale all'aria aperta; ma quivi non e
Gesu, e un arabo dagli occhi spiritati seduto pazi¢ra le aride rocce e gli sterpi
inariditi» suonano quasi piccate alla sensibilb&temporanea specie quando prosegue
con una valutazione piu ampia ma non meno taglietu#to questo non basta a fare del
Morelli un pittore religioso, quanta che si fosaeslia pieta e bonta personé?é»

Il soggetto era gia stato trattato altra occasione dall’artista seppur con unardae
messa a fuoco dell’episodio delle tentazioni dimhe contro il figlio di Dio. Nel
Cristo nel deserto tentato dal diavelsullo sfondo di un vasto scenario desertico
roccioso, Satana ingannatore spunta dalle visadla t@rra assumendo le sembianze di
una donna. L'aspetto del paesaggio che oramai Marehipola con disinvoltura non e
affatto secondario e, sebbene in tutt'altra chidivetilizzo, porta I'eco di quella moda
orientalista accolta dall’artista in svariate stioni. Bastera ricordare la bellissima
composizione dAllah perdona coloro che hanno troppo amatgiuttosto gli episodi

di Maometto. La preghiera prima della battaglia di ©d.a preghiera nel desertohe
dove gli spunti orientali vengono rielaborati ecliamente interpretati dal pittore in una
personalissima maniera. L’accattivante gioco doiga luce intensa che in queste opere
si ritrova non hanno davvero nulla a che vedere leoretorica del linguaggio per
immagini dell'orientalismo. Le composizioni di Mdresono animate da una tensione
emotiva di fondo del tutto assente negli orientiaitaliani strictu sensuD’altronde la
sua esperienza religiosa e dottrinale era stgieriio intorno al quale la pittura appena

richiamata era maturata.

458 E . panzacchi,'esposizione artistica a Venezia, Nel campo dell'arte assaggi di criticZanichelli,
Bologna 1897, p. 175.
57 «La Civilta cattolica», a. 78 (1927), vol. IV, 485.
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«Nessun pittore antico, rappresentando Gesu ted&tdemonio, si € preoccupato del
deserto$™® fu scritto riferendosi aCristo nel deserto tentato dal diavoldJn'immensa
distesa di roccia e sabbia «whose gnarled and iogaskirface tells of some primeval
cataclysm%*®°. La datazione del dipinto & sempre stata contsayeitengo anche per via
dei diversi titoli con i quali e stato ricordato,amagioni della massima evidenza
consentono di collocare l'ultimazione dell'operepndata dalla cronaca come «ultimo
sino ad oggi dipinto dal celebre maestro napoletipi recente», nel 188%.

A guesti anni si data pressappodoa buona Novellacaratterizzata da una stesura
pittorica accurata fin nei dettagli ma estremamdibira sul piano sia della forma che
del colore. «ed io con questo quadro mi spingonia festa di colori: chi sa se riesco a
farveli amare. Figuratevi il terreno € smaltatdidii gialli, siamo quasi in riva di un
lago azzurro, la gente che si move € gente deditde, la luce € viva, cruda, spietata» si
giustificava quasi l'artista rispondendo alle peess richieste di Verdf* che in un
primo momento avrebbe dovuto ricevere l'opera pmjusstata da Goupil e, infine
acquistata dai Mylius. Ci sembra che in quest’'ofe@reomplessa sensibilita dell'artista
e del suo nuovo linguaggio espressivo esplodaefelente in tutta la sua forza. Poche
righe, ma non tutte di completo apprezzamento sseono I'opera dopo qualche anno
«L'impression générale que ce tableau produit @sissante®* e, piti avanti, «rempli
de beautés, mais inache{®a significare quelle perplessita circa le scettepositive

e cromatiche assai poco convenzionali. Una sigaiifia rottura rispetto al passato
alquanto difficile da recepire specie se si guaddan alla figura del protagonista: il
Cristo quasi nascosto dalla vegetazione lontanocgaoscibili stereotipi e, viceversa,
personaggio reale, uomo vero e come tale carattazper esempio, da tratti somatici
accentuati, da una lunga chioma dorata e da ur@abacolta. La luce intensa che
inonda la scena colloca iconologicamente sullosstggano il Redentore e le genti cui

si rivolge, instaurando un clima di fraternita enéeolenza che arriva dritto allo

8 «lllustrazione italiana», a. IX (1882), n. 47 330.

459 A J. FracassylNeapolitan Art - Morellj in «Scribner's Magazine», vol. VIII, n. 6, decani890, p.
747.

480 cfr. incisione dal disegno di A. Riera in, «llitstione italiana», a. IX (1882), n. 47, pp. 3290.38
dipinto era precedentemente datato al 1885/(11906, p. 366), al 1886 («Etudes italiennes», @ol.
1924, p. 70), datazioni che Adolfo Venturi posticigl 1890 (A. Venturibomenico Morellj in «Nuova
antologia», vol. 179, 1901, p. 160) e che soltangiorni nostri fu intorno al 1882.

461 | ettera di Domenico Morelli a Pasquale Villari,lloopostale Bruxelles 10 agosto 1855, Torino 13
agosto 1855, Firenze 15 agosto 1855, in BAV, CV,[3, ff. 279-280, pubblicata in VILLARI 2002, p.
281.

462 Revue International A. De Gubernatis, Florence4] 8 712.

63 Revue International A. De Gubernatis, Florence4] §8 713.
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spettatore. «tutta la poesia delle piu belle ibnsvibra nell'aria luminosa» scrive Levi
a commento del quadro definendo il Morelli «pitipaetas®. Una scelta formale e
contenutistica rivoluzionaria che ancora una vdfgarenta il pittore napoletano
all'antidogmatico storico del Cristianesimo «Il awu nous donner le Christ simple de
Renan#® fu scritto rimarcando I'evidente natura umana @ esclusivamente divina
del Gesu morelliano.

Analogamente a quanto visto sopra, molto apprezfiatto scenario paesaggistico
definito senza esitazioni una «merveille». Il siage contrasto tra la «montagne en
feu» e «le silence morne du lac de Tibéridbferstando allarticolo, gli derivo
dall'osservazione di scenari locali «Il a tres bgamti que les effets pittoresques d’un
ciel napolitain sur le lac d’Averne auraient pu fournir les tons de son paysage

;167

biblique»™’. Com’é gia stato suggerito in altra occasione,lsamagionevole mettere
in rapporto la realizzazione, di per sé autonomaalduni tra i numerosi piccoli
paesaggi conservati presso la GNAM di Roma coretesione di opere conlea
buona novella o Gesu nel deserto o Gli amori degli and®li La realizzazione
dell'opera dovette attendere quasi un decenniovpdere il compimento. L'opinione
della critica sulla datazione del dipinto oscilta fl 1882°° e il 1883°. Di sicuro nel
1884 il dipinto si trovava a Milano presso la dimali Eugénie Mylius, collocazione
che manterra per oltre un ventennio giacché anuelrd906 I'opera risulta presente in
collezione Myliu§". «il sentimento del bello, e il culto dell'artei dgnori Mylius» era
gia stato ricordato da Francesco Dall’Ongaro legdta famiglia da amicizia e da
interessi intellettuali?. Eugenia Schmutzinger e Giulio Mylius appartenevamuella
ricca nobilta milanese con cui, com’eé risaputo,udeo Pagliano intratteneva rapporti
di committenza privata. Si potrebbe avanzare Bgiotutta da verificare, che proprio |l

pittore di origine piemontese abbia spezzato unacida a favore dell’amico

464 EVI 19086, p. 278.

“%5 Revue International A. De Gubernatis, Florence4] §8 713.

466 Revue International A. De Gubernatis, Florence41§8 712.

6’ Revue International A. De Gubernatis, Florence4]1§38 712.

468 C. Maltese Otto paesaggi di Domenico Morelip. 240 e sgg.in «Bollettino d'arte», s. IV, i, H.
XXXVI (1951), p. 244.

4891 Evi 1906, p. 366Domenico Morelli2005, p. 278.

4O\WILLARD 1895, p. 63Les arts1903, p. 28.

41 Evi 1906, p. 366.

472 A. De GubernatisF. Dall'Ongaro e Il Suo Epistolario Scelto Ricorei Spogli Tip. editrice
dell'Associazione, Firenze 1875, p. 390.
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napoletand” pareggiando, in un certo senso, le trascorse miediafavoritegli dal
Morelli.

Il senso di “elevazione spiritual€® che si coglie sempre pitl esplicitamente nell’udtim
produzione di Morelli €, in questa come nell’altq@era, diffusamente rintracciabile. La
tensione lirica che si percepisce e, nondimendailifmo di colori brillanti suggerisce

poi affinitd col nascente movimento simbolista“mfisticismo luminoso®”

1 «tenui
mezzi» la «delicatezza di linee e di td®furono gli elementi di maggiore interesse
presso il pubblico.

L’episodio pittorico delCristo che sveglia gli Apostole non piuttosto li veglia come
una parte della critica ha riportato distorcendseihso della sceffd, viene riferito da
tre Evangelisti (Mt 26, 41; Mc 14, 38; Lc 22, 46ulla consuetudine di dipingere in
concomitanza col periodo liturgico penitenzialgpreparazione della Pasqua e stato gia
detto dalla critica. Non c’e, quindi, da stupirkiecl’artista abbia scelto il momento di
raffigurare in cui ha veramente inizio il drammdla®assione di Gesu.

«Gesu e una macchia oscura in riflesso, di cuigi@istinguono né il viso, né le mani.

)478

Eppure quanta dolcezza, quanta nobilta emana dia §jgera!»'"". Come peta buona

novellg il Cristo c’@ e domina, seppur in maniera incataula scena. La pennellata

sciolta, il tocco veloce provano la cronologia matanzata del dipinto.

Gli apostoli dormono profondamente, ma che dico agostoli? Certe
pennellate, che parevano a primo acchito dei ¢ofprmi di pennello. Gesu
non si vedeva che viso avesse, né le mani, né efteouna silhouette
visibile come una macchia oscura in riflesso —e pofondo e sul davanti,
certi tocchi indecisi ed appena un po’ di tintaoBtata sulla tela, da
coprirne l'imprimitura. Ebbene, queste masse inforgquesti colpi di
pennello dati alla cieca, queste tinta appenaisat# sulla tela, alla regolare
distanza di un paio di metri dal quadro, eranoipegoente Gesu in tutta la
sua dolce bellezZZ.

473 Due pittori amici: Eleuterio Pagliano e Domenico Mbi (con lettere inedite del morelliin R.
Barbera,Verso l'ideale Profili di letteratura e d’artelibreria editrice Nazionale, Milano 1905, pp. 73-
98.

474 «'Arte», a. IV (1901), p. 296.

473 «'Arte», a. IV (1901), p. 296.

47® U. Fleres,La pittura d’oggi in ltaliain, L' arte all'esposizione del 189&oux Frassati e C, Torino
1898, p. 15.

477 Villari 1905, p. 219; Galleria Nazionale d’Arte @), p. 424.

478 MAGGIORE 1955, p. 56.

479 MORELLI, DALBONO 1915, p. 94.
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E quanto accade nétater noster. Il discorso della montagnguadro quasi finito
riferibile all’'ultimissima produzione dell'artist&el dipinto si apprezza in particolare la
sperimentazione di una pittura cromaticamente phusta che tocca alti livelli di alta
liricita. Come sempre piu di frequente sul finirelld sua attivita la composizione e
ariosa, pausata, libera da ogni residuale struttlraoave maestosita di Gesu al centro
della scena & la medesima d#listo nel desertocatalizzante e irradiante al tempo
stesso. «il Pater Noster, poema della Pieta a teljge universalé¥ lo defini a buon
ragione Levi.

E praticamente in chiusutaa sulamite e il pastor€l901), l'ultimo dipinto realizzato
dal pittore, rimasto incompiuto a causa della sgpgitanta morte. «ll suo canto del
cigno!» come lo ricorda Niccolo De Bellis in ocaase del primo centenario della
nascita di Morel®'. Senza addentrarci nei meandri della esegesthiblir comunque
necessaria a comprendere quell’atmosfera di soaligaemana dalle figure, Morelli
restituisce l'impressione di un amore mistificatcthec si discosta alquanto
dall'interpretazione data dallo storico Renan mehmentario a corredo della traduzione
del Cantico dei Cantici (1860): «aucune arrieresgen mystique ne s'y laisse
entrevoirs®2. Siamo ancora oltre rispetto a quanto detto éinbtopera costituisce uno
scatto ulteriore di maturazione artistica. L'antdsimo melodramma biblico rivive
secondo gli stilemi del tempo: la tavolozza crogwtili grande brillantezza e vivacita
testimonia I'adesione ad uno degli elementi piwattarizzanti della stagione simbolista.
L’enfasi della cornice bucolica assume, inutile sjudirlo, un peso determinante
nel’economia dellopera contribuendo a spostar@acdénto da un’accezione
strettamente teologica ad una profondamente intdsaconnotazioni estetiche.
«L'immagine diviene una cosa: fluida, oppure demata e pausata —nebbie, canne,
foglie, gigli, righes®

A Napoli aveva suscitato grande clamore la massaena (1898) nell’elegante teatro
Sannazzaro dell’'omonimo scherzo poetico di Feliagalotti. Al Cantico dei Cantici

composto gia qualche anno prima (1881) non eraatolsesinati pareri diametralmenti

80| Ev| 1906, p. 336.

“81 M. De Bellis,Domenico Morelli (nel primo centenario della nasgijtin «La Lettura, rivista mensile
del Corriere della sera», a. XXVI, n. 8, agosto@,9%. 598, 600.

482 | e Cantique des cantiques / traduit de I'hebrewecanne etude sur le plan, l'age et le caractere du
poeme par Ernest Renax, Levy freres, Parigi 1860, p. 115.

83 C. De Bravo]l veroin, Artista Critica dell'arte in ToscanaCasa Editrice Le Lettere, Firenze 1991, p.
111.
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opposti. Uno degli esiti a breve e lungo terminel farimettere in voga gli studj e le
versioni dello stupendo poemetto biblié8%» Di sicuro la lettura morelliana diverge
completamente dalla «brillante superficialff&»del’lomonima piéce teatrale. Va,
inoltre, ricordata, la ricostruzione in versi igali del poema biblico effettuata dal
commediografo napoletano Torelli e che, parimestthe numerosa risonafiZa Se,
come si verifico in passato, Morelli non fu sordquanto accadeva intorno, & possibile
che qualcuno di questi episodi abbia stimolat@&dizzazione del bozzetto in esame.
L’'immagine pittorica deLa Sulamite sostanzia ulteriormente il ciclo di ‘visioni’
morelliane di cui fanno parte anche dipinti comBater Noster, il Saul tra i Profeti, il
Giuda

Seppureen passante d’'obbligo un cenno alla bellissima serie @& amori degli

angelf®’

, trattazione che esula evidentemente dalla prodezieligiosa di Morelli ma
particolarmente significativa dal punto di vistalldpertura del pittore in chiave
simbolista. E con quella ritenuta I'ultima delleesedazioni (1885- 1893), quella datata
al 1890 (Roma, GNAM, inv. 178%, che Morelli si lascia andare ad atmosfere sospese
e sognanti accompagnate da una seducente gamnudodi accessi stesi per ampie
campiture.

Di diretta discendenza dali Amori degli Angelipuo, a nostro avviso, considerarsi
L’angelo della mortg1897%9) dove la ricercata perfezione formale si accompagita
pedissequa definizione ambientale. Si tratta diwis@ne mistica delicata ed elegante
che per la sua rarefatta spiritualita ricorda maltovicino quel trasognato senso di
bellezza, evocato dalla pittura preraffaellita dinA-Tadema, di Edward Burne-Jones,
di Dante Gabriele Rossetti solo per citare i nifemti pitl immediaff®. Il dipinto sino a
poco tempo fa di ubicazione sconosciuta € statentemente schedato da Silvestra
Bietoletti. Ha un valore particolarmente rilevaperché si tratta di uno stile certamente

meno frequentato da Morelli rispetto ad altri. Essppartenne alla collezione del

484 £ Cavallotti,Il cantico dei cantici scherzo poetico in atto, n.e., stab. Tipogr. E. Reggiani, Milano
1891, p. 8.

“85p Bargellini, 1951.

486 A Torelli, Sul Cantico dei Cantici: congettur&ip. F. Giannini & f, Napoli 1892.

87 || soggetto & tratto, infatti, dal poema L’amoregti angeli di Thomas Moore che Morelli aveva
iniziato a studiare e meditare sin dal quinto dagedell’Ottocento.

88 M. Lafranconi, scheda n. 81, Bomenico Morelli2005, p. 178.

489 a data e firma presente “D. Morelli 1897” consedt escludere la datazione al 1901 altrove indicat
Domenico Morelli 2005, p. 278.

49 gyl tema si veda da ultimdima-Tadema e i pittori dell'800 inglese collezidhérez Simoncatalogo
della mostra, Roma, chiostro del Bramante, 16 fa@bks giugno 2014 , a cura di V. Gerard-Powell,
Silvana Editoriale, Roma 2014.
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proprietario terriero argentino Parmenio Pifieroaeqdesti venne legato, nel 1907, al
MNBA di Buenos Aires.

Il forte coinvolgimento politico e istituzionale dvorelli sacrifica frequentemente,
specie nell'ultimo ventennio, I'esercizio dellatpia. In particolare la fondazione del
Museo Artistico Industriale alla cui direzione Mitrgiene nominato, ancora il rientro
in Accademia fortemente sollecitato dall’estern831-1895), la nomina a Senatore del
Regno (1886) e quella a membro della Commissionageente di belle arti di Napoli
presso il Ministero della Istruzione pubblica (1881della Giunta superiore di belle arti
(1894) vanno lette senza dubbio nella direzion@rdimpegno socio-artistico ma al
contempo danno la misura della consolidata fam@® tsunscala locale quando su quella
nazionale.

Tra il 1895 e 1899 Morelli € impegnato nel grandigsrogetto dellaBibbia di
Amsterdam che coinvolge ben ventisei artisti fpalifamosi dell’epoc&™.

La commissione affidatagli dalla “Societa Anonimalla Bibbia Illustrata’grazie
allintermediazione di Alma Tadema, amico di veecldata, lo fa entrare in una
dimensione ansiosa e snervante. Il confronto costiadli fama internazionale — tra gl
altri, E. Burne-Jose, Puvis de Chavannes, Waltan€rMax Liebermann, E.A. Abby e
anche gli italiani Segantini e F.P. Michetti- m@sdtutto quello con formule figurative
aggiornate, lo getta nello sconforto. Morelli affta il temuto debutto ufficiale da
disegnatore con la consueta acutezza adeguandmigitro espressivo al suadente
linguaggio simbolista e dimostrando, ancora undayalna sorprendente capacita di
adattamento ai mutati orientamenti stilistici.

| sette disegni richiesti a corredo iconograficalduni passaggi biblici apprezzatissimi
dalla committenza, spopolano, infine, quando Kaatie gia deceduto, alla | Esposizione
Internazionale di Bianco e Nero (1902). Lo stessmaATadema si era affrettato a
scrivere all'amico «J’aime mon Morelli. La grandarie de la collection est si banale!
[...] vous etes le Roi du noir et blarié%

L’artista € appena scomparso quando in occasioltee I¥eEsposizione Internazionale
di Venezia,Vittorio Pica ne fa un accorato ritrationcentrandosi in particolare sulla

produzione biblica. La mostra veneziana appar®miecnporanei quasi ursssammadel

491 per |a questione si veda Levi 1906, pp. 319-38@iae unico studio sullintervento di Morelli nel
progetto della Bibbia di Amsterdam A. Irollba Bibbia di Amsterdamin Domenico Morelli2005, pp.
269-274.

492 EvI 1906, p. 324.
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pensiero artistico di Morelli e 'occasione e glaoper tracciare un bilancio dell’attivita

del pittore rimarcandone valori e peculiarita:

Egli [...] ha inteso di fare [...] opera esclusivamediertista. E cid che, a
parer mio, forma l'incontrastata e I'incontrastabsluperiorita di Domenico
Morelli su tutti i pittori biblici suoi contemporan E cid che, oltre la fattura
succosa e sapiente, ci fa apparire oggidi i quaelrisuo ciclo cristiano
freschi e nuovi come trentanni fa, allorquando queero dall'ispirato

pennell§®®

493 Pca 1901, p. 84.
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Conclusioni

La lunga e intensa avventura terrena di DomenicaeMaosi chiude all’apice della

notorieta.

«gloria fulgidissima dell'odierna pittura italiarfa®lo definisce Pica che quasi a ridosso
della morte del pittof€> manda in stampa il volume sulla quarta EsposizibAete di
Venezia dove, con riferimento alla produzione sad@onosce l'autorita indiscussa

dell'artista.

Per diversi lustri I'artista continua a brillareadar parlare di sé ma, sin dal suo decesso,
non mancarono interventi ambigui che, lentamentepmgressivamente, minano alla

radice della sua figura. Vale, tuttavia, la periareiun passaggio:

{Qué pintura ! Parecen cuadros admitidos por recmaeion ministerial. Y
no son, en realidad, superiores sus tan renombesidmgos religiosos. Sin
recordar la miseria estética de toda una épocse momprenderia que
ciertos tristisimos flanes descompuestos, comaehiacion de Cristo»,
hayan podido pasar, en determinados comentariogypa y signo de una
manera de restauracion mistica en el arte de EurogdNada aqui de
D'Annunzio ni del «<Renacimiento religioso». Nadad&salismo, ni de
simbolismo, ni de remedos y cocinillas de impresimo. Mas bien, si me
es permitida la expresion, una especie de... ¢fissiw». Si, la mejor
manera de precisar una sensacion cronologica grdeter, consistiria, para
los espafioles de cierta edad, en decir que estagin..] es «pintura
fusionista»}{Che pittura! Sembrano quadri ammesgsinraccomandazione
ministeriale. E non sono, in realta, superioria $&mi religiosi tanto

9 pica 1901, p. [76].
49 | a morte di Domenico Morelli avvenuta il 13 ago&801 sara annunciata in una postilla a margine
del paragrafdittura biblicain, Pca 1901, p. [76].
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rinomati. Senza ricordare la miseria estetica tiatun‘epoca, non si
capirebbe che certi tristissimi budini decompasime «La tentazione di
Cristo», abbiano potuto passare, in alcuni commpatiopera e segno di
una maniera di restaurazione mistica nell'artéElgibpa [...] Niente qui di
D'Annunzio né del «Rinascimento religioso». Niesd'idealismo, né del
simbolismo, né di imitazioni e fornelletti dell’'lmgssionismo. Piuttosto, se
mi € permessa l'espressione, una specie di..origgio0». Si, la migliore
maniera di precisare una sensazione cronologicaa attere,
consisterebbe, per gli spagnoli di una certa etxline che questa pittura
[...] & «pittura fusionistas}®.

Chi avrebbe potuto immaginare il successivo radiegulisti?

La sfortuna critica del pittore e in particolarestia che ha interessato la sua produzione
sacra si lega strettamente a quella che il secol ha riservato a tutta

la pitturadell’Ottocento, con la parziale esclusione deopitlella ‘macchia’.

Una sorta ddamnatio memoriaehe ha di fatto messo un velo su uno dei protatjoni

della vita artistico-culturale italiana del seclkX.

Piu specificatamente con riferimento all’Ottocenédiano meridionale solo nell’ultimo
ventennio del Novecento si € assistiti alla risct@péel valore storico-culturale di un
secolo molto complesso e articolato nei suoi aispettio-artistico-culturali e politici.
Per cio che attiene Morelli, & soltanto con la meoetganizzata dal Comitato Nazionale
delle Celebrazioni morelliane (2001-208%)e gli studi che I'hanno preceduta che si

spezza, invertendone la tendenza, il silenzio eaatquesta personalita.

Per comprendere il senso di questa parabola piesgonente discendente
occorre risalire alle origini della questiorea fioritura di opuscoli e brevi biografie
sulla vita e l'attivita del pittore & cosa notablsene siano altrettanto numerose le fonti

bibliografiche rintracciate nell’ambito della ricarin questione.

9% 3alon de otofid922.

49711 Comitato Nazionale per le Celebrazioni dellartaalell’artista indetto dal Ministero per i BenLe
Attivita Culturali nel 2001 e presieduto da Nic&pinosa annoverava studiosi e specialisti di Otttmce

di varie Soprintendenze, tra Roma, Napoli, Firemadilano (Sandra Pinto, Elena di Majo, Luisa
Martorelli, Carlo Sisi, Valentina Maderna), di tati come la GAM di Torino (Piergiovanni Castagpli
la GAM di Genova (Maria Flora Giubilei), la Pinaeo# provinciale di Bari (Christine Farese Sperken),
docenti e ricercatori di svariate universita didglCesare De Seta, Anna Giannetti, Fabio Mangone,
Marina Miraglia, Fernando Mazzocca, Marinetta Pe®etrusa, Anna Villari ed altri).
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Tuttavia, la piu compiuta biografia che gli stugesialistici ricordano con riferimento
all'artista &, senza dubbio, quella pubblicata pwost da Primo Levi (L'Italicd}®. Era
trascorso un lustro dalla morte di Morelli allordraeitesa monografia fu salutata come
«opera smagliante per le ricche eliotipie in cuDdnesi e per |' impressione e per
l'intonazione ha superato la sua fama, un volunmsal¢...] che proiettano una luce
nuova e su lillustre pittore e su tutto il mondtistico che nella seconda meta del
secolo XIX si & agitato intorno a Id. 1l volume fu redatto, come testimonia la
corrispondenza conservata presso la Biblioteca tdpoa Vaticana, anche grazie al
determinante ausilio dei familiari di Morelli e Hamico Pasquale Villari che
agevolarono la consultazione di documenti epistat@diti, spesso trascritti da Levi a
favore dei lettori. Il volume, poderoso non sola f@ mole quanto per I'estensione
temporale coperta, costituisce una fonte molto mambe per lo studio dell’artista tanto
sul piano esistenziale quanto su quello artisticealore storiografico di una tale messe
di documentazione unita alla presenza di nhumeliosistavole fuori testo &, dunque,
indubbio.

Cio detto, occorre fare alcune precisazioni ciecadn corrispondenza di molti dati in
essa contenuti. Numerosi elementi, infatti, nonrispondono alla vera ed effettiva
realta delle cose in parte perché forniti, e noessilude la buona fede, da un ormai
attempato Morelli e in parte perché frutto di ricagioni probabili ma non verificate.

Anzitutto le frequenti inesattezze riscontrate @aito di vista della datazione o
collocazione delle opere ma soprattutto, e quida&itp della nostra riflessione, la
parzialita della ricostruzione delle vicende peedor artistiche dell’artista, in questo
caso nient’affatto casuale. Quelle che ad una ptettara potrebbero apparire come

semplici trascuratezze critiche non sono altrod#igerate omissioni.

Sono diversi gli aspetti volutamente trascurati’aalore. Uno tra questi, forse il piu
eclatante, i minimizzati lavori commissionati, aiggati o destinati ai Borbone, ai
Savoia ovvero a Pio IX. La cancellazione di Marséicro operata da Levi si presenta
in tutta la sua evidenza, come giustamente ha\ase€apiteli®, nell'episodio della
portantina di Pio IX quando Morelli all’apice deBaa carriera su segnalazione del duca
Carlo Capece Galeota della Regina, viene incaricéb Municipio napoletano

498 | Evi 1906.
99 pantini 1906, p. 92.
%0 CAPITELLI 2008, pp. 204-208.
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dell’ornato per il Piviale del Pontefite. L'atteggiamento di ‘negazione’ assunto da
Levi in tale occasione ¢ illuminante. Il conflitioideologia che sarebbe inevitabilmente
scaturito dallammissione di questi aspetti avrebfieato allimmagine complessiva
dell’'artista. | rapporti col potere temporale deChiesa mal si conciliavano con il
principio di sovranita popolare in seno al comudeale risorgimentale. Tale inedito
profilo riemerso grazie agli studi piu recenti gueelli condotti in questa circostanza ma,

di fatto, censurato per oltre un secolo ha indubbiate inciso sulla storia degli studi.

Questioni, dunque, di orientamento ideologico chano sensibilmente pesato sulla
conoscenza globale dell'artista decretando la seosap quasi totale della sua
produzione sacra dalle trattazioni italiane. Cigpap tanto piu significativo se

rapportato all'osannata carriera del pittore.

Gli studi piu recenti hanno operato nella direziaheuna rivaluzione di tutta l'arte
ottocentesca e, solo in ultimo, anche della dinweesireligiosa. L'arte sacra
ottocentesca ha, invece, una sua continuita. N&b ci un artista sfaccettato come
Morelli dobbiamo parlare anche di modernita. | sesordi avvengono nel solco della
tradizione piu pieno ma quella modernita di pemsedi atteggiamento lo rende sempre
aggiornato sulle piu moderne tendenze dell’arterdifice I'uomo delle grandi battaglie
risorgimentali della gioventu ma anche ['artistgittarmente inserito sul territorio

italiano e nazionale.

1 Evi 1906, p. 13.
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CATALOGO RAGIONATO DELLE OPERE
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La lavanda dei piedi 1846
matita e tempera bianca su carta ocra, mm

215x279,5

Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e
Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-
XI1/B

Iscrizioni: Morelli 1846

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 211 n. 5.

Prova accademica. Composizione acerba ma che evidenzia una buona strutturazione degli spazi. Morelli
ambienta I'episodio in un interno e attraverso la presenza di una lunga tavolata definisce la volumetria
dello spazio. Alquanto sommarie le figure degli Apostoli sullo sfondo e, viceversa, piu definite quelle del
Cristo e della donna ai suoi piedi, tutte improntante a modelli puristi. Quest’ultima in particolare ricorda il
modello adottato poco dopo per la Madonna che culla il Bambino.

La presenza di Domenico Soldiero Morelli ¢ documentata in Accademia almeno quattro anni prima
quando il giovane presenta domanda al ‘Concorso per le piazze del pensionato di belle arti a Roma’
bandito dal Reale Istituto di Belle arti di Napoli il 25 agosto 1842.
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L’angelo appare a Goffredo dall’Oriente piti lucente del sole
1848

olio su tela, cm 119 x 92

Napoli, Galleria dell’ Accademia di Belle Arti, inv. 637

Bibl: Napoli 1851, p. 55 n. 577; Altamura 1896, Morelli Domenico 2005, p. 37

Dipinto con cui Morelli partecipa al settimo concorso alle pensioni di Roma, bandito a Napoli nel giugno
1848. 1l tema per la classe di pittura, L angelo appare a Goffredo dall’Oriente piu lucente del sole, fu
tratto dalla “Gerusalemme Liberata” del Tasso. Morelli e i concorrenti ebbero otto ore a disposizione per
eseguire il saggio in estemporaneo.

Negli amplificati ricordi tanto di Morelli quanto di Saverio Altamura che pure aveva preso parte al
concorso, il momento rimase ‘memorando’. «In quelli dei nostri compagni erano disegnate le mani, i
piedi con le loro rispettive dita, le pieghe delle vestimenta, mentre né nostri ¢’era un incerto, un
indefinito, ch’¢ saggia furberia per chi deve poi sviluppare quell’embrione d’idea in piu vaste proporzioni
ed in pit lungo tempo» (Levi 1906, p. Roux [s.d.], p. 196).

La scelta di un tema di argomento religioso a partire da un poema letterario si sviluppa sulla falsariga
delle atmosfere restituite dal ricco epistolario Villari-Morelli quando I’insaziabile Morelli leggeva e
chiedeva all’amico Pasqualino suggerimenti letterari come spunto per le sue composizioni.

Ben sfruttato I’effetto luce che taglia la scena e rimbalzando ne illumina le parti.
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Un neofita

1850

olio su tela, cm 178 x 130 a stampatello, in basso a sinistra
con colore rosso D. Morelli; in corsivo a sinistra al centro,
inciso nel colore Morelli

Napoli, Museo Nazionale di Capodimonte, inv 5043 OA

Primo saggio di pensionato che gli procurd numerosi apprezzamenti specie dagli amici pittori che ne
attendevano la conclusione (Villari 2002, pp. 46-48). Il dipinto appartenente alla collezione borbonica
verrd poi ideologicamente ripreso e sviluppato nelle successive composizioni dei Martiri condotti al
supplizio e dell’Interramento dei neofiti. Il modello ¢ debitore alla pittura francese coeva.

Le raccomandazioni circa il rispetto di contenuti e finalita in un clima gia piuttosto teso furono all’origine
dell’epigrafe «REDEMPTOR COELI, DVC MEAM VXOREM IN PACE DOMINI» presente nel
dipinto, iscrizione gia attestata dalle fonti contemporanee (G.M. Fusco, Dichiarazioni di alcune iscrizioni
pertinenti alle catacombe di S. Gennaro dei Poveri con un’appendice di altre iscrizioni a Miseno
rinvenute, Tipografia di Raffaele Miranda, Napoli 1839, p. 22 nota 14.), reperita dall’artista a seguito di
un’ennesima ‘discesa’ nelle catacombe e incisa sul muro di fondo del dipinto allo scopo di legittimare
un’iconografia tutt’altro che religiosa.

Sulla fortuna delle catacombe nella cultura figurativa ottocentesca si veda (I pittori in catacomba Il
dialogo fra le arti figurative e 1’archeologia cristiana a Roma tra Seicento e Ottocento, in Ricerche di
Storia dell'arte, nn. 110-111, Carocci Editore, Roma 2013).
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I Martiri condotti al supplizio

1851

olio su tela, cm 184,5 x 240

firmato in basso a destra

Morelli 1851

Napoli, Museo Nazionale di Capodimonte, inv
6576 OA

1. | Martiri condotti al supplizio, studio di insieme, [1849-1851]
grafite e carboncino, mm 230 x 295
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/18
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 9 n. 5; Villari 2002, tav. 3; Camerlingo 2010, p. 8.
2. | Martiri condotti al supplizio, studio di figura maschile accovacciata con mani legate, [1849-
1851]
grafite e carboncino, mm 235 x 299
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/18a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
3. | Martiri condotti al supplizio, studio di panneggi verso panneggi, schizzo di un quadro e due
figure in costume, [1849-1851]
grafite e pastello, mm 232 x 294
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/18b
Iscrizioni: sul recto in basso a sin Studio per i Martiri
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 9 n. 6
4. | Martiri condotti al supplizio, studio di testa maschile, [1849-1851]
carboncino e pastello, mm 468 x 300 - F56
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/19
Iscrizioni: in alto a ds Morelli; in basso a ds De Canson (a secco)
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 9 n. 4; Villari 2002, tav. 4
5. | Martiri condotti al supplizio, studio di testa femminile, [1849-1851]

grafite e pastello, mm 493 x 319
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/20
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
6. | Martiri condotti al supplizio, studio di mani, verso testa maschile, [1849-1851]
grafite, carboncino e pastello, verso pastello e carboncino, mm 465 x 300
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/21
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
7. | Martiri condotti al supplizio, studio di panneggio di manica, [1849-1851]
grafite, carboncino e pastello, mm 236 x 299
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/22
Iscrizioni: in basso a sn Per i martiri
Bibliografia specifica: nessuna
8. | Martiri condotti al supplizio, Studio per | martiri cristiani, 1848 ca
matita e gessetto su cartoncino verde, mm 294x443
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-XI r

Iscrizioni: con scuola?

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 211 n. 9.

La composizione venne studiata con grande cura, come dimostrano i numerosi disegni conservati presso la
GAM di Torino e la GNAM di Roma.

Come apprendiamo da alcune lettere all’amico Pasqualino, il dipinto fu iniziato nel 1851 sulla suggestione
del Neofita, quasi completato.

La drammatica scena rappresentata da Morelli & racchiusa entro una cornice centinata, retaggio della
tradizione.
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Tobiolo che restituisce la vista al padre
1854

olio su tela, cm 170 x 120

Collezione privata

L'origine del tema iconografico di Tobia, detto anche Tobiolo, che restituisce la vista al padre & nella
narrazione del Libro omonimo, deuterocanonico dell’ Antico Testamento (Tb 11, 11-12). Morelli sceglie
di raffigurare il momento immediatamente successivo al ritorno del giovane viandante nella sua famiglia
d’origine esaltando, mediante ’equilibrata convergenza scenica delle figure laterali verso il centro
compositivo, il profondo senso di pietas filiale. Sotto lo sguardo dell’angelo Raffaele, importante e al
contempo discreta presenza anche dal punto di vista figurativo, Tobiolo si rivolge all’anziano genitore
cieco con in mano il fiele del pesce. Assistono alla straordinaria guarigione che di li a poco sta per
compiersi anche Anna, 1’anziana madre e il fedele cane di casa.

L’immagine, densa di reminiscenze, non puo sottrarsi ad un confronto con il dipinto di analogo soggetto
del modenese Adeodato Malatesta (1843) col quale ha in comune cromie calde e luminose e soluzioni
iconografiche ma non il linguaggio espressivo che, nell’opera di Morelli, si muove nella direzione di un
deciso superamento degli stilemi nazareno-puristi, come detto, ancora in parte ravvisabili ad esempio
nella presenza di quella caratteristica porzione di cielo azzurro.

Sono altresi riscontrabili affinita formali col classicismo di matrice francese nell’impostazione secondo il
consueto schema piramidale e nella predilezione di una tavolozza accesa come pure nell’interpretazione
spiritualistica e sentimentale dei fatti narrati. Vale la pena ricordare, riferendosi al medesimo soggetto, Le
Retour de Tobie, Musée de Dijon (1856) e Départ de Tobie, The State Hermitage Museum of Saint
Petersburg (1860) di William Adolphe Bouguereau.

Non manca un certo aggiornamento alle istanze innovative naturalistiche visibili, ad esempio,
nell’esecuzione del cane, indubbio brano di verismo palizziano come pure una certa fascinazione per
I’antichita facilmente riscontrabile nella strutturazione architettonica e ornamentale che fa da sfondo
all’evento e che non tralascia di palesare decorazioni in stile pompeiano non senza dimenticare elementi
di contorno come il consueto motivo dell’edera rampicante.

Il soggetto sembra perfettamente inserirsi nel panorama della rinnovata fortuna italiana del tema biblico,
favorita dai numerosi volgarizzamenti ottocenteschi del libro di Tobia come ad esempio Una Storia di
Tobia a cura di P. Antonio Cesari (1800), La Leggenda di Tobia e di Tobiolo,a cura di Michele Vannucci
(1825), la Storia di Tobia e di Tobiolo e della cintola di M.V. che si conserva in Prato, a cura di
Giuseppe Manuzzi(1832) e Il Libro di Tobia a cura della Societa Veneta dei Bibliofili (1844).

Il dipinto quasi mai ricordato dalle fonti - fatta eccezione per Levi che, seppur con una certa dose di
indecisione, lo associa al concorso scolastico del 1845- ¢ stato studiato per la prima volta da Luisa
Martorelli e presentato in occasione della mostra ‘Domenico Morelli e il suo tempo’ (2005). La ricerca
svolta dalla studiosa informa che il dipinto, destinato alla cappella privata del palazzo di Raffaele
Paladini, fu commissionato al Morelli nel 1854. Stando a quanto riportato dal Levi, seppur con una certa
dose di indecisione, I’opera fu eseguita nel 1845 come concorso scolastico.

Va, inoltre, segnalato -secondo quanto restituito da un parere orale successivamente riportato dalla
Martorelli- che la cappella insieme alla residenza fu acquistata dal duca di Maddaloni intorno al 1850. Fu,
tuttavia, D’esproprio avvenuto nel 1936 a determinare il trasferimento dell’opera presso 1’attuale
proprietario.

A Roma si conserva un disegno a grafite e sanguigna genericamente denominato Studio di figura
maschile seduta (Roma, G.N.A.M, inv. 9410, A.F.S.GNAM E52083/15 in Il fondo Domenico Morelli
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2010, p. 255) e riconducibile, senza ombra di dubbio, alla composizione del Tobiolo che ridona la vista al
padre. Nel foglio & possibile riscontrare una leggera variazione rispetto alla stesura finale della figura del
vecchio Tobi, in particolare nella realizzazione della mano destra e dell’angolazione del suo volto.
Dell’opera si conserva altresi un bozzetto, gia in collezione Nicola Pavoncelli, poi passato all'asta
Christie’s a Roma col titolo Nelle catacombe, (olio su tela 33x23,5 cm; cat. vendita 27 maggio 2002 n.
247, p. 87) e oggi in collezione privata. Esposto alla mostra celebrativa del pittore (1927) e reso noto alla
critica dalla studiosa napoletana, esso presenta definiti rapporti spaziali e una resa delle singole figure,
caratterizzate finanche da un punto di vista gestuale, assai vicina alla versione finale.
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Corpi di martiri cristiani portati dagli
angeli

1855

olio su tela, cm 129 x 179,5

firmato in basso a sinistra D. Morelli
1855

Napoli, Museo Nazionale di
Capodimonte,

inv. 6577 OA

1. L’interramento dei neofiti, [1854-1855]
carboncino, mm 1850 x 1320 - FNL
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 469
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: ROMA 1907, p. 16 n. 25; VILLARI 2002, tav. 7

Prova di pensionato molto ‘sofferta’ se com’¢ oramai acclarato furono diversi gli studi concepiti
dall’artista prima di arrivare alla composizione finale.

In particolare si segnala L 'interramento dei neofiti totalmente diversa da questa versione.

Ancora nel quinguennio successivo ai Neofiti Morelli continua a lavorare intorno a temi sulle catacombe
che come si apprende dall’epistolario gli suscitano grande suggestione. I personaggi effigiati sono quelli
gia sfruttati nella composizione or ora richiamata cosi come pure nei Martiri condotti al supplizio.
L’opera fu presentata alla mostra borbonica del 1855 e contestualmente alle particolari vicende della sua
presentazione si rimanda al paragr Il. La sua realizzazione infatti si interseca con le vicende della chiesa
di Gaeta, al punto che Morelli chiede di essere esonerato dal dipingere il ‘quadro grande’ decidendo in
ultimo di presentare quest’opera
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Gli iconoclasti

1855

olio su tela, cm 257 x 212

firmato e datato in basso

a sinistra D. Morelli 1855

Napoli, Museo Nazionale di Capodimonte, inv. 74 PS

1. Gli Iconoclasti, studio di insieme, [1855]
grafite, mm 163 x 128
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/23
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 62 ill.; Camerlingo 1996, p. 51 ill.

2. Gli Iconoclasti, studio per il monaco Lazzaro, [1855]
grafite, mm 163 x 127
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/23a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 59 ill.

3. Gli Iconoclasti, studio per il monaco Lazzaro, [1855]
grafite su tempera, mm 444 x 293 - FNL
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/24
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Villari 2002, tav. 8

4. Gli Iconoclasti, studio di figura femminile ammantata, [1855]
grafite e gessetto bianco, mm 285 x 159
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/25
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p.9n. 7

5. Gli Iconoclasti, studio di nudo maschile con ascia e tavola [1855]
carboncino, mm 273 x 265
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Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/26
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 60 ill.
6. Gli Iconoclasti, studio di nudo maschile con ascia e tavola [1855]
grafite e fusaggine su tempera, mm 273 x 265
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/26a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 61 ill.
7. Gli Iconoclasti, studio di figura femminile in ginocchio e studio di insieme [1855]
inchiostro a penna, mm 120 x 195
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9412
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Vertova 1975, p.43, tav. 6; Christie’s 1975, p. 25, 1. 49
8. Gli Iconoclasti, studio di insieme [1855]
grafite e inchiostro a penna, mm 152 x 130
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9413

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 26, 1. 50, ill. 50
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San Francesco d’Assisi a Gaeta
1856-1857

1. Decorazione dell’abside per la chiesa di San Francesco a Gaeta, studi di angelo e del conte
Orsini[1856-1857]
grafite, mm 315 x 265
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9414

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 26, 1. 51, ill. 51

2. Decorazione dell’abside per la chiesa di San Francesco a Gaeta, studio per la ‘Predica di San
Francesco’, [1856-1857]
grafite, mm 210 x 280 — F52
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9415

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 26, I. 52, ill. 52

3. Decorazione dell’abside per la chiesa di San Francesco a Gaeta, studio per le ‘Esequie di San
Francesco’, verso tre schizzi di vedute, [1856-1857]
inchiostro a penna, verso carboncino, mm 214 x 265 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9416

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 27, 1. 53

4. Decorazione dell’abside per la chiesa di San Francesco a Gaeta, studio di figura maschile
chinata, [1856-1857]
Grafite e matita colorata, mm 200 x 258 — F53
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9417

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 27, 1. 54
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Morellipartecipata al concorso indetto da Ferdinando II per la decorazione dell’abside del costruendo
Tempio su sprone di Tito Angelini, e sul finire dell’ottobre 1858 scrive a Villari «lo ora vado a Gaeta dal
Re per una specie di concorso che é si é fatto e del quale mi pare di avere avuta io la commissione della
esecuzione perché sono stato chiamato». Le opere dei concorrenti -«due bozzetti tratti dalla vita del
Santo; uno nello stile del 400 sul fondo d’oro, I’altro come si credeva meglio»- furono esposte nella
chiesa e, ostracismo dell’architetto di Casa Reale a parte, Morelli vinse il concorso. Il Re «disse che si
ricordava delle cose mie, che il bozzetto mio sul fondo dorato gli pareva quello migliore per lo stile, e con
un lungo ragionamento [...] mi allocod la commissione di tutta la chiesa dichiarando la sua volonta alla
presenza degli altri artisti, cioé di Angelini e dell'altro pittore» che altri non era che il calabrese Vincenzo
Morani. E d’obbligo menzionare un ricordo di Consalvo Carelli che attribuisce un ruolo decisivo nei
risultati del concorso al pittore paesista Giacinto Gigante G. Gigante, apprezzatore del merito e
dell’ingegno ovunque lo trovava, fu il primo a proteggere il Morelli, il quale, compromesso nel 15
maggio, era malveduto dalla Corte, ed in grazia di Gigante, che lo decanto come un artista, fu prescelto ad
ornare di pitture la chiesa di S. Francesco in Gaeta.

La riscoperta di alcune lettere inviate da Morelli a Margherita Albana Mignaty, conservate presso la
Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze e pubblicate poco dopo la morte di Morelli ma passate
inosservate alla critica con riferimento al tema in oggetto. Il progetto iconografico di Gaeta stava senza
dubbio prendendo forma in quel torno di tempo giacché quando Morelli scrive sono stati realizzati e
consegnati come prova del concorso solamente i due accennati bozzetti, quello su fondo oro raffigurante
San Francesco gravemente malato che ode una musica angelica in “un'estasi consolatrice” e nella parte
passa il Santo mentre mangia con i poveri e con il conte Orsini e quello di “stile moderno” illustrante il
«cadavere di San Francesco portato nel convento delle monache a Santa Chiara che osservando le stimate
ne trae una reliquia dalla mano destra e la mostra alle suore». L’occasione gli ¢ propizia per sintetizzare
alla nobildonna greca il programma ‘imposto’ e le scelte progettuali in quanto al quarto e ultimo soggetto
liberamente concepito. La descrizione contenuta nella missiva coincide sostanzialmente con quella
sciorinata, seppur piu analiticamente, nella Memoria ufficiale redatta da Morelli solo in un secondo
momento per sottoporla all’indirizzo della Commissione Giudicatrice nominata dall’erede Francesco II.
Da un lato, la traduzione in immagini dei tre soggetti disposti da Ferdinando Il privi di riferimenti
iconografici perché strettamente legati alla storia del luogo tanto da farlo ricorrere, almeno in un caso, alla
consultazione di un “dotto di Gaeta”. Dall’altro, I'autonoma rielaborazione di una tradizione iconografica
secolare legata al concetto della spiritualita del frate francescano. Senza indulgere eccessivamente nella
descrizione dei bozzetti tratteggiata da Giovanna Capitelli conviene chiarire che appartengono alla prima
categoria —scelti da Re- i soggetti di San Francesco d’Assisi resuscita un operaio di Gaeta durante il suo
funerale, San Francesco d’Adssisi predica dalla barca a Gaeta (Roma, GNAM, inv. 39); San Francesco
d’Assisi sottrae alla morte Bartolomeo, cittadino di Gaeta, Bartolomeo, risanato, si mostra ai suoi
concittadini di Gaeta (Roma, GNAM, inv. 40). Fanno parte della seconda i soggetti concepiti dall’artista
ovvero San Francesco nudo riceve tunica e corda, Corteo funebre di San Francesco d’Assisi (Roma,
GNAM, inv. 7); San Francesco d’Assisi ammalato consolato dall’angelo musicante, San Francesco
d’Assisi pranza con i poveri e con il conte Orsini (ubicazione ignota).

C’¢ da sottolineare che I’intenzione di «mostrare il carattere di questo Santo veramente nella sua
individualita» era stata presente sin dalle prove iniziali. A rimarcare quest’idea c’¢ il fatto che il quarto e
ultimo bozzetto, mai realizzato, avrebbe dovuto riguardare nelle intenzioni dell’artista «la storia delle
stimate e cosi faro in modo di non lasciare un gran vuoto sul carattere del Santo; perd su quest'ultimo
soggetto non vi ho ancora pensato». Al suo posto venne sfruttato il primo abbozzo, gia approvato e in
un’ottica d’insieme piu coerente con lo stile dei successivi lavori.

La bipartizione della scena “come solevano fare gli antichi” ¢ un espediente che gli consente di sfruttare
I’andamento longilineo e archiacuto dei quattro riquadri posti lungo le pareti dell’abside e che, al
contempo, moltiplica il humero di episodi, non piu quattro ma otto e non piu uno a scelta ma cinque.
L’assemblage delle scene €, forse, I'unico indizio della lieve mutazione intervenuta rispetto alle
intenzioni iniziali. Infatti, se nella medesima lettera, poi riconfermata dalla successiva Memoria, Morelli
ipotizza un riquadro facendo riferimento agli episodi del San Francesco nudo riceve tunica e corda (alto)
e del San Francesco pranza con i poveri (basso), nel bozzetto effettivamente realizzato al San Francesco
nudo riceve tunica e corda (alto) abbina il Corteo funebre di San Francesco d’Assisi (basso).
Riepilogando, Morelli realizza i bozzetti che oggi conosciamo in due tempi. Il 1 novembre 1858 ¢ il
terminus ante quem per la realizzazione dei due bozzetti presentati al concorso mentre il 26 gennaio 1859
quello post quem per I’esecuzione dei successivi due «grandi bozzetti alti pit d'un metro» che in data 26
febbraio 1859 sono ancora in corso d’esecuzione: «non ancora ho conchiuso i bozzetti, parte per uno
scoramento che mi ha preso nel osservare il lavoro che ho fatto, il quale mi sembra freddo». La terza
composizione (Roma, GNAM, inv. 7) fu certamente realizzata dopo il 30 novembre 1859 data in cui
scrive all’amico Pasqualino dicendo «ho pensato di compendiare le virtu di quel santo, ricavandone il
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concetto quasi dalle parole di Dante; I’amore della poverta, togliendo 1’azione dai fatti della vita del S. e

I’idea in una figura di Cristo crocifisso. Dovrei parlartene a lungo». Esiste un’ulteriore bozzetto

raffigurante | funerali di San Francesco (Firenze, GAM, inv. 96) stilisticamente piu tardo e, pertanto,

riferibile alla seconda committenza borbonica e verosimilmente ad un periodo successivo al 1860.

I numerosi studi e schizzi esistenti testimoniano la lunga fase di lavoro preparatorio. Tra i vari disegni si

segnalano quelli conservati alla GAM di Torino e alla GNAM di Roma, molti dei quali provenienti dalla

collezione grafica del pittore napoletano Gustavo Nacciarone, amico del Morelli. Lo scrupolo con cui tali
composizioni erano state studiate & ben esemplificato da un gruppo fotografico eseguito sotto la regia
dell’artista. Tra i sette personaggi che avevano preso parte al travestimento poi utilizzato per la scena del

San Francesco nudo riceve tunica e corda sono riconoscibili Morelli e Pasquale Villari e non ¢ da

escludersi che tra i restanti cinque vi fosse anche Bernando Celentano, uno dei pionieri del genere. Del

Celentano si conoscono diverse fotografie preparatorie per la realizzazione di suoi dipinti come il

Benvenuto Cellini a Castel Sant’Angelo, il San Francesco Saverio predica ai giapponesi, il Consiglio dei

dieci. La particolare dimensione di questi inscenamenti, a meta tra il divertissement e 1’esperienza

intellettuale, ben si confa alla vivacita delle menti di quel gruppo di artisti e intellettuali con cui Morelli si
accompagna in questi anni —Villari, Celentano, Saverio Altamura, Achille Vertumni, Eleuterio Pagliano.

Le possibilita offerte dalla suggestiva pratica del tableau vivant furono pienamente comprese da Morelli e

da numerosi suoi compagni che se ne servirono anzitempo per, parafrasando Marina Miraglia,

«previsualizzare il quadro, contemporaneamente ponendo a fuoco i punti di massima incidenza della luce

e gli effetti che ne derivano nello spazio e sulla resa volumetrica delle figure che in esso si dislocano».

Ritornando all’affare per le pitture di Gaeta’, il primo contrattempo non tarda ad arrivare: «ho dovuto fare

una lunga sosta a causa d'una malattia del Re» scrive rammaricato in una seconda lettera alla Signora

databile entro il novembre 1859 e «aspetto il quarto soggetto per completare I'opera, che sara quando Dio
vorrax. Gli incarichi cui intanto deve far fronte e la migrazione da un soggetto all’altro -aveva quasi finito

di realizzare il pendant della Mattinata Fiorentina per il Vonwiller, ultimato il bozzetto di Isabella Orsini

e del paggio Lelio, disegnato il Ferruccio, stava realizzando ‘qualche’ ritratto e occupandosi della

Cappella Nunziante- lo spossano alquanto: «mi € costata molta fatica uscire da un campo e entrare in un

altro diametralmente opposto».

1 quanto alla tecnica sembrerebbe trattarsi di pittura murale la questione non appare netta. Morelli scrive
«Se si combinera in questi giorni il contratto, vado subito a mettere mano ai cartoni, e via di galoppo,
perché gli € anche piaciuto di stringere il tempo». Che si trattasse di dipinti a tempera su cartoni o
piuttosto che la preoccupazione espressa al Villari «cominciata una volta la pittura non potro
abbandonare il muro senza finir del tutto il primo quadro» alludesse al processo di carbonatazione
dell’affresco? Una riflessione en passant quando ha gia concluso la Cappella Nunziante lascerebbe
intendere una qualche forma di approccio alla tecnica dell’affresco «ho imparato a dipingere a tempera,
che mi pare un meccanismo piu difficile del fresco». In almeno un paio di occasione si parla di “quadri’,
forse che si trattasse di quadri che, date le dimensioni, dovevano essere realizzati nella chiesa?

La sopraggiunta morte di Ferdinando Il il 22 maggio 1859 determina una rapida riorganizzazione dei

principali cantieri artistici borbonici, ivi compreso quello di San Francesco d’Assisi, che proseguono

sulla stessa scia del predecessore. L'incarico di Morelli ratificato con 1’ascesa al trono del principe
ereditario Francesco II getta 1’artista, impegnato a far fronte alle richieste di una clientela sempre piu
vasta, nella solita premura di concludere quanto gia in corso. | lavori relativi a Gaeta sembrano subire
un'improvvisa accelerazione per la ‘premura’ di inaugurare. A fine agosto Morelli si reca presso il Real

Casino di Quisisana a Castellamare di Stabia per mostrare i bozzetti al Re Francesco Il che di buon grado

li approva. Il passaggio successivo & la nomina di una commissione di esperti atta a stimarne i valori:

«sistema barbaro, perché nessuna commissione potra argomentare lo sviluppo di quei bozzi in grande, né

entrare menomamente nella testa dell’artista, ne saperne poi la riuscita». Lo stato delle cose esposto alla

commissione ¢ dettagliatamente documentato dalla ricordata relazione scritta di proprio pugno dall’artista
proprio in questo frangente. Il mancato accordo economico —Morelli chiede dodicimila ducati ma gliene
vengono accordati solo ottomila- in fase di trattative segna una nuova fase di stasi. Malgrado cio, in

chiusura del 1859 Morelli non pare aver perso del tutto le speranze «Se si combinera in questi giorni il

contratto, vado subito a mettere mano ai cartoni». | bozzetti, infine, rimangono «senza essere eseguiti per

la forza degli avvenimenti politicix».

Se e fuori dubbio il notevole valore del contributo di Ferdinando II di Borbone alla storia dell’arte

meridionale ottocentesca -numerose furono le chiese sovvenzionate direttamente o indirettamente, con

prestiti di denaro, dal governo borbonico- si attende ancora una riflessione globale sull’entita degli
interventi di architettura e decorazione religiosa -lavori di restauro e/o di trasformazione, nuove
edificazioni, cantieri decorativi e commissioni di opere d’arte- finanziate dal Sovrano nel territorio

dell’intero suo Regno come pure sulla schiera di artisti impegnati al suo servizio. In particolare i lavori di

riedificazione delle due chiese ripetutamente citate avevano comportato, come testimoniano i registri di
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contabilita, un notevole eshorso economico.

L’ambizioso progetto di recupero di quello che a buon diritto Capitelli definisce uno dei piu rilevanti
monumenti dell’arte di ‘contro-Risorgimento’ sussidata dal re delle Due Sicilie, dopo aver subito una
prima battuta d’arresto con la morte di Ferdinando II e una seconda interruzione a seguito della resa della
fortezza di Gaeta e dell’esilio di Francesco II (14 febbraio 1861), rimase definitivamente incompiuto.
Ancora all’altezza dell’ottobre 1861 si continua a parlare dell’incarico che, ad un certo punto, si arena tra
le maglie della burocrazia. Una nota presente nel regesto didascalico di documenti contenuti nell’archivio
di Antonio Cesari, lascia intuire ulteriori strascichi della vicenda mai sinora supposti e suggerisce nuove
piste d’indagine (1873).
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Cappella Nunziante

1. Cappella Nunziante, studio per i funerali della Vergine [1859]
grafite e inchiostro a penna, mm 255 x 430
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/1

Iscrizioni: di lato a ds Alla salute ca...no di /Genovese - piano piano con... di N°3
Bibliografia specifica: Villari 2002, tav. 15

2. Cappella Nunziante, studio di angelo [1859]
grafite, mm 287 x 197
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/34

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

3. Cappella Nunziante, studio di angelo [1859]
grafite, mm 287 x 196
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/34a

Iscrizioni: in basso per la Cappella Nunziante
Bibliografia specifica: nessuna

Pressappoco negli stessi anni Morelli veniva coinvolto nella decorazione della cappella gentilizia del
luogotenente generale Alessandro Nunziante, duca di Mignano.

Nel 1856 su concessione di Ferdinando Il del quale il generale era amico intimo e fidato consigliere,
avevano avuto inizio i lavori di edificazione del ‘sontuoso palazzo’. Al permesso accordato seguiva una
condizione. 1l Re, infatti, «ordinava restituirsi in quel luogo una cappella in memoria dell’antica» [Santa
Maria a Cappella Vecchia]. L’architetto incaricato era Enrico Alvino che I’anno precedente aveva diretto
i lavori per ’apertura della strada dal Chiatamone al largo di Santa Maria a Cappella denominata per
volere sovrano via della Pace (attuale via D. Morelli).

Fu I’Alvino a suggerire al Nunziante il nome del Morelli.

La campagna decorativa della Cappella Nunziante coinvolse la totalita dell'ambiente e —cosa di gran
lunga piu rilevante- le varie arti.

Il ciclo di pitture estese a tutte le superfici interne della cappella, spazi intermedi inclusi, & sviluppato
intorno alla figura della Vergine, cui é intitolata la Cappella. Senza dilungarsi troppo sulla lettura del
programma morelliano giovera ricordare nell’ordine le scene della vita della Vergine che si sviluppano
sulle lunette, chiamate impropriamente timpano dall’artista, ovvero L ’Annunciazione, Lo Sposalizio della
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Vergine, Il transito della Vergine e L ’Assunzione e la coppia di tondi sotto i rispettivi archi che traggono
fondamento nelle invocazioni cantate nelle Litanie lauretane (Regina Virginum e Regina Martirum;
Mater creatoris e Mater Admirabilis; Mater amabilis e Mater Salvatoris; Stella Mattutina e Mater
purissima). Nel catino absidale Cristo Pantocratore benedicente seduto in trono seguito in basso da un
gregge di pecore. Nella volta «I’ampio azzurro interminato [...] tremolan vive e limpide le stelle» di
giottesca memoria €, al centro, una croce greca con I’immagine del Cristo e i medaglioni coi simboli degli
evangelisti e nei quattro scomparti della volta i profeti maggiori “che anno parlato della Madonna” lsaia,
Elia, Davide, Geremia mentre, nei due peducci laterali, i due santi patroni della committenza,
Sant’Alessandro con il motto Militia est vitam a ricordare la vita spesa al servizio di un nobile ideale e
Santa Teresa d’Avila accompagnata dall’emblema di tutta una vita Aut mori aut pati. Nella controfacciata
entro tondi Le Vergini prudenti che contornano il rosone centrale e sulle imposte «due mezze figure una
coll’Ibis I’altra col gallo [...] a simbolo della vigilanzay.

Il linguaggio utilizzato dal Morelli attinge in prevalenza al repertorio della tradizione bizantina da cui
deriva anche la smagliante cromia anche se non mancano richiami alla pittura di primo Rinascimento, da
Giotto a Beato Angelico. Si tratta in realta del secondo, benché piu articolato, tentativo di restituzione
filologica ‘in stile’. Gia ne Gli Iconoclasti (1855), dipinto che ebbe subito una vasta risonanza in tutta
Italia e non solo, I’ambientazione neobizantina era stata espressamente richiamata dalla critica «le quali
cose nel tutto insieme danno una vera idea delle costrutture bizantine dé secoli avanti al mille».
Analogamente avvenne per la Cappella Nunziante dove la ripresa formale di motivi del passato € invece
diffusa ¢ meno rigorosa sebbene la dominante sia, come nella tradizione, 1’essenzialita e I’austerita. La
“mirabil arte” di cui ’artista diede prova fu celebrata in un sonetto da Luigi Landolfi contestualmente al
completamento dei lavori: «Nel moderno saper 1’antico stile Del bizantin temprando, Ti sveli a parte a
parte E semplice e gentile, D’alcun bel vero spesso sfavillando [...] Porgi, a chi intende, doppia
meraviglia». In seguito ripensando all’incarico Morelli non nascose il turbamento causato in quel
frangente dalle preoccupazioni familiari «Dover dipingere in una chiesa, delle cose ideali, stanco morto
ritornava a casa la sera [...] e poi il pennello al muro e il pensiero a casa».

La questione della Cappella Nunziante si incrociava, poi, con temi di grande attualita come la
conservazione e il restauro. Senza entrare nel merito, & sufficiente ricordare le teorie diametralmente
opposte di Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc, fautore del restauro stilistico e della restituzione della realta
storica e formale dell’opera secondo ricostruzioni talvolta di fantasia e quelle di John Ruskin ¢ William
Morris sfavorevoli alle manomissioni perpetrate dal restauro e sostenitori della salvaguardia che previene
ogni intervento successivo. In ambito italiano la dialettica tra conservazione e restauro si sviluppa a
partire dalla seconda meta del secolo intorno alle figure di Pietro Selvatico e Camillo Boito. L’ impiego
della tecnica a tempera che a questa data Morelli non padroneggia affatto va situata sulla scia di quella
visione marcatamente ottocentesca del ritorno alle origini.

D’altronde, in maniera inversamente proporzionale alla generale mancanza di apertura e di curiosita
dell’ambiente accademico partenopeo, Morelli € pieno di slanci. Il pittore progetta di esporre ‘al Popolo’
[Roma] «perché voglio vedere come sto colle altre maniere di dipingere». La ricerca, a tratti febbrile, di
un confronto con gli artisti italiani e stranieri presenti nella Roma cosmopolita di quegli anni si estende
anche a Parigi dove medita di andare per «vivere un poco nella farragine universale».

Tornando alla Cappella napoletana, a un esame piu globale € possibile parlare di contaminazione di
linguaggi giacché quello gotico non ¢ I’unico utilizzato ma sono presenti dei richiami allo stile romanico
—rosone centrale- oltre che a quello rinascimentale -pitture. La decorazione degli interni della Cappella
Nunziante si inserisce, in altre parole, in quel diffuso recupero di forme espressive e modelli del passato
che caratterizza tutto 1’Ottocento. L'orientamento, come acutamente sottolineato dalla Di Benedetto, di
gusto eclettico raggiunge qui esiti particolarmente felici e difficilmente rintracciabili nel panorama
artistico napoletano coevo.

Nella Cappella Nunziante il rapporto con I'ambiente diviene assoluto: dall'articolazione di volumi
elementari che evocano le spazialita orientali alla presenza di un cospicuo numero di apparati decorativi
di gusto medievale. L’impresa coinvolse oltre ai ben noti architetto e pittore un gran numero di
personalita: marmorari, scalpellini, ebanisti, bronzisti, ottonai, fabbri, vetrai. Di estremo interesse € il
complesso dell’arredo ligneo e marmoreo che a dispetto della variegata tipologia presenta una sostanziale
omogeneita di carattere. Va ricordato che l'influsso della moda neobizantina ebbe un riverbero
eccezionale sulle arti cosiddette minori. Degni di nota sono I’altare (O.A. 00093680); il paliotto (O.A.
00093680); il pulpito (O.A. 00093692) con motivi decorativi e croci in marmo commesso e pasta vitrea;
il tabernacolo caratterizzato da fini decorazioni (O.A. 00093680). E ancora si citano, tra gli altri, il
bellissimo trono in legno realizzato nel 1865 da Gaetano de Martino (O.A. 00093691) unitamente alla
cantoria (O.A. 00093664); gli inginocchiatoi (O.A. 00093665; 00093666 00093667; 00093668); il
confessionale (O.A. 00093656) o piuttosto i particolari come le acquasantiere (O.A. 00093649;
00093732), le mensole di legno intarsiato (O.A. 00093690); le sedie (O.A. 00093669; 00093670;
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00093671); le lampade (O.A. 00093695; 00093707). Nel segno di una continuita ideale con 1’architettura
e le decorazioni, I’arredo liturgico mobile sviluppa motivi in linea con il contesto neogotico. Basti pensare
allo splendido tabernacolo portatile (O.A. 00093722); ai crocifissi in legno dipinto (O.A. 0009367) e a
quelli in metallo dorato (O.A. 00093729); al tronetto in ottone dorato per I’esposizione eucarestica (O.A.
00093727); al lampadario a bracci (O.A. 00093724); ai candelieri d’altare in legno dipinto (O.A.
00093681; 00093682; 00093716); ai candelabri (O.A. 00093655). C’¢ da sottolineare che la manifattura
é nella gran parte dei casi di qualita rimarchevole. Parte integrante di questo raffinato progetto sono anche
il pavimento ornato con opus sectile (O.A. 00093675); il bel portone e la cancellata esterna in ferro
battuto (O.A. 00093735) e finanche la grata in ferro infissa sul pavimento (O.A. 00093648). Al medesimo
gusto neobizantino ¢ improntata 1’Immacolata scolpita in marmo dal potentino Antonio Busciolano (O.A.
00093684), artista suggerito ai committenti dal Morelli. Ma ¢’¢ un altro aspetto interessante legato al
tentativo di coinvolgimento di uno dei maggiori maestri vetrai lombardi. Stando a Levi, anche in questo
caso ¢ Morelli a suggerire il nome di Pompeo Bertini per la realizzazione di ‘un finestrone’
verosimilmente da intendersi, come gia suggerito dalla Di Benedetto, come il rosone in vetri colorati della
facciata. La notizia riportata da Levi si incrocia con il viaggio effettuato a Milano nel 1858 al seguito del
barone Vonwiller. In quest’occasione Morelli stringe significative amicizie artistiche, in modo particolare
con Eleuterio Pagliano col quale il rapporto diviene assai stretto e con Giuseppe Bertini che in quel torno
di tempo era intimo del pittore di origini piemontesi.

L’attenzione particolare riservata tanto agli elementi strutturali quanto, come si ¢ detto, a quelli accessori
rimarca la forza di una visione di ampio respiro.

Sei mesi dopo I’inizio dei lavori la decorazione era compiuta. Se si eccettuano le lamentele relative allo
scarso compenso ricevuto «sono stato pagato, secondo quel contratto scannato», aspetto questo sul quale
Morelli tornera diverse volte riferendosi alla complessita del lavoro che «non si é pagata punto», I’effetto
finale aveva stupito persino lui: «Il lavoro in genere credo si possa accettare come riuscito pel carattere, e
per una certa armonia di disegno che veramente era difficile, sul cominciare». Sappiamo che era nelle sue
intenzioni la volonta di documentarsi de visu visitando Palermo e soprattutto il Duomo di Monreale. La
costruzione tanto ammirata per la sostanziale unita tra forme architettoniche e decorazione aveva ispirato,
tra gli altri e sempre con riferimento all’ambiente artistico francese, 1’architetto Jakob Ignaz Hittorff che
nell’interno della chiesa neobizantina di Saint-Vincent de Paul di Parigi fece realizzare un soffitto ligneo
a capriate e un matroneo policromo ad imitazione di quello siciliano.

Particolarmente soddisfatto del lavoro finito Morelli tornera su questo punto in una lettera successiva
rivolta a Villari «ha un certo effetto caratteristico nell’insieme [...] vi € una fatica materiale indicibile che
non si calcola». L’intenzione di eseguire alcuni schizzi ‘ricordo’ per I’album della Signora, come
ripetutamente accenna a Villari, la dice lunga su quanto fosse intimamente appagato dall’esito del suo
lavoro. Ad un valutazione complessiva si trattd di un'impresa molto impegnativa non solo per il
programma decorativo ¢ la grande quantita di ornati da eseguire ma per la globalita dell’intervento. Tale
suggestivo continuum fa di questa cappella un’esperienza totalizzante. Tutt’altro che “inespressiva,
anacronistica”, come fu definita da Costanza Lorenzetti nella prima meta del secolo scorso, essa € uno
degli esempi pitu emblematici di neomedievalismo meridionale, peraltro anche piuttosto precoce in
rapporto al contesto napoletano. L’apprezzamento, pressoché unanime, che ne derivo ¢ efficacemente
delineato in queste brevi ma significative righe:

¢ degna delle piu grandi lodi tanto nell’esterno, quanto nell’interno, dove se i marmi a stucchi
lustrati e i musaici dipinti fossero veri nella materia, come lo sono nel carattere, si avrebbe un
monumento d’arte dei pit belli ai nostri giorni. Né di minor lode sono meritevoli i dipinti in campo

d’oro fattivi sulle pareti dal chiaro Domenico Morelli nel medesimo stile.

La sfortunata vicenda conservativa della Cappella & strettamente connessa ai ripetuti interventi di restauro
cui fu sottoposta anche a causa della fragilita della tecnica di esecuzione. Un primissimo intervento
diretto da Morelli stesso e dunque ante 1901, & ricordato dal Cozzolino. Alla morte di Morelli, poco piu di
un quarantennio dopo la sua realizzazione, il preoccupante stato di degrado € denunciato da Camillo
Miola «Queste belle decorazioni han sofferto molto per 'umidita» seguito da Edoardo Dalbono che
rimarca la necessita di un intervento: «Questa cappella ora si trova in condizioni deplorevoli. Le piogge
hanno rovinato parecchie pitture, né ancora sorge una voce autorevole per provvedere».
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La moglie di Putifarre

1864 circa

olio su tela, cm 60 x 74

firmato in basso a destra Morelli
Napoli, Museo Nazionale di San
Martino inv. 13609

Bbl. Gravures, photogravures, lithographies & photographies, Boussod, Valadon et Cie, 1886, p. 74;
Nuova antologia di lettere, scienze ed arti, vol. 179, 1901, p. 156; G. De Montemayor, La galleria
Rotondo, in “Napoli nobilissima, X VI, fasc. II, 1905, p. 25; Di Giacomo 1905, p. 55; Levi P., Domenico
Morelli nella vita e nell'arte Mezzo secolo di pittura italiana, Roux e Viarengo, Roma Torino 1906, pp.
363, 110 (ill. b/n); M. Morelli, L’arte moderna nel Museo Nazionale di San Martino, Napoli 1910, pp.
12-13, n. VII; Bollettino d’arte, La libreria dello Stato, 1911, p. 197; Spinazzola [1925], tav. 9; Mostra
delle opere di Domenico Morelli, Napoli 1927, n. 16; De Rinaldis, Gioacchino Toma, Milano 1934, p.
83; Napoli 1940, n. 158; Prima Mostra triennale delle Terre italiane d’oltremare, Molajoli B., De
Filippis F. (a cura di), catalogo della mostra (Napoli 1941), Napoli 1941, p. 193, n. 158; D. Maggiore,
Arte e artisti dell'Ottocento napolitano e Scuola di Posillipo : biografie di pittori, incisori, scultori e
architetti, Napoli 1955, p. 74 CENNO; Mostra di Filippo Palizzi e Domenico Morelli, catalogo della
mostra (Napoli 1961), Napoli 1961, p. 113, n. 103, tav. XCIX; L’Ottocento negato 1991, pp. 74-75, n.
49 (ill); A.M. Comanducci, | pittori italiani dell'Ottocento: dizionario critico e documentario, San
Gottardo, Milano 1992, p. 454 CENNO; C. Juler, Les orientalistes de I'école italienne, ACR Edition,
Courbevoie 1994, p. 109 (ill. col.) CENNO; L. Martorelli, in Civilta dell’Ottocento 1997, p. 532, ill. p.
533; Bossaglia R. Gli orientalisti italiani: cento anni di esotismo (1830-1940), Marsilio, Venezia 1998,
p. 105 ill., p 113, n. 38 (scheda); M.A. Fusco, in Lo sguardo della mezzaluna: pittori italiani a
Costantinoli nell’Ottocento, Pietrini V. (a cura di), Roma 1998, p. 29; R. Velasquez Martinez del
Campo, in Espejismos del Medio Oriente. Delacroix a Moreau, Citta del Mexico 1999, pp. 88, 235, n.
76; Bietoletti S., Dantini M., L Ottocento italiano. La storia Gli Artisti Le opere, Giunti, Firenze 2002,
p. 235 (ill. col e scheda); F. Mangone, in Architettura e arti applicate tra teoria e progetto. La storia, gli
stili, il quotidiano 1850-1914, Mangone F. (a cura di), Napoli 2005, p. 11; C. Sisi, Ricostruzione della
storia: filologia ed evocazione, in Pittura Italiana dell Ottocento, Atti del Convegno del
Kunsthistorisches Institut (Firenze 2002), Hansmann M., Seidel M. (a cura di), Venezia 2005, p. 220, p.
225, ill. n. 10; Domenico Morelli e il suo tempo: 1823-1901 dal romanticismo al simbolismo [Napoli,
Castel Sant' EImo, 29 ottobre 2005 - 29 gennaio 2006], Martorelli L. (a cura di), Electa Napoli, Napoli
2005, pp. 66 n. 23 (scheda), 67 (ill. col.), 246; L. Martorelli, in Egittomania: Iside e il mistero, De Caro
S. (a cura di), catalogo della mostra (Napoli 2006), Milano 2006, p. 244, n. 1V.13; Nel segno di Ingres:
Luigi Mussini e I'Accademia in Europa nell'Ottocento (Siena, Complesso museale Santa Maria della
Scala, 6 ottobre 2007-6 gennaio 2008), Sisi C., Spalletti E. (a cura di), Silvana Editoriale, Cinisello
Balsamo 2007, p. 252 n. 84 (ill. e scheda); M.Tamajo Contarini in Incanti e scoperte. L’ Oriente nella
pittura dell’Ottocento italiano, Angiuli E., Villari A. (a cura di), Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo
2011 p. 220 (scheda n. 66 con bibl.).

Il soggetto del dipinto ¢ tratto dall'Antico Testamento (Gen. 39, 7-12). Morelli raffigura la moglie
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dell’egiziano Putifarre cogliendola nell’attimo immediatamente successivo alla fuga dello schiavo
ebreo Giuseppe da lei istigato all’unione carnale. La donna ha ancora in mano la veste del figlio del
patriarca Giacobbe afferratagli in un gesto di imperio prima di pronunciare «Unisciti a me!» (Gen. 39,
12).

Nella letteratura romantica della prima meta dell’Ottocento si assiste al proliferare di figure di femmes
fatales che, variamente declinate, offrono ispirazione all’arte soprattutto intorno alla seconda meta del
secolo. Il personaggio della sposa di Putifarre risente della suggestiva narrazione di Théophile Gautier
che nel conte antique intitolato Une nuit de Cléopatre (1838) rievoca quasi pittoricamente I’immagine
dell’alcova restituita da Morelli.

La scena € ambientata di notte ma la spudorata concupiscenza della donna non ha prodotto gli effetti
desiderati. Nella resa dell’artista la figura femminile ¢ del tutto avulsa dalla brama di piacere che
caratterizza la Cleopatra gauteriana €, a nulla vale la suggestione fisico-erotica con la quale &
pittoricamente presentata. La moglie di Putifarre sopraffatta e annichilita dagli eventi ha lo sguardo
perso; non v’¢ ancora traccia della collera che ad un certo momento la soverchia generando la calunnia
e I’arresto di Giuseppe. E proprio in quell’atteggiamento raccolto, immerso in profondi pensieri pare di
poter cogliere una certa affinita con quella «personalissima rarefazione del repertorio romantico»
rintracciabile nelle figure di Francesco Hayez (Mazzocca 1998, p. 44) come la Maddalena pentita
(1825, collezione privata) o la Maddalena penitente (1833, Milano, Galleria d'arte moderna di Milano)
0 le due versioni della Meditazione (1850-1851).

Secondo la critica la datazione dell’opera oscilla tra il 1861 (Levi 1906, p. 363; Nuova antologia 1901,
p. 156; Mangone 2005, p. 246) e il 1864 circa a cavallo (Morelli 2005 p. 66), ciog, tra la sempre piu
fiacca adesione al realismo storico e I’apertura a nuove istanze estetiche. Cio che differenzia nella
sostanza la composizione da quelle di medesimo soggetto dei secoli precedenti & con ogni evidenza
quell'atmosfera esotica, nel caso di Morelli tutta di fantasia. Le nudita sensuali impostate su schemi
figurativi classici peculiarita delle tele cinque-sei e settecentesche sono qui interpretate alla luce di
quella moda orientalista dal Morelli piu compiutamente sviluppata un decennio dopo. A differenza dei
suoi lontani precedenti iconografici il focus della scena & incentrato sul sentire della donna piuttosto
che sullo sviluppo della narrazione biblica e in tal senso appare superflua la presenza maschile che,
difatti, non trova spazio nella composizione.

Da un punto di vista archeologico la ricostruzione dell’interno ¢ verosimile. I numerosi disegni
confermano uno studio accurato e approfondito della composizione. Pedissequi sono i riferimenti
all’arredo descritto da Gautier (Mangone 2005, p. 246): il piccolo letto con fiancata lavorata e piedi
con testa e zampe di leone interpretato dal pittore come una via di mezzo tra il canopé e il lectus
cubicularis, il vaso di alabastro dall’esile collo e dalla forma affilata e snella che ricordava vagamente
un profilo d’airone. Essi, dotati come sono di una propria valenza estetica (Mangone 2005, p. 11),
fanno pensare ad una diretta derivazione dagli objets d'art egizi del Museo Borbonico (Martorelli
2006) come alla collezione egizia napoletana fa pensare quella dettagliata quinta scenica che presenta
sopra lo zoccolo motivi di corteo e maternita.

L’interno declinato nella piu riconoscibile quotidianita come 1'ambientazione ‘all'egizia’ restituiscono
la dimensione spaziale e temporale dell’episodio narrato. L’atmosfera intima e soffusa ¢ restituita
attraverso la sapiente orchestrazione di cromie fredde e calde che proprio nell’accostamento
conflittuale di gradazioni dell’ocra col diffuso nero e verde mette in risalto la tensione drammatica
della scena.

Il dipinto faceva parte, insieme a numerose altre tele dell’artista, della ricca collezione d’arte dei fratelli
Paolo e Beniamino Rotondo di Napoli legati al pittore da rapporti di lavoro oltre che amicali. Nel 1910
I’opera entro a far parte del primo nucleo del costituendo Museo di San Martino.
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La Vergine assunta al cielo tra cori di angeli
Napoli, Palazzo Reale, Cappella
1864-1869

1. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio della testa della Vergine, verso studio
dell'Assunta, [1864-1869]
Sanguigna, verso carboncino e pastello, mm 409 x 292
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/9
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

2. LaVergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio di angeli, [1864-1869]
carboncino, mm 247 x 332
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/5
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

3. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio di virtu teologale verso schizzo per il
soffitto dell’ Assunta, [1864-1869]
grafite e pastello, verso grafite, mm 246 x 326
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/6

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna
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4. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna e angeli, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 174 x 227 — FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/7
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 10 n. 17
5. LaVergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna e angeli, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 175 x 225
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/7a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 10 n. 18
6. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, verso Madonna, [1864-
1869]
grafite e inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 187 x 171
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/8
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
7. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna portata dagli angeli,
[1864-1869]
inchiostro a penna, mm 140 x 185
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/8a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 10 n. 24
8. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
carboncino, mm 238 x 186
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/9
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 41
9. LaVergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
carboncino, mm 237 x 189 — F57
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/9a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 42
10. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio di angeli, [1864-1869]
grafite, mm 145 x 236 — F57
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/10
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 11 n. 36

11. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
carboncino e inchiostro a penna, mm 195 x 187
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Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/10a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 37
12. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 213 x 183
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/11
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 44
13. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 127 x 183 — F20
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/11a
Iscrizioni: in alto La par che dicesse ama
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 43; Villari 2004, tav, 5
14. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 203 x 183
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/12
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
15. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio di mani, verso schizzo, [1864-1869]
grafite, verso grafite, mm 146 x 185 — FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/12a
Iscrizioni: in alto per propria forza trasportata in cielo
Bibliografia specifica: nessuna
16. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite, mm 156 x 187
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/13
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 10 n. 20
17. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 156 x 140
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/13a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 10 n. 21
18. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio di angeli, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 110,5 x 172

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/13b

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 10 n. 19
19. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e carboncino, mm 225 x 204
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/14
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
20. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e carboncino, mm 226 x 201
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/14a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
21. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e carboncino, mm 215 x 201 - FNL
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/15
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 38
22. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
carboncino e inchiostro a penna, mm 212 x 163 — FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/15a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 39
23. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 176 x 129 — FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/16
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
24. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio per la Madonna, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 175 x 128
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/16a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
25. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, studio di angeli, [1864-1869]
grafite e inchiostro a penna, mm 234 x 256 — FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/R/17
Iscrizioni: in basso al centro [’eterea volutta dei ...

Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 151 ill.; Roma 1955, p. 11 n. 29

26. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, Bozzetto per I'Assunzione della Vergine, [1864-
1869]
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acquarello e tempera bianca su cartone seppia, mm 492x311
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LIX

Iscrizioni: nessuna
Bibl. Specifica: Poppi 2011, p. 213 n. 22.

27. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, Studi per I'Assunzione della Vergine, [1864-
1869]
matita, carboncino e sanguigna su carta avorio, mm 248x335
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-XLVII r

Iscrizioni: nessuna
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 23.
28. La Vergine assunta al cielo tra i cori di angeli, Studio per I'Assunzione della VVergine, [1864-
carboncinlc?(ssg]carta grigio-azzurra, mm 213x156,5
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LVIl/a

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 24.
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Cristo sulle acque, [1865] 1a versione

Bibl. specifica: L’arte italiana a Parigi nell’esposizione del 1867 Ricordi di F. Dall’Ongaro, Tipogr. Di
Giovanni Polizzi e Comp, Firenze, 1869, p. 150; Willard 1895, p. 60; Nemi, Tra libri e riviste in, Nuova
antologia di lettere, scienze ed arti, s. IV, vol. 95 della raccolta vol. 179, 1901, p. 177; G. Cena,
L’esposizione veneziana in, Nuova antologia di lettere, scienze ed arti, s. IV, vol. 95 della raccolta vol.
179, 1901, p. 540; V. Pica, L’arte mondiale alla IV esposizione di Venezia, 1901, pp. 77 n. 1, [83] (ill.
b/n); Nuova antologia, s. IV, vol. 98 della raccolta vol. 182, Direzione della Nuova Antologia, Roma
1902, p. 400 (poi ripubb. in P. Villari, Critiche e discorsi, 1905, p. 217); I.M. Anderton, The art of
Domenico Morelli in, The Studio: an illustrated magazine of fine and applied art, vol. XXIV, n. 104,
1902, pp. 90; Levi 1906, pp. 148, tav. [148] (ill. b/n); R. Pantini, Domenico Morelli nella vita e nell’arte
in, Nuova antologia di lettere scienze ed arti, s. V, vol. CXXII della raccolta CCVI, 1906, p. 99; R.
Subercaseaux, Memorias de 50 afios por Ramon Subercaseaux; recuerdos personales, criticas,
reminiscencias, historicas, viajes, anécdotas, Editore Imprenta y Litografia "Barcelona”, Santiago del Cile
1908 p. 384; R. Muther, The history of modern painting, vol. 3, E.P. Dutton & Co, New York 1907, p.
327; Ateneo veneto: Rivista mensile, 1909, p. 93; L. Bénédite, Great Painters of the XIXth Century and
Their Paintings, 1910, p. 365; P. Levi I’Italiaco, Legalita, Storia e bellezza in una questione del giorno in,
Nuova antologia, vol. 264, 1915, p. 62; Emporium, vol. LI, n. 305, 1920, p. 219; The Encyclopedia
Americana, vol. 19, International Ed., New York 1923, p. 446; G.E. Meille, Christ's Likeness in History
and Art, Burns, Oates & Washbourne, Londra 1924, pp. [163], 172 (ill. b/n); P. Bucarelli, La Galleria
nazionale d'arte moderna (Roma-Valle Giulia), 1951, p. 59; D. Maggiore, Arte e artisti dell'Ottocento
napolitano e scuola di ..., 1955, p. 55; F. Bellonzi, L'arte nel secolo della tecnica: appunti e osservazioni,
De Luca, 1958, p. 112; Gazzettino delle arti del disegno Giornale Settimanale, a. 1, n. 6, Firenze 23
febbraio 1867 in, A.M. Fortuna, D. Martelli, Gazzettino delle arti del disegno di Diego Martelli 1867, L.
Gonnelli, Firenze 1968, p. 48; F. Bellonzi, Architettura, pittura, scultura dal Neoclassicismo al Liberty,
Quasar, Roma 1978, p. 99; P. Ricci, Arte e artisti a Napoli (1800-1943), 1981, p. 39; K. Lankheit, Von
der napoleonischen Epoche zum Risorgimento: Studien zur italienischen Kunst des 19. Jahrhunderts,
Bruckmann, 1988, p. 182; A.M. Comanducci, | pittori italiani dell'ottocento: dizionario critico e, 1992, p.
454; C. Del Bravo, Bellezza e pensiero, 1997, p. 290.

ANAGRAFICA
1. Cristo che cammina sulle acque, studio della testa del Cristo, [1865]
grafite, mm 212 x 139
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/2
Iscrizioni: in basso a ds Morelli, in basso disegnato sulla spiaggia dopo il tramonto pel Cristo sulle acque
Bibliografia specifica: Villari 2004, tav. 7
2. Cristo che cammina sulle acque, studio per il Cristo, [1865]

grafite e inchiostro a penna, mm 270 x 213
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/3
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Iscrizioni: in basso a ds Morelli, in basso disegnato sulla spiaggia dopo il tramonto pel Cristo sulle acque
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 47
3. Cristo che cammina sulle acque, studio per il Cristo, [1865]
grafite, mm 330 x 212
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/4
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
4. Cristo che cammina sulle acque, studio per il Cristo, [1865]
inchiostro a penna, mm 258 x 136 - F47
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/5
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 12 n. 47
5. Cristo che cammina sulle acque , Studio, [1865]
penna a inchiostro bruno, matita e acquarello su carta grigio-marrone, mm 213x294
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-XLIV/A
Iscrizioni: nessuna
Bibl. Specifica: Poppi 2001, p. 212 n. 21.
6. Cristo che cammina sulle acque, studio, [1865]
penna a inchiostro bruno, matita e acquerello su carta bianca, mm 213(h) x 294(b)
Torino, GAM, FM, inv.
http://opendata.fondazionetorinomusei.it/dataset/immagini/gam/Morelli/Leg1-44-A.jpg

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: nessuna
7. Cristo che cammina sulle acque, studio, [1865]
matita e carboncino su carta avorio, mm 98(h) x 104.5(b)
Torino, GAM, FM, inv.
http://opendata.fondazionetorinomusei.it/dataset/immagini/gam/Morelli/Leg1-44-B.jpg

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: nessuna

8. Testa per Cristo che cammina sulle acque, studio, [1865]
carboncino su carta,
Roma, GNAM, FM, inv.

Iscrizioni, in basso a destra: Morelli /disegnato sulla spiaggia dopo il tramonto pel Cristo sulle acque

Bibl. specifica: Villari 2004, tav. 7
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Mostre: IV esposizione di Venezia (1901).

Gesu cammina sulle acque del lago di Tiberiade, avanzando sulle acque agitate con passo lieve ma sicuro.
L’episodio del miracolo da cui prende spunto Domenico Morelli per il suo Cristo che cammina sulle
acque variamente declinato nel titolo come Cristo che passeggia sulle acque o Cristo sulle acque, é riferito
dai tre evangelisti Marco (6,48-50), Matteo (14, 25) e Giovanni (6,18-20).

Nella resa del pittore, tuttavia, non v’¢ traccia di quell’incorporeita che aveva fatto turbare gli Apostoli
giudicandolo un fantasma né di quell’aurea di Iuce che tradizionalmente accompagna 1’iconografia sacra.
Lo spessore fisico e la caratterizzazione fisiognomica del Gesu di Morelli (cfr. anagr. 3), al contrario, € la
nota dominante dell’opera., un’anticipazione di una visione cristologica ‘rivoluzionaria’, mistica, di una
natura eminentemente concettuale, ...

Il dipinto percepito, neppure troppo tacitamente, come uno spartiacque rispetto a quanto realizzato fino ad
allora, da principio a quella feconda inventio religiosa che, con picchi qualitativi talvolta considerevoli,
proseguira per tutto I’arco della sua vita. «pel suo concetto si pud dire inizii la nuova serie» (Nuova
antologia, s. IV, vol. 98 della raccolta vol. 182, Direzione della Nuova Antologia, Roma 1902, p. 400)
dovra riconoscere Villari.

La tavolozza che si accende di nuove cromie dove predominano il blu intenso del mare e il rosso acceso
della tunica di Cristo, tradisce vaghe influenze simboliste

Una seconda versione del dipinto fu eseguita entro la fine di febbraio 1867, secondo quanto ci informa
Diego Martelli dalle pagine del suo periodico d’arte toscano: «Ha [...] rifatto per la seconda volta un
quadro di una sola figura rappresentante il Cristo che cammina sulle acque. Questo dipinto & destinato, si
spera, alla prossima mostra mondiale in Parigi» (Gazzettino delle arti del disegno Giornale Settimanale, a.
1, n. 6, Firenze 23 febbraio 1867 in, A.M. Fortuna, D. Martelli, Gazzettino delle arti del disegno di Diego
Martelli 1867, L. Gonnelli, Firenze 1968, p. 48)

Il rammarico della mancata presentazione dell’opera all’esposizione universale parigina la dice lunga
sull’apprezzamento dei contemporanei che, malgrado le critiche successive, seppero cogliere prontamente
quel carattere di modernita insito nella rappresentazione sacra «Nous regrettons que le peintre Morelli
n‘ait pas envoyé a l'exposition son Christ marchant sur les eaux, que nous avons admiré dans son atelier
[...] Le nom de Morelli est assez bien représenté dans nos salles: mais le tableau dont nous parlons aurait
montré un autre coté de l'artiste italien, je dirai méme de la peinture italienne contemporaine» (L’arte
italiana a Parigi nell’esposizione del 1867 Ricordi di F. Dall’Ongaro, Tipogr. Di Giovanni Polizzi e
Comp, Firenze, 1869, p. 150).

Alla medesima seconda versione fa verosimilmente riferimento 1’inglese Ashton Rollins Willard il quale
nella sua List of pictures all’anno 1867 ricorda un «Gesu sulle acque. Owner unknown. Madame Englen
believes the picture to be in America» (Willard 1895, p. 60).

Una terza versione si data al 1883 (Nemi, Tra libri e riviste in, Nuova antologia di lettere, scienze ed arti,
vol. 179, 1901, p. 177).

Un confronto tra i pochi disegni preparatori giunti sino a noi (anagr. 1, 2, 3) permette di rilevare una
sostanziale vicinanza fra I’idea iniziale e quella esplicata nelle diverse versioni autografe.

In occasione della biennale veneziana del 1901 dove I’artista fu presente con sei opere -1l Conte Lara, La
deposizione di Cristo, Cristo deriso, La figlia di Giairo, Le tentazioni di S. Antonio, Cristo tentato e
appunto Cristo sulle acque- fu commentato: «Il mare € reale, I'uvomo che vi cammina sopra € reale. La
cosa € contro natura e il quadro non persuade. Perché? Perché il pittore non ci crede né si sforza di
crederci. Domenico Morelli non era né un primitivo, né un preraffaellita inglese. Non era neanche un
cristiano. Era un pittore e un pittore meridionale, innamorato delle belle forme fiorenti e vigoreggianti»
(G. Cena, L’esposizione veneziana in, Nuova antologia di lettere, scienze ed arti, s. IV, vol. 95 della
raccolta vol. 179, 1901, p. 540).

Il giudizio critico espresso da Pasquale Villari nella sua Commemorazione ebbe un peso non trascurabile
nella svalutazione successiva dei valori formali dell’opera «Uno fra i primi di questi nuovi quadri, che ¢
perod dei meno riusciti [...] fu dipinto quando il Morelli non aveva tutta quanta la perizia necessaria a
superare le enormi difficolta affrontate. Mancano nell’aria e nell’acqua quella trasparenza e quello
sfondo, che avrebbero dovuto dare un’idea dell’infinito, e costituire uno dei pregi piu necessari e
sostanziali di un tale lavoro» (Nuova antologia, s. 1V, vol. 98 della raccolta vol. 182, Direzione della
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Nuova Antologia, Roma 1902, p. 400 (poi ripubb. in P. Villari, Critiche e discorsi, 1905, p. 217).
Sembra quasi incredibile che proprio colui con cui aveva condiviso speranze e attese ridimensionasse, o
non comprendesse sino in fondo, la portata di quell’apertura eminentemente concettuale del linguaggio
artistico morelliano. Una sperimentazione che a fronte della lunga meditazione dell’opera appare ancora
piu esplicita.

Su questo aspetto la critica tornd qualche anno dopo richiamando espressamente allo storico «ll Cristo
che cammina sulle acque parve a Pasquale Villari una delle opere meno riuscite di questa serie, per la
mancanza di trasparenza nell'aria e nell’acqua, e per la mancata sensazione dell’infinito che doveva
sorgere dallo sfondo, cose che avrebbero dovuto costituire uno dei pregi pit necessari e sostanziali di un
tale lavoro» (Ateneo veneto: Rivista mensile, 1909, p. 93).

Al momento mancano dati certi atti a chiarire il groviglio della storia collezionistica delle differenti
versioni del dipinto. Certamente la versione piu nota, quella conservata alla GNAM di Roma, appartenne,
come testimoniano alcune fotografie Alinari (n. 21521 e n. 21621 cfr. Torino, Gam.), alla collezione
Vonwiller e, almeno all’altezza del 1924, a quella del duca d’Eboli di Napoli (Meille 1924, p. 172). |
dipinto fu, poi, acquisito dallo Stato e destinato, insieme al restate blocco di opere, alla Galleria nazionale
d’arte moderna. La mancata esposizione di questa come di altri dipinti ritenuti esemplari nella nascente
sede di via Nazionale suscitd, come riporta la cronaca, alcune polemiche. L’intervento di Primo Levi
suona quasi come un’arringa [quel Cristo sulle acque di cui Giuseppe Sacconi e Filippo Carcano dicevano
essere «un piccolo prezioso bozzetto tipico» e che €, in pil, un insuperabile risultato di realta fisica
ottenuto sopra un miracolo leggendario, con un moto che, pure essendo evidentemente tale, non ¢ il moto
usuale degli arti umani sulla solida terra] (P. Levi I’Italiaco, Legalita, Storia e bellezza in una questione
del giorno in, Nuova antologia, vol. 264, 1915, p. 62).

Secondo quanto emerso dalle ricerche condotte, una delle versioni appartenne a don Ramon
Subercaseaux Vicufa (1854-1937), letterato e politico cileno amante delle arti e pittore lui stesso. La
crescente ammirazione verso ’artista, indubbiamente mediata dal cugino don Ruperto Ovalle y Vicufa
(Santiago, 1830 — 1917) possessore di una interessante galleria dove figuravano due opere del pittore (cfr.
scheda Giovedi Santo. La visita ai sepolcri), lo indusse a recarsi a Napoli. «De este gran artista que me
fascinaba por sus ideas y por su percepcion admirable, Unica, del colorido, no pude obtener mas que un
cuadro inconcluso, pero donde se encuentra, y bien mar-cada, su calidad principal, y donde se patentiza la
fuerza de la idea. Es el Cristo sobre las aguas» [Di questo grande artistica che mi affascinava per le sue
idee e per la sua ammirabile e unica percezione del colore, non potei ottenere piu di un quadro incompiuto
dove, tuttavia, sono presenti e ben marcate le sue qualita principali e dove ¢ evidente la forza dell’idea. E
il Cristo sulle acque] ricorda Subercaseaux nelle sue Memorie (R. Subercaseaux, Memorias de 50 afios
por Ramon Subercaseaux; recuerdos personales, criticas, reminiscencias, historicas, viajes, anécdotas,
Editore Imprenta y Litografia "Barcelona", Santiago del Cile 1908 p. 384). L’ambasciatore Subercaseaux
era legato, del resto, a rapporti di collaborazione, e talvolta di amicizia, con artisti che dominavano la
scena internazionale come 1’americano John Singer Sargent, 1’italiano Giovanni Boldini, lo svedese
Anders Zor che realizzarono diversi ritratti di famiglia.
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La Madonna col Bambino in riva al lago di Genazareth
1865

Bozzetto

1.

La Madonna con Bambino in riva al lago di Genazareth, studio di figura femminile, [1865]
carboncino e acquerello, mm 597 x 439

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 60
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 138 ill.; Roma 1907, p. 25 n. 16
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Imbalsamazione di Cristo

1867

olio su tela, cm 110 x 80

firmato in basso a destra D. Morelli

Roma Galleria Nazionale d’ Arte Moderna, inv. 982

1. Imbalsamazione di Cristo, Studi per I'lmbalsamazione di Cristo, [1871]
matita su carta avorio, mm 247x270
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-LXVI/Cr
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 27.
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Le Marie al calvario
1868

1. Le Marie a Calvario, studio, [1868]
grafite, mm 182 x 250
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9464

Iscrizioni: di lato a ds Sig. Comm. Morelli

Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 39, 1. 95, ill. 95
2. Le Marie a Calvario, studio di insieme, verso figura femminile con ombrello, studio per ‘La
sultana e le schiave di ritorno dal bagno’, [1868]
carboncino, verso carboncino, mm 230 x 385
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9465
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 39, 1. 96, ill. 96
3. Le Marie a Calvario, studi, [1868]
matita, matita rossa e carboncino su carta bianca, mm 184x250
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-XXXIX/A
Iscrizioni: nessuna
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 25.
4. Le Marie al Calvario, studio, 1898-1899
acquarello su cartoncino avorio, mm 131,5x282
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-XL/A

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 220 n. 101
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Gesu che caccia i profanatori dal tempio
[1869-70]

Inchiostro acquerellato, 510x 758 mm

(n.r.)
Roma, GNAM, inv. 405

Iscrizioni: nessuna

Provenienza: gia studio dell’artista

Bibliografia: LEvi 1906, p. [141] (ill. b/n), 346, 364; Roma 1907, p. 11 n.1, pp. 12-13 (ill b/n);
Enciclopedia italiana di scienze, lettere ed arti, vol. XIII, Istituto Giovanni Treccani, 1932, p. IX (ill. b/n);
CAMERLINGO 2010, p. 243 (ill. b/n).

Il bellissimo disegno a penna di Gesu che scaccia i profanatori dal Tempio va datato, stando alle
indicazioni fornite da Levi, al 1869-70.

L’episodio biblico a cui si richiama Dartista ¢ quello di aperta condanna di Gesu di fronte al
mercanteggiare nel luogo dell’incontro con Dio.

L’indignazione di Gesu ¢ palpabile nello sguardo del suo volto cosi come nel gesto imperativo della mano
che scaccia la folla. La stupenda composizione scenica che ha come sfondo il tempio di Gerusalemme &
caratterizzata da forti contrasti di luce e ombre che conferiscono profondita e accentuano il senso di
movimento. Di altissimo tono narrativo é la moltitudine di tipi presenti di cui si apprezza 1’enfasi dei gesti
caricati e teatrali. L'originalita dell'invenzione morelliana sta in quelle vesti moderne dalle fogge pompose
che senza margini di errore parlano del suo tempo. L’insolito j ‘accuse dell’artista nei confronti dei novelli
peccatori, seppur mai tradotta in dipinto, pud considerarsi a tutti gli effetti composizione autonoma. A
tergo della composizione riprodotta, Levi aggiunge che si tratta di un disegno “che non fece mai vedere ad
alcuno” (LEVI 1906, p. [141]). Il “gran disegno” si trovava, infatti, nello studio dell’artista e per effetto
della legge 12 febbraio 1905 fu acquistato dallo Stato. Questo spiegherebbe perché a parte il biografo,
nessuno ne abbia mai fatto menzione.
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angeli

Il cadavere di Maria
Egiziaca trovato dagli

1870 circa

olio su tela, cm 47 x 80
Roma, Galleria Nazionale
d’Arte Moderna, inv. 62

1. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio di insieme, [1870]
grafite e inchiostro a penna, mm 76 x 95
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

2. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio di insieme, [1870]
carboncino e inchiostro a penna, mm 156 x 205
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

3. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio di insieme, [1870]
inchiostro a penna, mm 76 x 92
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

4. 1l cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio di insieme, [1870]
inchiostro a penna acquerellato, mm 73 x 84
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7c
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

5. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio di insieme, [1870]
inchiostro a penna acquerellato, mm 159 x 327
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7d

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

6. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio per Maria Egiziaca, [1870]
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grafite, mm 176 x 287 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7e

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
7. 1l cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio per Maria Egiziaca, verso schizzo di
panneggio, [1870]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 165 x 255 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/7f
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
8. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio per Maria Egiziaca, [1870]
inchiostro a penna, mm 263 x 340
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/8
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
9. Il cadavere di Maria Egiziaca trovato dagli angeli, studio per Maria Egiziaca, [1870]
inchiostro a penna, mm 236 x 254 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/P/8a

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna
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Melchisedek benedice il pane
1870-71

Olio su tela, cm 100 x 230 ca
Gragnano chiesa del Corpus Domini

Bibliografia: Liguori A., Gragnano: memorie, archeologiche e storiche, 1955, p. 203; Ruggiero A., La
Chiesa del Corpus Domini di Gragnano, Longobardi Editore, Castellammare di Stabia 2000, p. 23 (ill.
col.); lovine C., La chiesa del Corpus Domini di Gragnano. Le immagini della fede, Nicola Longobardi
ed., Castellammare di Stabia 2008, pp. 47; 190, 192, 193 (ill. col.).

L’episodio illustrato in una composta teatralita ¢ quello di Melchisedec, sommo sacerdote ¢ re di Salem,
che benedice I’offerta di pane e vino alla presenza di Abramo e delle sue truppe affamate, ricevendone in
cambio I’offerta della decima del bottino di guerra (Gen, 14, 18-20). La valenza simbolica del tema che
prefigura il mistero eucaristico cristiano € motivo figurativo ravvisabile anche nelle altre tele tratte
dall’Antico Testamento ¢ realizzate tra il 1870 e il 1872 per la chiesa del Corpus Domini di Gragnano,
provincia di Napoli, da coevi artisti locali -Domenico Morelli, Saverio Altamura, Edoardo Dalbono,
Camillo Miola, Gustavo Nacciarone, Edoardo Tofano- quasi tutti di formazione morelliana.

All’indomani del terribile terremoto del 26 luglio 1805 la chiesa madre di Gragnano fu, infatti, interessata
da lunghi lavori di consolidamento, restauro e ricostruzione per i rilevanti danni subiti. La circostanza fu
propizia per la realizzazione di un importante ciclo pittorico dedicato all’esaltazione del sacramento
dell’Eucarestia e, dunque, strettamente connesso all’intitolazione della chiesa che sorge, infatti, su
un’antica cappella dedicata al SS. Sacramento.

Viene anche accentuata la gestualita di plateale tea

In un composto gesto di plateale teatralita

Il dipinto, di grande impatto visivo teatralita composta, si trova sulla parete destra della navata centrale tra
la seconda e la terza cappella, sopra un confessionale settecentesco. L'attribuzione a Domenico Morelli,
con una datazione intorno al 1870-71, é stata concordemente accolta dagli studiosi piu recenti e dalla
letteratura locale sebbene manchino riferimenti documentari in proposito. Se & certamente possibile
concordare con I’assegnazione e la cronologia proposta per Melchisedec benedice il pane e il vino, la
paternita morelliana appare quanto mai azzardata con riferimento alla Cena di Emmaus, collocato
simmetricamente sull’altra parete della navata centrale. Malgrado la tela sia parte del ciclo pittorico
sopracitato ed sia stato tradizionalmente ricondotta al Morelli dagli studiosi gragnanesi, lo scarto
qualitativo rende dubbia I'identita di mano (lovine 2008, pp. 191-193, 197-199; pp. 196, 199 (ill. col.).
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La Madonna che culla il Bambino [ante
1872]

olio su tela, ignote

Ubicazione ignota

Provenienza: gia Napoli, Palazzo Reale; Gaeta, Duomo (?), cappella Pellegrini/Pellegrino (?).
Bibliografia: Catalogo 1848, n. 203, p. 25; VILLARI 1848; Memorie e scritti 1863, p. XXXI; LESSONA

1869, pp. 116-119; D’ADpDosIO 1888, p. 141; WILLARD 1895, p. 59; LEvI 1906, p. 24; MORELLI,
DALBONO 1915, p. 17; VILLARI 2002, p. 75; CAMERLINGO 2010, pp. XX, 5-8, 279.

ANAGRAFICA

1. La Madonna che culla il Bambino, studio di nudo femminile in ginocchio, [1846-1847]
grafite, carboncino e pastello, mm 410 x 343 - F38
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/12
Iscrizioni, in basso al centro Morelli 1847
Bibliografia specifica: nessuna

2. La Madonna che culla il Bambino, studio del panneggio della Madonna, [1846-1847]
grafite, carboncino e pastello, mm 547 x 430 - F38
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/13
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

3. La Madonna che culla il Bambino, studio del panneggio della Madonna, [1846-1847]
grafite, carboncino e pastello, mm 292 x 476
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/14
Iscrizioni: in basso La piega per la Madonna di Gaeta
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 9 n.2

4. La Madonna che culla il Bambino, studio del panneggio dell'Angelo, [1846-1847]
carboncino e pastello, mm 443 x 292 - F37

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/15

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna

5. La Madonna che culla il Bambino, studio del panneggio dell'Angelo, [1846-1847]
grafite, carboncino e pastello, mm 485 x 290
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/16

Iscrizioni: in basso Per la Madonna di Gaeta 1846
Bibliografia specifica: nessuna

6. La Madonna che culla il Bambino, studio di giovinetto nudo seduto sui talloni, [1846-1847]
grafite, carboncino e pastello, mm 314 x 242
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/17

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

7. La Madonna che culla il Bambino, studio di giovinetto nudo seduto sui talloni, [1846-1847]
grafite, carboncino e pastello, mm 314 x 242
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/A/17a

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

Mostre: Roma, esposizione Piazza del Popolo (1848); Napoli, esposizione Real Museo Borbonico (1848).

Opera precoce del giovanissimo accademico Domenico Morelli. Il dipinto ben noto ai suoi tempi ma
caduto poi nell’oblio ha una vicenda piuttosto interessante (cfr. paragrafo I).

«Avea concepita l'idea di una Madonna che culla il bambino, aiutata da San Giovanni, con un coro
d'angeli, che accompagnano co' loro strumenti la ninna nanna della Vergine» (MORELLI, DALBONO 1915,
p. 17; LEvI 1906, p. 24). Lo studio della composizione fu avviato a Napoli ma la vera e propria
realizzazione avvenne a Roma. L’accertato viaggio nell’Urbe sul finire del 1845 (LESSONA 1869, p. 116)
restituisce il sostrato artistico-culturale col quale questo giovane ancora per nulla ‘strutturato’ si
confronta. Il dipinto rivela, infatti, l'adesione dell’artista ai canoni della tradizione accademica e
particolarmente purista che da li a qualche anno aborrird vigorosamente. Una volta conclusa, ’opera fu
esposta in Piazza del Popolo dove ottenne numerosi elogi. Lessona riferisce che Antonio Cipolla, presso
cui il giovane Morelli stava soggiornando, «fu quegli che pago pel Morelli gli scudi richiesti per la tassa
della mostra, e che gliela fe' porre a posto» (LESSONA 1869, pp. 117-118). Tra gli apprezzamenti spicca
quello di Ippolito Caffi secondo il quale «due quadri soli fra i tanti episodi avevano vero valore, uno dei
quali d'un pittore del tutto ignoto, una Madonna d'un certo Morelli» (LESSONA 1869, p. 119).

Al successivo rientro a Napoli Morelli presenta I’opera alla mostra borbonica del 1848, dove La Madonna
che culla il Bambino viene acquistata dal Re per trecento ducati, un prezzo mediamente alto (ASN, MPI,
b. 481, fasc. 3, Nota delle opere di belle arti esposte nella solenne mostra del 1848; Catalogo delle opere
di Belle Arti poste in mostra nel Real Museo Borbonico il di 15 agosto 1848, Napoli 1848, n. 203, p.
25).La tela di cui non si conosce l’attuale ubicazione, fu in origine collocata nella cappella
Pellegrini/Pellegrino (?) del Duomo di Gaeta —da qui il nome Madonna di Gaeta- o, secondo Willard «In
a private chapel at Formia, near Gaeta» (List of pictures, in WILLARD 1895, p. 59). Le ricerche condotte
in questa circostanza non hanno restituito traccia di una cappella o di un palazzo Pellegrino con annessa
cappella.

L’opera fu accolta dai giovani intellettuali partenopei provenienti dalle fila del letterato progressista
Francesco De Sanctis con grande entusiasmo. «Nelle belle arti, si combatteva fra noi la medesima
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battaglia che nelle lettere. L onnipotenza degli Accademici, era uguale a quella dei Puristi, ed il quadro
del Morelli era uno dei primi segni della lotta [...]» (L. LA VISTA, P. VILLARI, A. PARENTE, C.
CAPPARELLI, Memorie e scritti di Luigi La Vista raccolti e pubblicati da Pasquale Villari, Felice Le
Monnier, Firenze 1863, p. XXXI). Nel 1848, sull’onda dell’esaltazione generale, 1’affezionato Pasqualino
scrivera un opuscolo Parole di Pasquale Villari sopra un quadro di Domenico Morelli, il primo in
assoluto interamente dedicato all’artista, poi sovvenzionato nella stampa dal giovane Luigi La Vista.
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Cristo deriso [ante 1872]

olio su tela, 50,2 x 80,2 cm (n.r.)
Ubicazione ignota

Iscrizioni in basso a sin.: D. Morelli

Provenienza: gia cav. Nicola Mollo, Portici (1901).

Bibliografia: L’arte in Italia, a. IV, n. 1 (1872), pp. 16, [17] tav. [1]; ZIMMERN 1886, pp. 183, 189 (ill.
b/n); JACAssY 1890, p. 738 (ill b/n); Rassegna pugliese di scienze, lettere ed arti, vol. IX, nn. 17-18, 1892,
p. 260; WILLARD 1895, pp. 37, 61; HURLL 1898, p. 267; Quarta Esposizione Internazionale d'Arte della
Citta di Venezia, catalogo mostra, 11 ed, Venezia 1901, p. 7; Esposizione internazionale d'arte della citta di
Venezia, vol. 4, Arno Press, New York 1901, p. 188 n. 26; PicA 1901, pp. 80 (ill. b/n), 84-85; Domenico
Morelli, in L’Illustrazione italiana, n. 33, 1901, pp. 116 (ill. b/n), 118; ANDERTON 1901, pp. 84 (ill. b/n),
90; SPINAZZOLA 1901, pp. 398, 494, 499; ILUSTRACION ESPANOLA 1901, p. 26; L'Arte: rivista di storia
dell'arte medioevale e moderna e d'arte decorativa, vol. 4, 1901, p. 296; Rivista moderna politica e
letteraria, voll. 16-17, Stab. Tip. della Tribuna, 1901, p. 135; Hoja selectas, a. I, 1902, p. 196 (ill. b/n);
Nuestro tiempo, a. I, n. 20, 1902, p. 260; Napoli nobilissima, vol. XI, fasc. Ill, 1902, p. 37 (poi ripub. in
Atti di Accademia di archeologia, lettere e belle arti, vol. 22, 1902, p. 173; MORELLI, DALBONO 1915, p.
93; MAGGIORE 1955, p. 60; COLASANTI 1903, p. 72; LEvI 1906, pp. 72; PANTINI 1906, p. 99; I
Rinascimento, n. 4-9, Libreria editrice lombarda, Milano 1906, p. 88; RICORDI MORELLIANI 1915, p. 137;
L’esposizione d’arte a Venezia dal 1895 al 1914 in, Emporium, vol. LI, n. 305, 1920, p. 219; Vita e
pensiero, vol. 9, 1923, p. 661; SPRINGER, RicCI 1924, p. 399 n. 419 (ill. b/n), 400; MEILLE 1924, p. 163;
La Lettura, rivista mensile del "Corriere della sera", a. XXVI, 1926, p. 598; La mostra della pittura
napoletana dei secoli XVII-XVI11-XIX, Francesco Giannini & figli, Napoli 1938, p. 261; GALLETTI 1938,
pp. 570-571; MODIGLIANI 1946, p. 183; SCRITTI D'ARTE 1953, p. 129; MARINI 1959, p. 141; LAVAGNINO
1961, p. 827 (ill. b/n) fig. 713;

ANAGRAFICA

1. Cristo deriso, studio, [ante 1872]
matita su cartoncino,
Napoli, Museo e Gallerie nazionali di Capodimonte, coll. Banco di Napoli, inv. 111
Iscrizioni, in basso a sx: (P. Vetri)/ “Cristo deriso”’; in basso a dx: D. Morelli
Provenienza: Banco di Napoli
Bibl. specifica: nessuna

2. Cristo deriso, studio, [ante 1872]

matita su cartoncino, mm 213(h) x 294(b)
Napoli, Museo e gallerie nazionali di Capodimonte, coll. Banco di Napoli, inv. 111
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2.

Iscrizioni, in basso a sin: (P. Vetri); al centro “Cristo deriso”; in basso a dx: D. Morelli
Provenienza: Banco di Napoli

Bibl. specifica: nessuna

3. Cristo deriso, studio, [ante 1872]
matita su carta avorio, inchiostro grigio acquerellato, mm 175 (h) x 259(b)
Roma, Istituto Nazionale per la grafica, Gabinetto Disegni e Stampe Fondo Nazionale, scatola 114, inv.
FN294

Iscrizioni, in basso a sin: (P. Vetri); al centro “Cristo deriso”; in basso a dx: D. Morelli
Provenienza: Banco di Napoli

Bibl. specifica: E. Beltrame Quattrocchi, S. Lazzaro Morrica, L. Bianchi, Disegni dell’Ottocento dal
Canova al Signorini, catalogo mostra Roma, Gabinetto Nazionale delle Stampe, Farnesina alla Lungara,
Stabilimento di Arti Grafiche Fratelli Palombi, Roma 1969, p. 80 n. 74.

4. Cristo deriso, studio, [ante 1872]
acquerello e tempera su cartone, mm 238.8 (h) x 330.2(b)
Napoli, Casa d’Aste Blindarte

Iscrizioni, in basso a sin: (P. Vetri); al centro “Cristo deriso”; in basso a dx: D. Morelli
Provenienza: Napoli, Blindarte (2008).

Bibl. specifica: Casa d'Aste Blindarte di Napoli, Dipinti Antichi, Disegni, Grafica e Gouaches, Dipinti
XIX-XX secolo, catalogo d’asta n. 32, Napoli, 11 dicembre 2008, lotto 215,

5. Cristo deriso, studio, [1870-1872]
carboncino su carta avorio, mm 328,5x247
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LX/Ar

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 28.

Mostre: IV esposizione Internazionale d’Arte della citta di Venezia (1901), sala Z.

L’episodio raffigurato ¢ riportato nel vangelo di Luca «E que' che tenevano legato Gesu, lo schernivano e
davangli delle percosse. E gli bendarono gli occhi, e gli davano delle guanciate, e lo interrogavano col
dire: Chi é che ti ha percosso? E molte altre cose bestemmiando, dicevano contro di lui» (Lc 22, 63-65). Il
Sinedrio ha accusato Gesu di aver violato la legge ebraica proclamandosi figlio di Dio. L’arbitro della
sorte del Nazareno ¢ Pilato, il magistrato romano del quale, pur assente dalla raffigurazione, intuiamo la
presenza. La calma imperturbabile di Gesu collocato al centro della scena contrasta con il subbuglio che
regna tutt’intorno. A sinistra alcuni grotteschi esemplari della folla, urlante e denigratoria, aizzata dai capi
di Israele. Una mano armata di bastone sta per percuotere Gesu; la sua ombra viene proiettata dall’artista
sul muro insieme a quella dell’accusato.

«con poche e ardite pennellate vi stampa un personaggio, vi crea una situazione, vi aggruppa, vi affolla
sentimenti diversi e vi caccia talora i piu sublimi effetti [...] avvicendamento di pochi colori, dallo
shattimento dell'ombre e della luce» fu scritto (Rivista Europea Rivista Internazionale, n.s., vol. XX, 1880,
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p. 97).

Il potente chiaroscuro & senza dubbio funzionale alla tragicita della scena. La critica non ebbe dubbi

sull’elemento di forza della composizione «gran parte dell’espressione [...] sono nel colore»

(L’Tlustrazione italiana, n. 33, 1901, p. 115). Non si puo certo tralasciare ’originalita dell’iconografica,

peraltro poco trattata dalla storia dell’arte.

Il dipinto, se si eccettuano alcuni isolati casi che lo retrodatano al 1871 (Willard 1895, p. 37;

L’Tllustrazione italiana, n. 33, 1901, p. 118; Catalog of the Venice Biennale: fourth exhibition 1901, 1971,

p. 188) ¢ stato sempre ricordato come eseguito nel 1875.

Un elemento decisivo per chiarire la cronologia ci viene da un’acquaforte di Nicola Lobrandi che permette

di retrodatare al 1872 la data di completamento dell'opera.

Il dipinto si trovava a Portici, nella villa Perretti di proprieta del cav. Nicola Mollo insieme a la Susanna al

bagno e un bozzetto del Re Lear (G. Barbera, Poliorama pittoresco: dipinti e disegni dell'Ottocento, 2007,

p. 124), la prima versione della Thalita cumi.

Tra «piu ispirate ed elette» (C. Miola, Ricordi morelliani Memoria letta all’ Accademia in, Atti della Reale
Accademia di archeologia, lettere e belle arti, n.s., vol. 1V, p. I, 1916, p. 137) insieme a La
deposizione di Cristo, con cui spesso fa coppia nei rimandi bibliografici, ’opera fu variamente
definita «very striking picture» (E.M. Hurll, The Life of Our Lord in Art, Hougton, Mifflin and
company, Boston and New York 1898, p. 267), «tragedia mistica» (A. Galletti, La letteratura
italiana: disegno storico-estetico dalle origini ai giorni nostri, N. Zanichelli, 1938, pp. 570-571).

All’opposto, malgrado si tratti di un parere isolato, Fortunato Bellonzi osservo «le parziali ascese

drammatiche non bastano pero a mostrarci assimilato interamente lo stimolo caravaggesco [...] il ricordo

delle audaci invenzioni iconografiche dell’Angelico nel Cristo schiaffeggiato del San Marco sorte lo
sgradevole effetto di una mano di maestro che guidi la canna su una carta geografica» (F. Bellonzi,

Architettura, pittura, scultura dal Neoclassicismo al Liberty, Ediz. Quasar, 1978, p. 99).

Il dipinto fu molto apprezzato anche all’estero, specie laddove si furono individuate assonanze con la

cultura di appartenenza. Alcuni aspetti di marca chiaramente rembrandtiana come 1’accentuazione del

sentimento e i drammatici contrasti chiaroscurali furono puntualmente rimarcati. «Su verdadero vigor
parece residir en la fuerza de su improvisacion pictérica que seguramente llegé & su maximum en el

«Cristo embalsamado» y «Cristo escarnecido,» obras que Rembrandt no hubiera tenido & menos firmar.

(Sua vera forza sembra risiedere nella potenza della sua improvvisazione pittorica che sicuramente ha

raggiunto il vertice nel «Cristo imbalsamato» e nel «Cristo deriso,» opere che Rembrandt non aveva avuto

un segno di meno.) (La ilustracidn artistica, a. V, n. 231, 1886, pp. 183, 189 (ill. b/n)

«E un giorno —forse al tramonto-lo spirito di Rembrandt passo nello studio di Domenico Morelli, e il

grande artista napoletano ebbe davanti agli occhi del pensiero una lugubre fantasia. [...] Il quadro &

novissimo. [...] Si allontana dalla tradizione dell’arte e rientra nella realta della storia, cioé dei Vangeli.

Rientra nella realtd —ma interpretandola come non mai venne fatto finora [...] E 1’opera di un’arte

superiore. Certo non puo temersi ’assurdo che tutti la debbano comprendere e sentire» (L’arte in Italia, a.

1V, n. 1(1872), p. 16).

Meno entusiasta questa riflessione «Del vecchio secentismo culturale di cui Morelli aveva dato prove

palmari resta qualche avanzo sconnesso come nel Cristo deposto o nel Cristo deriso» (La mostra della

pittura napoletana dei secoli XVII-XVI11-XIX, Ente provinciale per il turismo di Napoli, 1938, p. 261).

V’era poi un aspetto sul quale la critica insisteva ovvero quella indefinitezza della pennellata che faceva

dire a Spinazzola «E’ finito questo quadro od ¢ in qualche parte abbozzato? Nessuno mai porra mente a

cio, tanto potente e tanto potentemente resa ¢ la visione che ’artista ebbe della leggenda cristiana» (V.

Spinazzola, Domenico Morelli in, Flegrea: rivista di lettere, scienze ed arti, a. l11, vol. 111, 1901, p. 494)

L’opera fu esposta alla IV Biennale di Venezia (1901) insieme ad altri quattro quadri biblici La

Deposizione di Cristo, La figlia di Jairo, Cristo sull’acqua, Cristo tentato. Nel profondo cordoglio

generale causato, come sappiamo, dalla contestuale morte di Morelli, 1’opera assurge a simbolo

dell’elevatezza del suo fare artistico.

In seguito, la fama del dipinto conosce la gloria e la polvere. Arduino Colasanti lo considera «uno dei
punti massimi dell’artista» (L'Arte, a VI, fasc. I-1V, 1903) e parimenti la critica spagnola non
manca di sottolineare «Este cuadro es la obra maestra de Morelli en el apogeo de su potencia
artistica, en toda la madurez del ingenio» [Questo dipinto ¢ il capolavoro di Morelli nell’apogeo
della sua potenza artistica, in tutta la maturita dell’ingegno] (Nuestro tiempo, a. Il, n. 20, 1902, p.
260).

Dr’altro canto ¢ diversi decenni piu tardi, in pieno clima di oscurantismo nei confronti dell’artista, proprio

il Cristo deriso tanto esaltato diviene 1’opera piu bistrattata. «il fastidioso Cristo deriso di Morelli [...]

potevano benissimo esser dimenticati da questo libro che s’adorna delle supreme immagini d’un Raffaello

e d’un Correggio» (R. Marini in, Emporium: rivista mensile illustrata d'arte, letteratura, a. LXV, n. 9, vol.

CXXX, n. 777, 1959, p. 141).
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Janua coeli, 1872

Olio su tela, 95 x 63 cm (n.v.)
Collezione privata [?]

Iscrizioni in basso al centro: Morelli 72

Provenienza: gia collez. Nina Preisig Chiaranda, Napoli

Bibl. specifica: La ilustracion artistica, a. VIII, n. 370, 1889, pp. 42, 43 (ill. b/n); Willard 1895, p. 61; U.
Fleres, P. Molmenti, U. Ojetti, G. Menasci, Il secolo XIX nella vita e nella cultura dei popoli La scultura-
La pittura, Editore F. Vallardi, Milano 1901, p. 283; A. Conti, Domenico Morelli, Edizioni d'arte Renzo
Ruggiero Napoli, Napoli 1927 tav. XLIV; Importanti dipinti, disegni e stampe, Christie's Roma, 24-25
novembre 1981, cat. dell’asta, lotto 522, p. 157 n. 522 (ill. col.); A.M. Comanducci, | pittori italiani
dell'ottocento: dizionario critico e documentario, 1992, p. 454

ANAGRAFICA

1. Janua coeli, studio, [1872]

Matita e acquerello su cartoncino avorio, mm 103,5 x 63
Torino, GAM, FM, inv.

Iscrizioni, in basso a sn: Morelli

Bibl. specifica: nessuna

L’invocazione Janua Coeli [porta del cielo] che da il titolo all’opera rammenta 1’azione di mediazione tra
cielo e terra svolta dalla Beata Vergine. A Maria si riferiscono altresi gli altri due titoli, presenti anch’essi
nelle Litaniae Laureatanae, con cui ¢ ricordata ’opera nella List of pictures del 1895- Vas insigne
devotionis [Dimora consacrata a Dio] e Regina prophetarum [Regina dei profeti] (Willard 1895, p. 61). Il
dogma dell’Assunzione proclamato solo successivamente (1950) sancisce proprio la sua elevazione in
anima e corpo alla gloria celeste.

La raffigurazione della Vergine che ascende al cielo su nubi rigonfie, con le mani incrociate sul petto in
segno di umilta e in atteggiamento contemplativo inquadra ’opera nella consolidata tradizione
iconografica mariana. Ma a catturare 1’attenzione entusiastica della cronaca del tempo fu un altro
elemento: una «cierta manera singularisima de armonizar lo real y lo ideal» [una certa maniera
singolarissima di armonizzare il reale con 1’ideale].

Il museo di Torino conserva uno studio preparatorio ad acquarello assai suggestivo
(http://opendata.fondazionetorinomusei.it/dataset/immagini/gam/Morelli/Leg2-48-C-recto.jpg  Inv. ?7?).
Allo sfondo azzurro del cielo fanno da contraltare il rosso scarlatto della veste, il blu del manto e il bianco
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del velo della Vergine che richiamano la sua natura rispettivamente umana, divina e la sua purezza
spirituale. 1l suggestivo bozzetto presenta, seppur con qualche variante nel panneggio, la medesima
definizione dei volumi della composizione finita.
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Trittico Salve Regina! (La Vergine delle Rose), 1872
Olio su tavola, 327 x 339 cm (n.r.)
Corigliano Calabro, cappella Sant’Agostino

Madonna, 1872
200 (h) x 83(b) cm (n.r)
Iscrizioni in basso a dx.: Morelli 72

(a sin.) Sant’Antonio Abate, 1872
(a dx) Sant’Agostino, 1872
160(h) x 47 (h) (n.r.)

1. Figura di S. Antonio Abate, studi per il frontone, [1888-1889]
grafite, sanguigna e inchiostro a penna mm 265 x 130

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9505
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 49, |. 134;

Trittico Salve Regina! (La Vergine delle Rose), 1872
Olio su tavola, 327 x 339 cm (n.r.)
Corigliano Calabro, cappella Sant’Agostino

Madonna, 1872
200 (h) x 83(b) cm (n.r)
Iscrizioni in basso a dx.: Morelli 72

(a sin.) Sant’Antonio Abate, 1872

(a dx) Sant’Agostino, 1872

160(h) x 47 (h) (n.r.)

Provenienza: gia barone Luigi Campagna (1872).

Bibl. specifica: LANDOLFI 1872, pp. [1]-4; Seconda Esposizione nazionale 1872, p. 45 n. 364;
FORTUNATO 1872, p. 87; La Rivista europea, a. I, vol. 1V, fasc. |, 1872, p. 590; L'ARTE IN ITALIA, 1873,
p. 183; YORIK 1873, pp. 126-128; Nuova antologia, LII, 1880, p. 489; WILLARD 1895, pp. [16] (ill. b/n);
64; L’Esposizione di belle arti in Napoli nel 1877 in, M. Uda, Arte e artisti, vol. II, Napoli 1900, p. 15;
RUESCH 1905, p. 286; CANUDO 1906, p. xii; Il Rinascimento, Edizioni 4-9, Libreria editrice lombarda,
Milano 1906, p. 84; VITELLI 1909, pp. 93, 97; DE CESARE 1909, p. 66; RICORDI MOREALLIANI 1915, p.
136 [14]; A. Frangipane, C. Valente, La Calabria, 1929, p. 145 (ill. b/n); Grillo 1949, p. 17; IL
SERRATORE 1993, pp. 34-36; IL SERRATORE 1996, pp. ; IL SERRATORE 1997, pp. 30-31; LEONE 2003, pp.
55-59; MORELLI 2005, pp. 137 (ill. col.)-138 scheda n. 62 di M.A. Picone Petrusa; APRELINO 2009, pp.
53-96 (ill. col).

ANAGRAFICA

1. Salve Regina! (La Vergine delle rose), studio, [ante 1872]
acquarello, mm 213(h) x 294(b)
Roma, collez. Francesco Lo Sardo [?]
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Iscrizioni, in basso a sx Morelli, A mia figlia Eva Messo all’asta dagli eredi nel 1929 galleria Canessa
(cat. vendita 1929, n. 133, p. 18, tav. XLIII)

Provenienza: gia Roma, collez. Francesco Lo Sardo

Bibl. specifica: Aprelino 2009, p. 106 n. 61.

Fondo Morelli, Aloum II, f. 9 GAM TORINO

Mostre: 1l esposizione Nazionale di belle arti a Milano (1872).

«Il cavaliere Domenico Morelli ebbe il plauso dei buongustai per la sua Salve Regina» (La Rivista
europea, a. I, vol. 1V, fasc. 1, 1872, p. 590)

La tavola ¢ la parte centrale di un trittico, i cui sportelli laterali all’altezza del giugno 1872 non erano
ancora stati realizzati come ricorda il polito e storico campano Giustino Fortunato nella sua recensione
dell’opera «Soltanto, pero, della Madonna, che é gi terminata e che forma il soggetto vero di tutto il
lavoro, io intendo far parola» (G. Fortunato, Una Madonna del commend. Domenico Morelli in, Arte in
Italia: rivista mensile di belle arti, a. 1V, dispensa V1,1872, p. 87). 1l Bambino dal «sorriso dell’angelica
sembianza, dal roseo colorito, dagli occhi cilestri e da capelli d’un biondo fulvoy» inaugura quella serie di
divin figli cosi vicini allo spettatore per la tenera fisicita che li caratterizza (G. Fortunato, Una Madonna
del commend. Domenico Morelli in, Arte in Italia; rivista mensile di belle arti, a. IV, dispensa V1,1872, p.
87). Altro motivo ricorrente, gia parzialmente sfruttato nell’ Assunta della cappella di Palazzo Reale, sono
quei «Fiori [...] quasi colti or ora e lasciati e terra»(G. Fortunato, Una Madonna del commend. Domenico
Morelli in, Arte in Italia: rivista mensile di belle arti, a. 1V, dispensa V1,1872, p. 87).

La realizzazione delle tavole del Sant'Antonio Abate e del Sant'Agostino, rispettivamente a sinistra e
destra del trono centrale, avvenne tra il giugno e gli inizi di novembre 1872 quando sulle pagine del
‘Piccolo’ venne data notizia dell’ultimazione dei lavori (Aprelino 2009, p. 74).

L’individuazione di almeno un disegno dell’artista che, contrariamente a quanto riportato nel catalogo
d’inventariazione, si riferisce alla figura di Sant’Antonio Abate dirime i dubbi gia espressi dalla critica
sull'autografia delle due figure di Santi che per evidenti ragioni stilistiche appartengono al suo catalogo.

Il trittico, esempio tipico della moda neogotica sempre piu dilagante nella seconda meta del secolo, fu
completato da una cornice lignea dorata e riccamente intagliata su disegno del celebre ebanista fiorentino
Emilio Franceschi, amico anch’egli del Morelli.

Il committente dell’opera «cui ¢ toccata la doppia felicita di commettere a un grand’artista una Madonna,
e di aver la Madonna di un grande artista» era il barone Luigi Compagna che dopo averla acquistata, in
chiusura di mostra, per 23.000 Lire la porto in Calabria, a Corigliano Calabro nel Castello di famiglia. Il
coinvolgimento di Morelli avvenne almeno cinque anni prima se il 4 dicembre 1867 Ferdinando Ruggieri,
precettore della famiglia Compagna, scriveva al barone per informarlo della realizzazione in corso del
trittico (Aprelino 2009, p. 71). A seguito dei lavori promossi dal barone Compagna, nel castello di
famiglia si erano succedute alcune tra le personalita piu in vista nell’ambiente artistico napoletano: gli
architetti Gaetano Genovese e Pietro Valente , i pittori-decoratori Ignazio Perricci e Girolamo Varni. La
sopraggiunta morte del barone, 28 novembre 1872, gli impedi di accogliere I’opera finita cosi come aveva
desiderato. L’opera venne poi acquistata dal figlio Francesco che causa la sopraggiunta morte del barone
che, pertanto, non vide mai ’opera finita,

Acquistata per 23.000 Lire dal figlio Francesco

¢ verosimile supporre che I’artista si reco in Calabria per la collocazione del trittico sopra ’altare
settecentesco della cappella ottogonale di ant’Agostino dal momento che venne sollecitto da Pietro
Compagna, fratello del defunto Luigi, alla definizione di una data per la sua venuta.

Le vicende della commessa e del lungo iter di lavoro sono state ripercorse con diversi contributi da Pier
Emilio Acri (1997), Enrichetta Salerno (a.a. 1997-98), Mariantonietta Picone Petrusa (1998, 2005),
Giorgio Leone (2003) e piu recentemente da Antonio Aprelino (Aprelino 2009, pp. 74-76) in un volume
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monografico utile dal punto di vista documentario ma meno da quello della contestualizzazione storico-
artistica che sconfina in supposizioni di natura simbolico-alchemica.

Tra le Madonne morelliane la ‘Salve Regina’ ¢ senza dubbio quella piu nota esordio pubblico di morelli
con opera religiosa. «Un' altra pagina di pittura religiosa fu segnata dal Morelli in pit brevi piu densi e
pit efficaci confini, quando dipinse per la Cappella del castello di Corigliano il trittico famoso della
«Salve Regina». La fortuna di quest' opera esposta a Milano nel 1872 fu pari alla sua rara perfezione:
tutta la bellezza, la grazia, la castita, che, nella rappresentazione della Vergine Madre, seppe creare I’arte
italiana nei secoli piu gloriosi della sua storia, € raccolta in questa regina delle madonne morelliane» (C.
Miola, Ricordi morealliani memoria...in Atti della Reale Accademia di Archeologia, Lettere e Belle Arti,
n.s., vol. IV, p. I, Tip. della Real Universita, Napoli 1916, p. 136 [14]).

L’opera ebbe un successo dirompente tanto nel pubblico quanto fra la critica. Le prime reazioni furono di
ammirazione e commozione. «un’impressione cosi viva e potente» la chiamo Giustino Fortunato (G.
Fortunato, Una Madonna del commend. Domenico Morelli in, Arte in Italia: rivista mensile di belle arti,
a. IV, dispensa V1,1872, p. 87). La mostra milanese aveva alimentato 1’entusiasta passaparola anche fra
gli specialisti: «Si andava all'Esposizione, ma prima di visitarne le sale incominciando dalla prima, si
correva ansiosi a due sole, a quel del gran dipinto di Morelli e all'altra della statuina di Monteverde
[Genio di Franklin]. Erano fari luminosi; tutta la Mostra vi convergeva e vi si accentrava; ne aveva luce,
calore, vita - vi s’intonava» (L’Esposizione di belle arti in Napoli nel 1877 in, M. Uda, Arte e artisti, vol.
I, Napoli 1900, p. 15). L’impressione prodotta dalla Salve Regina fu notevole al punto che venne
studiata, imitata e piu volte riprodotta su diverso supporto da generazioni di artisti, coevi e successivi. Tra
le imitazioni pedisseque si ricorda quella presentata col medesimo titolo da Gustavo Nacciarone
all’esposizione napoletana del 1877 (Giannelli 1916, p. 344). 11 genovese Niccold Barabino che alla
tavola si ispiro per la composizione di alcune Madonne ¢ I’esempio piu lampante e del recepimento del
modello iconografico, sostanzialmente riproposto a partire dalla Madonna del Rosario (Genova, Basilica
S. Maria Immacolata, 1875) e di quello spirito nuovo a cui & improntata la composizione di Morelli. La
Quasi Oliva Speciosa in Campis (Monza, gia villa Reale, 1887) e in modo particolare il suo bozzetto
(Ovada, Galleria Accademia Urbense) nonché le successive repliche (Sampierdarena, Cattedrale S. Maria
della Cella; Genova, collez. Rossi) recepiscono quella «cara espressione dell’impeto dell’amore d’una
madre» (L. Landolfi, La Madonna di Morelli tavola dipinta ad olio, Tip. Editrice degli Accattoncelli, pp.
2-3) gia riconosciuto dalla critica all’opera del pittore napoletano e, fino a questa data, del tutto assente
nella produzione di Barabino. Nonostante le varianti, invero poco significative ma pur sempre presenti, la
derivazione dal prototipo morealliano fu immediatamente riconoscibile alla critica che, talvolta, reagi
anche in maniera pungente «La sua Madonna, nonostante la forte rimembranza della celebre Vergine del
Morelli ...» (La Rassegna nazionale, vol. XXXVII, a. IX, 1887, p. 483) «one has only to glance at the
famous and greatly superior ‘Madonna dé Fiori’ of Domenico Morelli to find the main source of
Barabino’s inspiration» (L. Villari, Niccolo Barabino in, The Magazin of art, vol. XV, 1892, p. 361).

Tra le riproposizioni in maiolica si ricordano quella del catanzarese Achille Martelli esposta a Napoli a
Palazzo Siracusa nell’ottobre 1878; quella di Catello esposta alla promotrice napoletana del 1882 (Morelli
2005, p. 138); quella del napoletano Francesco Nagar esposta nel 1888 (Giannelli 1916, p. 346); quella
del torinese Tommaso Guerrieri gia conservata presso il Municipio di Napoli (Comanducci 1992, p. 318).
Fra le incisioni di traduzione la piu nota ¢ I’acquaforte di Antonio Piccinni (Reggio Emilia, Biblioteca
Panizzi, inv. 11320) che difetta visibilmente nella resa del soave abbandono dello sguardo della Vergine
(F. Fiorani, G. Scaloni, Antonio Piccinni, incisore: catalogo ragionato dell'opera grafica, De Luca, 2005,
pp. 88 n. 2.4, 129; Z. Davoli, La raccolta di stampe Angelo Davoli: catalogo generale, Edizioni Diabasis,
vol. 7 Ni-Ra, 2008, p. 218 n. 25489 ill. b/n). Com ¢ risaputo, nel 1901 I’incisore propose I’acquisto della
placca di rame (Roma, collezione privata) alla Calcografia di Roma che dopo un quindicennio respinse
I’offerta (Nouvelles de I'Estampe, ediz. 197-202, 2005, p. 35).

La portata innovativa dell’opera non sfuggi ai contemporanei che accanto alla matrice bizantina,
riconoscibile tanto nelle scelte formali che in alcuni particolari iconografici, compresero lo spazio dato al
sentimento: «E un dipinto nuovo, nuovissimo nel suo genere. C’¢ la luce e il calore della grande pittura
antica; ma non & un quadro di sola intonazione ottica, bensi, e in grado maggiore, di tutto il sentimento
moderno» (G. Fortunato, Una Madonna del commend. Domenico Morelli in, Arte in lItalia: rivista
mensile di belle arti, a. 1V, dispensa VI,1872, p. 87) e ancora «Nella Madonna di Cimabue si unisce la
maesta della regina all'amorevolezza della madre come nella Salve Regina di Domenico Morelli. Ma fra
di loro sono passati sei secoli, e lo si vede: le informa lo stesso concetto, ma quante differenzel» (Nuova
antologia, LII, 1880, p. 489). La radicalita di questa rottura con la tradizione figurativa suscitd anche
spietate critiche come quella rivolta all’opera dallo Yorick, il giornalista Pietro Coccoluto Ferrigni che
cosi la commentava: «Salutare la madre di Cristo come regina dé cieli e incominciare dal togliere
I’aureola che pel solito le splende sul capo mi pare una contraddizione flagrante... fra il nome e la
cosa.[...] Non ¢ la regina del cielo cattolico quella donna ebrea dalle forme un po’ volgari e comuni, che
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appoggia i piedi sopra un solido pavimento, [...] e il concetto di quella bella figura procede diritto diritto
dalle pagine sapientissime, ma condannate dalla Sacra Congregazione dell’Indice, che ernesto Renan
scrisse anni sono intorno alla vita di Cristo [...] Siamo, in ogni caso, molto lontani dal misticismo
religioso della Salve Reginal!» (Yorik figlio di Yorik (P.C. Ferrigni), Fra quadri e statue. Strenna ricordo
della seconda Esposizione nazionale di belle arti, Milano 1873, pp. 126-128). Suddetta naturalizzazione
delle figure potenziata da una certa componente espressiva, a sua volta causa scatenante di quel flusso
sentimentale istintivamente percepito dai pil, era stata ben sintetizzata da un giovane Primo Levi «Non &
piu la divinita umanizzata, ¢ 1’ideale poeticissimo della umanita» (Aprelino 2009, p. 63).
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Viene Gesu
1873-1875

1. Viene Gesu, [1873-1875]
grafite, inchiostro, acquerello e tempera bianca, mm 165 x 444
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 1207
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1907, p. 25 n. 13; Washington 1980, p. 158 n. 62, p. 159 ill.
2. Viene Gesu, studio di insieme, [1873-1875]

inchiostro a penna, mm 138 x 413

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/1

Iscrizioni: in basso a sin DMorelli

Bibliografia specifica: nessuna

3. Viene Gesu, studio di insieme, [1873-1875]
inchiostro a penna, mm 120 x 140
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9532
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 57, |. 161

4. Viene Gesu, studio di insieme, [1873-1875]
grafite e inchiostro a penna, mm 120 x 140
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9533
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 57, 1. 161

5. Viene Gesu, studio di insieme, verso studi di insieme, [1873-1875]
inchiostro a penna, verso inchiostro a penna, mm 185 x 220

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9534

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: Vertova 1975, p.50, tav. 22; Christie’s 1975, p. 57, 1. 162
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Gli ossessi

1873-76

olio su tela cm 120 x 210
Milano, Casa di Riposo

per Musicisti,

Fondazione Giuseppe Verdi

1. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 192 x 362
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/1

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 53; Camerlingo 2010, p.
2. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 165 x 298
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/2
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 58
3. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 212 x 390 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/3
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 30 n. 79a
4. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 165 x 335
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/4
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
5. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 128 x 226
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/4a

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna
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1. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 118 x 238
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/4d
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
2. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 118 x 238
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/4d
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
3. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 118 x 65
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/4e
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
4. Gli ossessi, studio d'insieme, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 184 x 295 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/5
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
5. Gli ossessi, studio di gruppi di figure, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 194 x 275
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/5a
Iscrizioni: in alto a ds 76
Bibliografia specifica: nessuna
6. Gli ossessi, studio di figure maschili, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 150 x 196
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/5b
Iscrizioni: in basso al centro Morelli
Bibliografia specifica: nessuna
7. Gli ossessi, appunto autografo, [1873-1876]

inchiostro a penna, mm 64 x 83
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/5c

Iscrizioni: in basso a ds Uno che va via / uno che spia / uno che prega / uno che ride / uno che espone

Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 184 ill.

8. Gli ossessi, studio di figure maschili, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 143 x 108
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/5d
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
9. Gli ossessi, studio di figura maschili, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 140 x 164
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/5e
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 184 ill.
10. Gli ossessi, studio di figura maschile con braccia conserte, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 268 x 131 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/6
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Napoli 1961, p. 127 n. 153
11. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 206 x 165 - FO5
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/7
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
12. Gli ossessi, studio di figure maschili, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 260 x 165 - FO3
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/7a
Iscrizioni: in alto a ds 73
Bibliografia specifica: nessuna
13. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna acquarello, mm 269 x 206 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/8
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Napoli 1961, p. 128 n. 155
14. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 192 x 191 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/9
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 67; Napoli 1961, p. 127 n. 154a
15. Gli ossessi, studio di 0ssesso, verso figura maschile seduta a terra, [1873-1876]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 133 x 191
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/9a

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 68; Napoli 1961, p. 127 n. 154b
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16. Gli ossessi, studio di 0ssesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 191 x 241
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/10
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
17. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 132 x 242 - F05
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/10a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
18. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
Inchiostro a penna acquarellato, mm 247 x 320
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/11
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 70
19. Gli ossessi, studio di ossessi, [1873-1876]
Inchiostro a penna, mm 217 x 373 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/12
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Lapi Ballerini 1979, p. 61 tav. 4
20. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
Inchiostro a penna, mm 217 x 351 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/13

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 59; Napoli 1961, p. 128 n. 156; Lapi Ballerini 1979, p. 62 tav.
6

21. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
Inchiostro a penna, mm 195 x 308 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/14
Iscrizioni: in alto a ds 37
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 69
22. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
Inchiostro a penna, mm 163 x 224 - FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/15
Iscrizioni: in alto a ds 8
Bibliografia specifica: nessuna
23. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]

Inchiostro a penna, mm 139 x 167 - FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/15a




178

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Lapi Ballerini 1979, p. 63 tav. 7
24. Gli ossessi, studio di ossessi, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 159 x 288 - F49
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/15b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
25. Gli ossessi, studio di 0ssesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 144 x 133
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/15¢c
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
26. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 144 x 133
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/15d
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
27. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 141 x 168 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/15e
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
28. Gli ossessi, studio per il Cristo, verso il Cristo, [1873-1876]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 231 x 126 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/16
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 78
29. Gli ossessi, studio per il Cristo, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 232 x 126
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/16a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 15 n. 79
30. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 174 x 104

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/17

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna
31. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 174 x 90 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/17a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
32. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 174 x 135
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/17b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
33. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 196 x 319 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/18
Iscrizioni: in alto a ds 18
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 54; Napoli 1961, p. 128 n. 159, tav. CXLVI
34. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 190 x 143 - FO5
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 74
35. Gli ossessi, studio di figura maschile con ampia veste e turbante, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 190 x 121 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 75
36. Gli ossessi, studio di figura maschile ammantata, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 190 x 145 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 76
37. Gli ossessi, studio di figura maschile con turbante, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 190 x 146 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19c
Iscrizioni: in alto a ds 53

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 77

38. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 185 x 259
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Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19d
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 71
39. Gli ossessi, studio di figure maschili, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 185 x 186
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19e
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 72
40. Gli ossessi, studio di figura maschile, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 185 x 129 - F05
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/19f
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 73
41. Gli ossessi, studio di ossessi, [1873-1876]
grafite e inchiostro a penna, mm 160 x 285 - FO5
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/20
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
42. Gli ossessi, studio di ossessi, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 334 x 217 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/21
Iscrizioni: in alto a ds 84
Bibliografia specifica: nessuna
43. Gli ossessi, studio di ossessi, verso due figure sedute a terra [1873-1876]
inchiostro a penna aquarellato, verso inchiostro, mm 215 x 312 - F49
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/22
Iscrizioni: in alto a ds 68
Bibliografia specifica: nessuna
44. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 161 x 210
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/23
Iscrizioni: in alto a ds 3
Bibliografia specifica: nessuna
45. Gli ossessi, studio di 0ssesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 159 x 241 - FO1

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/23a

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna
46. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
grafite inchiostro a penna, mm 159 x 241- FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/23b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
47. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
grafite, mm 158 x 241- FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/23c
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
48. Gli ossessi, studio di 0ssesso, verso Cristo, [1873-1876]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 192 x 274- F14
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/24
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 14 n. 65; Napoli 1961, p. 128 n. 157a
49. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 167 x 262
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/24a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 64; Napoli 1961, p. 128 n. 157
50. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 191 x 272
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/24b

Iscrizioni: in alto a ds 28

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 66; Napoli 1961, p. 128 n. 157; Lapi Ballerini 1979, p. 61,
tav. 3

51. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 149 x 233
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/25
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 185 ill., Roma 1955, p. 13 n. 60
52. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 148 x 234 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/25a
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 61

53. Gli ossessi, studio di 0ssesso, [1873-1876]
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inchiostro a penna, mm 148 x 234 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/25b

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 62
54. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 148 x 234 - F05
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/25¢
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 63
55. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 194 x 308 - FO1
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/26
Iscrizioni: in alto a ds 74
Bibliografia specifica: nessuna
56. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 190 x 247 - FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/27
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 182 ill., Roma 1955, p. 13 n. 57
57. Gli ossessi, studio di ossessi, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 244 x 357 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/28
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
58. Gli ossessi, studio di ossessi, verso due schizzi di paesaggio, [1873-1876]
inchiostro a penna, verso carboncino, mm 261 x 360 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/28a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
59. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 182 x 293 - FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/29
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
60. Gli ossessi, studio di ossesso, verso figura maschile seduta a terra, [1873-1876]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 143 x 221 - F01

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/30

Iscrizioni: nessuna




183

Bibliografia specifica: nessuna
61. Gli ossessi, studio di ossessi, verso schizzi, [1873-1876]
inchiostro a penna, verso grafite, mm 206 x 223 - F05
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/30a
Iscrizioni: in alto a ds 25
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 183 ill.
62. Gli ossessi, studio per il Cristo, [1873-1876]
grafite e inchiostro a penna, mm 271 x 231
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/31
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 181 ill.
63. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 180 x 186
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/32
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 13 n. 55
64. Gli ossessi, studio di ossesso, [1873-1876]
inchiostro a penna, mm 178 x 186 - FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/D/32a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
65. Gli ossessi, studio di figure per Gli ossessi, [1876 ca]
penna a inchiostro bruno e nero, acquarello e matita su carta bianca, mm 84,5x125
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 3-XXVII/B
Iscrizioni: nessuna
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 35.
66. Gli ossessi, studio di figura maschile per Gli ossessi, [1876 ca]
penna e inchiostro nero a pennello su carta avorio, mm 282x224
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 3-XI1I
Iscrizioni: 477 bis / 3 bis
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 36.
67. Gli ossessi, studio di figure per Gli ossessi, [1876 ca]
penna a inchiostro nero su carta vergata grigio-avorio, mm 105x224
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 3-XXVII/A
Iscrizioni: Ossessi; 1876

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 38.

68. Gli ossessi, studi per la figura di Cristo ne Gli Ossessi, [1876 ca]
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penna e inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 212x286
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-XXXIV/B r

Iscrizioni: 1876
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 39.

69. Gli ossessi, studi per la figura di Cristo ne Gli Ossessi, [1876 ca]
penna e inchiostro nero a pennello su carta bianca, mm 291x146,5
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-XXXIV/A
Iscrizioni: 29

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 40.
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Thalita cumi/La resurrezione della
figlia di Jairo, 1876

Olio su tela, ignote
Collezione privata
Iscrizioni: n.r.

Provenienza (I versione): gia Portici, Nicola Mollo (1874); Milano, comm. Mario Rossello (1928);
collezione privata.

Provenienza: (11 versione): gia Goupil; gia collezione privata Inghilterra.

Bibliografia: CATALOGO 1874; DE VELASCO 1877, pp. 22, [37] (ill. b/n); WILLARD 1895, pp.24 (ill. b/n),
62; ILUSTRACION EspAROLA 1901, p. 115; LEvi 1906, pp. 167 -169, tavola n.n. (ill. b/n), 346, 365;
VITELLI 1909, pp. 95-96; CATALOGO 1928, p. 46 n. 181; SOMARE 1928, pp. 443 (ill. col.), 517; CATALOG
1971, p. 235; BOSSAGLIA 1998, p. 44.

ANAGRAFICA

1. Lafiglia di Jairo, studio di suonatori di piatti, verso schizzo, [1874],
inchiostro a penna, verso grafite, mm 134 x 100

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/10
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

2. Lafiglia di Jairo, studio di figura distesa, [1874]
inchiostro a penna, mm 142 x 195 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/10a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

3. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla seduta, [1874]
inchiostro a penna, mm 142 x 195 - F32

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/11

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna

4. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla seduta, [1874]
inchiostro a penna, mm 195 x 195 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/11a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 16 n. 98

5. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla seduta, [1874]
inchiostro a penna, mm 164 x 170 - F19

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/12
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

6. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla seduta, [1874]
inchiostro a penna, mm 164 x 192 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/12a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 16 n. 97

7. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla seduta, [1874]
inchiostro a penna, mm 145 x 141

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/13
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

8. Lafiglia di Jairo, studi di fanciulla in atto di strapparsi i capelli, [1874]
inchiostro a penna, mm 140 x 178 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/13a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

9. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla con fascia sul volto, [1874]
inchiostro a penna, mm 141 x 171 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/14
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Villari 2004, tav. 10

10. La figlia di Jairo, studi di fanciulla seduta di spalle, [1874]
inchiostro a penna, mm 141 x 171 - F36
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Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/14a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

11. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile, [1874]
inchiostro a penna, mm 239 x 133 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/15
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

12. Lafiglia di Jairo, studi di figure maschili, [1874]
inchiostro a penna, mm 212 x 221 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/15a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

13. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile piangente, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 104 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/16
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 15 n. 98

14. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile piangente, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 104 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/16a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 15 n. 90

15. La figlia di Jairo, studio per la madre e di figura maschile, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 188 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/16b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 169 ill.; Roma 1955, p. 15 n. 91

16. La figlia di Jairo, studio di figura maschile chinata, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 85 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/17
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 170 ill.; Roma 1955, p. 16 n. 95
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17. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 90 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/17a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 170 ill.; Roma 1955, p. 16 n. 92

18. La figlia di Jairo, studio di figura maschile con la testa tra le mani, [1874]
inchiostro a penna, mm 199 x 95 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/17b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 16 n. 94

19. La figlia di Jairo, studio di figura maschile di spalle, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 97 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/17¢c
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 16 n. 93

20. La figlia di Jairo, studio di suonatore di flauto, [1874]
inchiostro a penna, mm 210 x 298 - F16

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/18
Iscrizioni: in alto a ds 26
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 16 n. 96

21. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile con braccio levato, [1874]
inchiostro a penna, mm 201 x 103 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/19
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Napoli 1941, p. 50

22. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile con braccia levate, [1874]
inchiostro a penna, mm 200 x 128 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/19a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Napoli 1941, p. 50

23. Lafiglia di Jairo, studio di figura maschile con braccio levato, [1874]
inchiostro a penna, mm 199 x 102 - F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/19b
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Napoli 1941, p. 50

24, Lafiglia di Jairo, studio di suonatori, [1874]
inchiostro a penna, mm 195 x 311 - F02

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/B/20
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

25. La figlia di Jairo, studio di insieme, [1874]
inchiostro a penna, mm 215 x 220 — F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9482
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 44, 1. 111, ill. 111

26. La figlia di Jairo, studio di figura di profilo, [1874]
inchiostro a penna, mm 270 x 190
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9483
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 44, 1. 112

27. Lafiglia di Jairo, studio di insieme, [1874]
grafite e inchiostro acquerellato, mm 145 x 225
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9484
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 44,1. 113

28. La figlia di Jairo, studio di insieme, [1874]
inchiostro a penna, mm 212 x 300 — F16
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9485
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 44, 1. 114, ill. 114

29. Lafiglia di Jairo, studio di fanciulla seduta a terra, [1874]
inchiostro a penna, mm 250 x 208 — F05
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9486
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 44, 1. 115, ill. 115

30. La figlia di Jairo, studio di fanciulla seduta a terra, [1874]
inchiostro a penna, mm 300 x 207 — FO1
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Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9487
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 45, 1. 116

31. Lafiglia di Jairo, studi di fanciulle sedute a terra, [1874]
inchiostro a penna, mm 210 x 300 — F36

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9488
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Christie’s 1975, p. 45, 1. 117, ill. 117

32. Lafiglia di Jairo, studio per La figlia di Jairo, [1874 ca]
penna a inchiostro nero su carta bianca, mm 157,5x148
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-XLVI/B

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 29.

La figlia di Jairo, studio per La figlia di Jairo, , [1874 ca]
matita, carboncino e inchiostro bruno a pennello su carta bianca, mm 190x260
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-XLV r

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 213 n. 30

Mostre (I versione): 11 esposizione Promotrice di Belle Arti, Napoli (1874); IV esposizione
Internazionale d’Arte della citta di Venezia (1901), n. 27; 16 Esposizione Internazionale d'Arte della Citta
di Venezia (1928), n. 181;

Mostre (II versione): Il successo italiano a Parigi negli anni dell’Impressionismo: la Maison Goupil,
Rovigo (2013).

Ci troviamo di fronte a un episodio biblico rivisitato attraverso gli accattivanti modi orientalisti tanto in
voga nella seconda meta dell’Ottocento. Non ¢ casuale 1’epiteto di «joya artistica» [gioia artistica]
(VELASCO 1877, p. 22 ) assegnato all’opera qualche anno piu tardi. Ritroviamo il fare bozzettistico gia
aspramente criticato in passato e un trattamento fortuniano del colore caratterizzato da forti stacchi
cromatici e da una pittura a macchia (sull’influenza di Fortuny si veda paragrafo III).

La prima versione dell’opera fu realizzata nel 1874 e subito dopo presentata alla Promotrice di Belle Arti
napoletana e poi acquisita da Nicola Mollo che andava cosi ad incrementare il nucleo morelliano della
raccolta di villa Perretti a Portici. Levi la data al 1875 ricordandola, forse per una svista, in Galleria
Monaco a Portici (Levi 1906, p. 3659. Una fonte successiva alla morte dell’artista la ricorda con data
1876 (Catalog of the Venice Biennale: fourth exhibition 1901 Arno Press, New York 1971, p. 235) ma si
tratta evidentemente di una svista.

La replica realizzata nel 1876 per Giuseppe Verdi venne poi donata ad un sempre piu insistente Goupil
che dopo aver visto 1’opera nello studio di Piccinni aveva iniziato una corte serrata per 1’ottenimento della
tela. Sono diverse le lettere inviate da Goupil a Morelli nel tentativo di ottener prima il «délicieux
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tableau» (Levi 1906, p. 167), una riduzione cio¢ dell’originale, poi i disegni per derivarne le fotoincisioni
e, sempre piu temerario, specie di fronte alle rimostranze dell’artista, un vero e proprio album dedicato a
Morelli. Con gran rammarico dell’amico musicista che invano prego6 il Morelli di mandare al diavolo
Goupil, il dipinto parti alla volta di Parigi assieme alla Madonna dalla scala d’oro.

Willard ricorda la replica in collezione privata inglese (Willard 1895, p. 62).

La maniera bozzettistica e la scarsa attinenza al testo sacro furono aspramente criticate dalla graffiante
penna di Vincenzo Torelli. Non ci sono dubbi rispetto al fatto che il dipinto segna 1’ennesima rottura
rispetto alla tradizione artistica napoletana ma ¢ significativo che la ricezione estera colga questo
elemento di stacco «ha dado gran impulso & la escuela napoletana, logrando hacerla scudi el letargo quela
dominaba» [ha dato un grande slancio alla scuola napoletana, riuscendo a farla uscire dal letargo che la
dominava] (VELASCO 1877, p. 22).

Di contro vi sono gli elogi raccolti dalla critica straniera. Goupil, Gérome che a sua volta aveva la
traduzione ad acquaforte dell’opera ma soprattutto la critica spagnola che riconosce la marca del
beneamato Fortuny. «Este caudro, perfectamente concebido y ejecutado, es un lienzo de mucha luz y gran
fineza de color en los blancos: la Unica nota fuerte aparece en la figure de Jesucristo, envuelta en una
ancha y bien plegada tunica roja» [Questo quadro, perfettamente concepito e realizzato, € una tela assai
luminosa e dalla grande finezza del bianco: la sola nota forte che in essa appare ¢ la figura di Gesu Cristo,
avvolta in un'ampia e ben piegata tunica rossa] (VELASCO 1877, p. 22).

Un passaggio di Levi riferito alla lenta e meditata realizzazione dell’opera ¢ particolarmente utile per
comprendere i vari passaggi che dal processo mentale conducono al processo creativo vero e proprio
(Levi 1906, p. 169).

Sono diverse le incisioni tratte dall’opera. Se ne ricordano due in particolare, derivate dalla prima
versione dell’opera: quella realizzata da Antonio Piccinni nel 1875 su incarico della Promotrice di Belle
Arti di Napoli che la dono ai propri soci (Antonio Piccinni 2005, p. 84 n. 2.1) e quella realizzata da
Quintilio Michetti (DE RosA 1995, p. 17) e pubblicata sull’”Illustrazione Italiana” e quelle derivate dalla
replica diffuse capillarmente dalla Maison Goupil.
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La Madonna dalla Scala d’oro
1875

1. La Madonna dalla scala d’oro, studio per ‘la Madonna dalla scala d’oro’, e di testa maschile,
[1875]
inchiostro a penna, mm 300 x 215

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9441

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 32, 1. 73

2. La Madonna dalla scala d’oro, studio per ‘la Madonna dalla scala d’oro’, [1875]
inchiostro a penna, mm 195 x 275

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9442

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 32, 1. 74, ill. 74

3. La Madonna dalla scala d’oro, studio per ‘la Madonna dalla scala d’oro’, [1875]
inchiostro a penna, mm 203 x 159 — F01

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9467

Iscrizioni: in alto a sin 563 /X 5°
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 39, 1. 98

4. La Madonna dalla scala d’oro, studio per ‘la Madonna dalla scala d’oro’, [1875]
inchiostro a penna, mm 270 x 195 — F05

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9474

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 41, 1. 104
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Geremia profetizza la distruzione di
Gerusalemme

1875 circa

olio su tela, cm 38,5 x 55,5

firmato in basso a destra Morelli
Napoli, collezione Luciano Bianco
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Maddalena, 1875

Olio su tela, 50,2 x 80,2 cm (n.v.)
Milano, Collezione privata
Iscrizioni in basso a sin.: D. Morelli
75

Provenienza: gia Isidore van Montenaeken, Anversa;

Bibl. specifica: La ilustracion espagfiola y americana, a. XXII, n. XLV, 1878, p. 345 (ill. b/n); Un quadro
di Morelli in, L’illustrazione italiana, a. VI, n. 24, 1879, pp. 375, 381 (ill. b/n); L’illustrazione italiana, a.
X1V, n. 4, 1887, p. 69, [70-71] (ill. b/n); J.L. French, Christi in Art, vol. 3, L.C. Page & Co., Boston 1899,
p. 123; La Civilta cattolica, a. 52, s. XVIII, vol. I, fasc. 1225, 1901, p. 618; A. Venturi, Domenico
Morelli in, Nuova antologia di lettere, scienze ed arti, s. IV, vol. 95 della raccolta vol. 179, 1901, p. 160;
V. Spinazzola, Domenico Morelli in, Flegrea: rivista di lettere, scienze ed arti, vol. 3, ed. 3, 1901, pp.
398, 497, 499; L’lllustrazione italiana, n. 33, 1901, p. 115 (ill. b/n); Levi 1906, pp. 163, [164] (ill. b/n),
172-173, 176-178, 188, 365; V. Pica, L’arte mondiale alla 1V Esposizione di Venezia, 1901, p. 77; AM.
Comanducci, | pittori italiani dell'ottocento: dizionario critico e ..., 1992, p. 454; Morelli 2005, p. 159 n.
74 1. Valente, 160 (ill. col.); La Maison Goupil: il successo italiano a Parigi negli anni
dell’ITmpressionismo. Palazzo Roverella, Rovigo 23 febbraio- 23 giugno 2013; Bordeaux, Musee des
Beaux Arts, 23 Ottobre 2013 — 2 Febbraio 2014; catalogo mostra, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo
2013.

ANAGRAFICA
1. La Maddalena, studio per ‘Gesu guarisce un paralitico’, verso Maddalena, studio per ‘Gesu
guarisce un paralitico’, [1875]

inchiostro a penna, verso inchiostro a penna, mm 250 x 166

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9475

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 42, 1. 105, ill. 105 r, 105 v.
2. La Maddalena, studio per la Maddalena che attende Gesu all'uscita del tempio, [1875]
penna a inchiostro bruno su carta avorio, mm 362x226
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-XXIII
Iscrizioni: Cart. B
Bibl. specifica: Poppi 2001, pp. 213-214 n. 33.
Mostre: La Maison Goupil. Il successo italiano a Parigi negli anni dell’Impressionismo. Palazzo

Roverella, Rovigo 23 febbraio- 23 giugno 2013; Bordeaux, Musée des Beaux Arts, 23 Ottobre 2013 — 2
Febbraio 2014
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«Ecco una delle composizioni piu originali della magnifica serie evangelica del valente caposcuola
napoletano» (L’illustrazione italiana, a. XIV, n. 4, 1887, p. 69).

La Maddalena altrimenti ricordata col titolo di Cristo e la moglie adultera, Cristo e I’adultera, Donna
adultera, L adultera, La Maddalena che attende Gesu all'uscita dal tempio, La Maddalena che ascolta
non vista é stata accompagnata nelle riproduzioni coeve da sottotitoli talvolta anche molto diversi «Chi &
di voi senza peccato, getti la prima pietra» (Gv 8, 7), «Gesu insultato dalla plebe per aver guarito un
paralitico in giorno di sabbato» che non facilitano il riconoscimento iconografico. L’oscillazione di senso
che ciascuno di questi versetti comporta trova un suo comune denominatore nell’atteggiamento ipocrita di
scribi e farisei che di fronte alla mitezza ¢ saggezza di Gesu, in un caso, € ai suoi miracoli, nell’altro,
reagiscono con critiche e sdegno. Allo stesso modo gli zelanti seguaci della legge di Mosé accusano e
condannano la Maddalena, la peccatrice convertita raffigurata da Morelli e, questa si, distintamente
distinguibile nella composizione. In altre parole nel dipinto possono essere individuati due nuclei
narrativi: a sinistra il folto gruppo di farisei che interagisce animosamente con Gesu e a destra la coppia di
donne tra cui spicca la bella figura di Maria di Magdala chiamata comunemente Maddalena.

La trascrizione di alcune lettere da parte del biografo Primo Levi I’Italico consente di ricostruire in modo
assai puntuale e dettagliato 1’interessante vicenda storica dell’opera che, al contrario di quanto scrisse lo
Spinazzola anticipandola al 1871 (Flegrea 1901), fu realizzata nel 1875 come, peraltro, gia ricordato da
Levi (Levi 1906, p. 365).

La fortunosa conoscenza tra il pittore e tale Is. Van M........ ken, gia identificato con il Van
Montenaecken da Isabella Valente (Morelli 2005, p. ) e precisamente individuabile, a mio parere, con M.
Isidore Van Montenaecken, influi significativamente sulle sorti del dipinto. Il ricco mercante e uomo
d'affari fiammingo ricopri la carica di console della nazione belga a Siviglia nel 1868 e quella di console
generale nel 1894. La sua abilita negli affari prima e la carriera diplomatica poi, portarono il Van
Montenaeken ad allontanarsi da Anversa e a compiere frequenti viaggi all’estero.

Il primo cenno a La Madeleine attendant Jésus au sortir de la Synagogue & contenuto in una lettera
indirizzata all’artista e datata Napoli 8 marzo 1875 (Levi 1906, p. 162). La missiva volta a sancire
I’accordo orale stipulato tra Van Montenaeken e Morelli traccia le linee dell’ambizioso progetto della
realizzazione ad Anversa di una sala tutta dedicata all’artista e, piu specificatamente, entra nel merito
della commissione di un ingente numero di dipinti, tra cui la Maddalena ammirata dal belga nello studio
dell’artista.

Un’ammirazione particolare verso la citata tela «in cima alla lista dei suoi desideri» (Levi 1906, p. )
insieme a Jesus Christ dans la maison de Caiphe e Le comte de Lara, di cui commissiona una copia, Si
evince dal precoce termine di consegna fissato -fine maggio 1876- e insieme dall’attesa febbrile che
caratterizza ogni lettera.

L’8 giugno 1875 Van Montenaeken riceve alcune fotografie dell’opera che commenta in questi termini
«Magnifique la Madaleine. Le fond de rue doit etre trés-réussi, vapeureux et profound. Je suis content que
vous n’ayez pas modifié ’attitude de la Madeleine. C’est sobre, juste et pas trop théatral [...] les groupes
tres mouvementés. Le Christ est-il assez grand? Probablement oui, au deuxiéme plan ou il se trouve [...]
Dites-moi quand vous désirez que je vous remette de 1’argent et combien» (Levi 1906, p. 172). Il prezzo
dell’opera stabilito inizialmente dal pittore era, come si apprende dalla missiva-contratto, di 5.000 Lire.
L’entusiasmo col quale venne accolto il dipinto giunto a destinazione il 15 agosto 1875 «J’en suis
toujours treés-content. C’est le groupement, la conception, le fair edu grand artiste!» (Levi 1906, p. 172) si
accompagno ad alcune riflessioni che suscitarono nell’artista una forte delusione «A tort ou a raison (c'est
une nuance d'école et de convention), ici nous appelerions cela: une étude terminée... C'est la promesse
d'un treés-beau tableau» (Levi 1906, p. 173). All’origine del «mauvais quart d’heure» (Levi 1906, p. 176)
passato da Morelli c¢’¢ il fraintendimento di quel peculiare carattere di indefinitezza che Levi chiama
«velo intellettuale dell’opera» (Levi 1906, p. 173) e che si configura quale cifra stilistica dell’artista.
L’impressione di incompletezza che avrebbe trovato chiarimento e argomentazione diversa nella
successiva lettera del belga datata Anvers 7 septembre 1875 offre uno sguardo fugace anche sulla
ricezione dell’opera «Moi je I’aime beaucoup plus ici que je ne 1’ai aimé a Naples. Les deux ou trois amis
qui ’ont vu, on fait des exlamations a n’en pas finir sur cette scéne si vraie, si étrange, si neuve, sur la
maniere dont cette foule grouille, se meut, bourdonne, et sur la justesse anatomique des pose set de tous
les détails. [...] Je comprends aussi bien que n'importe qui tout ce qu'il y a de jet génial et de splendeur
dans cette page de premiére éclosion de l'artiste; et avant de la recevoir, j'étais méme inquiet que, en la
poussant, en l'achevant, vous ne détruisiez quelque chose de ces beaux effets que la premiére inspiration
jette sur la toilen(Levi 1906, p. 177). 1l tentativo, neanche troppo convinto, di vendita dell’opera nel
novembre 1876 per sopraggiunti problemi finanziari si risolse in niente di fatto. L’interesse di un
mercante londinese e di un ‘amateur’ furono abilmente elusi anche per la difficolta del belga di separarsi
dall’opera «votre tableau sous les yeux, vous ne savez pas ce qu’il m’en coute de m’en séparer...!» «je
conserve 1’espoir [...] de pouvoir conserver votre tableau, auquel nous tenons plus qu’a tout ce que nous
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possédons» (Levi 1906, p. 188).

L’attenzione che con riferimento al dipinto si registro su scala nazionale ruotava tutta intorno al fascino
della dicotomia ideale/reale ravvisabile in opere come, ad esempio, L’adultera e La figlia di Jairo
«creazioni di arte tutte ideali, visioni di poesia ideale e pura, di forme semplici, trasparenti come il sogno,
eppur segnate come il vero» (Flegrea, p. 499). Va rilevato, inoltre, il largo spazio accordato all’opera
dalla critica straniera coeva che annovera La Maddalena come tra i migliori esempi moderni sul tema
(J.L. French, Christi in Art, vol. 3, L.C. Page & Co., Boston 1899, p. 123). Il soggetto molto visitato nei
secoli precedenti specie dalla scuola veneta seicentesca (cfr. composizioni di Tiziano, Lotto,
Pordenone, Tintoretto) venne interpretato da Morelli, senza dubbio favorito dalla contingenza storico-
culturale, in chiave marcatamente antitradizionale e modernista. Composizioni di analogo soggetto come
ad esempio quella del tedesco Heinrich Hofmann (1824 - 1911) o del polacco Henryk Siemiradzki (1843-
1902) (State Open-air Museum of History and Architecture Novgorodian Kremlin, Novgorod)
testimoniano la continuazione dell’ideale accademico per tutto il corso dell’Ottocento. D’altro canto la
lezione di pittori francesi della prima meta del secolo, Horace Vernet e Paul Delaroche in testa, aveva
contributo a far maturare gradualmente la consapevolezza di nuove vie possibili.

La composizione di Morelli che esula dagli schemi pit tradizionali, non € assimilabile ad una delle
pittoresche fantasie orientali tanto numerose nella prima meta del secolo. La suggestione dell’Oriente
permea con ogni evidenza tutta la scena ma la rivoluzione ¢ di tutt’altro tipo. «Evocare il mondo
evangelico sotto una forma realista, estremamente pittoresca, che ci persuade possa essere la piu vera,
rispetto al tema e tanto nell’esteriorita del costume, dell’architettura, della luce, degli effetti, quanto nel
senso e nella fisionomia morale del popolo e dei personaggi che mette in scena» (Un quadro di Morelli in,
L’illustrazione italiana, a. VI, n. 24, 1879, pp. 375).

Particolarmente eloquente ¢ un passaggio che da conto dell’approccio radicalmente diverso al fare pittura
«Ognuno vede da sé quanto si scosti dalle composizioni tradizionali della scuola religiosa questa scena, e
quanto Gesu, benché ridotto alle dimensioni d’una macchietta d’un gran quadro prospettico, conservi una
grandiosa maesta, una solennita imponente, benché perso per cosi dire in un buco di quell’immenso
edifizio, del quale egli prediceva la distruzione, quando nella sua immensita, e quasi nuovo, parea dover
essere eterno» (Un quadro di Morelli in, L’illustrazione italiana, a. VI, n. 24, 1879, pp. 375, 381 (ill. b/n).
Il tema del controverso rapporto con la tradizione tornava ad affacciarsi risolvendosi, secondo la critica,
senza vie di mezzo «Morelli si tenne la poesia, e lascio la fede. Egli stilld dagli Evangeli e dalle sacre
leggende poesia umana» (A. Venturi, Domenico Morelli in, Nuova antologia di lettere, scienze ed arti, s.
1V, vol. 95 della raccolta vol. 179, 1901, p. 160).

La ricerca effettuata ha restituito un dipinto di omonimo soggetto di cui si non si ha memoria nella
documentazione sinora rinvenuta. Il dipinto firmato e datato 1869 si collocherebbe in una fase intermedia
dell’attivita di Morelli ma la sua qualita pittorica lascia, a mio parere, forti dubbi sull’autografia. La mujer
adultera attualmente di proprieta del Museo del Prado di Madrid e depositata presso a Badajoz, nella
regione spagnola dell’Extremadura [El. Prado. Disperso. Cuadros depositados en Extremadura I1. Badajoz
Museo de Bellas Artes, Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, Ayuntamiento in,
Boletin del Museo del Prado, vol. XVIII, n. 36, EI Museo, 2000, p. 131 n. 6029 (ill. b/n)], appartenne al
mercante tedesco Otto Messinger che, in omaggio ad una speciale estimatrice dell’opera quale fu la
Regina di Spagna Vittoria Eugenia di Battenberg, nel dicembre 1922 la dono al gia Museo Nacional de
Arte Moderno (Arte y artista, La vangardia, Edicion del sdbado, 02 diciembre 1922, p. 7).
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Thalita cumi/La resurrezione della
figlia di Jairo, 1876

Olio su tela, ignote
Collezione privata
Iscrizioni: n.r.

Provenienza (I versione): gia Portici, Nicola Mollo (1874); Milano, comm. Mario Rossello (1928);
collezione privata.

Provenienza: (11 versione): gia Goupil; gia collezione privata Inghilterra.

Bibliografia: CATALOGO 1874; DE VELASCO 1877, pp. 22, [37] (ill. b/n); WILLARD 1895, pp.24 (ill. b/n),
62; ILUSTRACION EsSPANOLA 1901, p. 115; LEvI 1906, pp. 167 -169, tavola n.n. (ill. b/n), 346, 365;
VITELLI 1909, pp. 95-96; CATALOGO 1928, p. 46 n. 181; SOMARE 1928, pp. 443 (ill. col.), 517; CATALOG
1971, p. 235; BOSSAGLIA 1998, p. 44.

Mostre (I versione): 11 esposizione Promotrice di Belle Arti, Napoli (1874); IV esposizione
Internazionale d’Arte della citta di Venezia (1901), n. 27; 16 Esposizione Internazionale d'Arte della Citta
di Venezia (1928), n. 181,

Mostre (II versione): Il successo italiano a Parigi negli anni dell’Impressionismo: la Maison Goupil,
Rovigo (2013).

Ci troviamo di fronte a un episodio biblico rivisitato attraverso gli accattivanti modi orientalisti tanto in
voga nella seconda meta dell’Ottocento. Non ¢ casuale ’epiteto di «joya artistica» [gioia artistica]
(VELASCO 1877, p. 22 ) assegnato all’opera qualche anno piu tardi. Ritroviamo il fare bozzettistico gia
aspramente criticato in passato e un trattamento fortuniano del colore caratterizzato da forti stacchi
cromatici e da una pittura a macchia (sull’influenza di Fortuny si veda paragrafo III).

La prima versione dell’opera fu realizzata nel 1874 e subito dopo presentata alla Promotrice di Belle Arti
napoletana e poi acquisita da Nicola Mollo che andava cosi ad incrementare il nucleo morelliano della
raccolta di villa Perretti a Portici. Levi la data al 1875 ricordandola, forse per una svista, in Galleria
Monaco a Portici (Levi 1906, p. 3659. Una fonte successiva alla morte dell’artista la ricorda con data
1876 (Catalog of the Venice Biennale: fourth exhibition 1901 Arno Press, New York 1971, p. 235) ma si
tratta evidentemente di una svista.

La replica realizzata nel 1876 per Giuseppe Verdi venne poi donata ad un sempre piu insistente Goupil
che dopo aver visto I’opera nello studio di Piccinni aveva iniziato una corte serrata per 1’ottenimento della
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tela. Sono diverse le lettere inviate da Goupil a Morelli nel tentativo di ottener prima il «délicieux
tableau» (Levi 1906, p. 167), una riduzione cio¢ dell’originale, poi i disegni per derivarne le fotoincisioni
e, sempre piu temerario, specie di fronte alle rimostranze dell’artista, un vero e proprio album dedicato a
Morelli. Con gran rammarico dell’amico musicista che invano prego il Morelli di mandare al diavolo
Goupil, il dipinto parti alla volta di Parigi assieme alla Madonna dalla scala d’oro.

Willard ricorda la replica in collezione privata inglese (Willard 1895, p. 62).

La maniera bozzettistica e la scarsa attinenza al testo sacro furono aspramente criticate dalla graffiante
penna di Vincenzo Torelli. Non ci sono dubbi rispetto al fatto che il dipinto segna 1’ennesima rottura
rispetto alla tradizione artistica napoletana ma & significativo che la ricezione estera colga questo
elemento di stacco «ha dado gran impulso a la escuela napoletana, logrando hacerla scudi el letargo quela
dominaba» [ha dato un grande slancio alla scuola napoletana, riuscendo a farla uscire dal letargo che la
dominava] (VELASCO 1877, p. 22).

Di contro vi sono gli elogi raccolti dalla critica straniera. Goupil, Gérome che a sua volta aveva la
traduzione ad acquaforte dell’opera ma soprattutto la critica spagnola che riconosce la marca del
beneamato Fortuny. «Este caudro, perfectamente concebido y ejecutado, es un lienzo de mucha luz y gran
fineza de color en los blancos: la Unica nota fuerte aparece en la figure de Jesucristo, envuelta en una
ancha y bien plegada tdnica roja» [Questo quadro, perfettamente concepito e realizzato, & una tela assai
luminosa e dalla grande finezza del bianco: la sola nota forte che in essa appare & la figura di Gesu Cristo,
avvolta in un'ampia e ben piegata tunica rossa] (VELASCO 1877, p. 22).

Un passaggio di Levi riferito alla lenta e meditata realizzazione dell’opera ¢ particolarmente utile per
comprendere i vari passaggi che dal processo mentale conducono al processo creativo vero e proprio
(Levi 1906, p. 169).

Sono diverse le incisioni tratte dall’opera. Se ne ricordano due in particolare, derivate dalla prima
versione dell’opera: quella realizzata da Antonio Piccinni nel 1875 su incarico della Promotrice di Belle
Arti di Napoli che la dono ai propri soci (Antonio Piccinni 2005, p. 84 n. 2.1) e quella realizzata da
Quintilio Michetti (DE RosA 1995, p. 17) e pubblicata sull’’Illustrazione Italiana” e quelle derivate dalla
replica diffuse capillarmente dalla Maison Goupil.
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Le tentazioni di Sant’Antonio

1878

olio su tela, cm 137 x 225

firmato in basso a destra D. Morelli
Roma Galleria Nazionale d’Arte
Moderna

inv, 989

1. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di gruppo piramidale di figure femminili, studio di insieme
(I'v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 459 x 290 - F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/1
Iscrizioni: in basso al centro al mio amico Gaetano / ricordo di S. Antonio / Morelli

Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 217 ill.; Roma 1955, p. 18 n. 126; Lapi Ballerini 1979, p. 65 tav. 13;
Ventura 2005, p. 28 ill.

2. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, di mani e di figure (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 179 x 284
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/2
Iscrizioni: in basso al centro al mio amico Gaetano / ricordo di S. Antonio / Morelli
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 18 n. 124
3. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (11 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 177 x 284
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/2a
Iscrizioni: in basso a ds Morelli 24
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 18 n. 122; Lapi Ballerini 1979, p. 66 tav. 15
4. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (I v), verso schizzo, [1877-1878]
grafite e inchiostro a penna verso grafite, mm 176 x 271
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/2b
Iscrizioni: in basso a ds Morelli 6
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 18 n. 125; Villari 2004 tav. 4
5. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (11 v), [1877-1878]
grafite e inchiostro a penna, mm 165 x 283

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/2c

Iscrizioni: in basso a ds M. 17.




200

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 18 n. 123

6. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 167 x 257
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/3
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

7. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 167 x 258
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/3a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

8. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (I v), verso schizzo di braccio, [1877-1878]
inchiostro a penna, verso carboncino e inchiostro, mm 173 x 244
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/3b
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

9. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 173 x 244 - F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/3c
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

10. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figure femminili, (1 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 218 x 304
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/4
Iscrizioni: in basso a ds M. 23
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 16 n. 101

11. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di coppie femminili abbracciate, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 210 x 305
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/5
Iscrizioni: in basso a sin M. 13.
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 18 n. 127

12. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di coppie femminili abbracciate, (I v), verso schizzo, [1877-

1878]

inchiostro a penna, mm 209 x 280
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/6
Iscrizioni: in basso al centro M. 28

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 17 n. 119

13. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura e di volti femminili, (1 v), [1877-1878]




201

inchiostro a penna, mm 245 x 315
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/7

Iscrizioni: al centro M. 16., di lato a ds Morelli
Bibliografia specifica: nessuna

14. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 228 x 333
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/8
Iscrizioni: in basso al centro M. 19
Bibliografia specifica: nessuna

15. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura e di volti femminili, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 228 x 333
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/9
Iscrizioni: al centro a ds Morelli 4
Bibliografia specifica: nessuna

16. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 166 x 302

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/10

Iscrizioni: in basso a ds Morelli 5

Bibliografia specifica: : Levi 1906, p. 218 ill.; Roma 1907, p. 11; Roma 1955, p. 17 n. 113; Ventura 2005,

p. 28 ill.
17. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di insieme, (11 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 241 x 390 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/11
Iscrizioni: in basso al centro Morelli 18.
Bibliografia specifica: : nessuna
18. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile tentatrice, (11 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 295 x 214
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/12
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 110
19. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile tentatrice, (I1 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 283 x 436
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/13
Iscrizioni: al centro a sin Morelli 8
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 18 n. 121
20. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile tentatrice, (11 v), [1877-1878]

inchiostro a penna, mm 285 x 494 - F22
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/14
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Iscrizioni: al centro a sin Morelli 8
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 117, tav. 1; Lapi Ballerini 1979, p. 61, tav. 5
21. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figure femminili tentatrici, (11 v), verso figura femminile
distesa, [1877-1878]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 277 x 448 - F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/15
Iscrizioni: al centro a sin Morelli 8
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 16 n. 100; Villari 2004 tav. 3
22. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile adagiata, (11 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 277 x 421
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/16
Iscrizioni: in alto a sin 120
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 120; Lapi Ballerini 1979, p. 66, tav. 14
23. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile ammantata, (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 368 x 238 - F24
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/17
Iscrizioni: a ds Morelli 35
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 16 n. 103
24. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di testa femminile adorna di fiori, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 290 x 217 - FNL
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/18
Iscrizioni: di lato a ds Morelli 22
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 16 n. 105; Napoli 1961, p 128 n. 159
25. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di testa femminile adorna di fiori, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 286 x 216
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/19
Iscrizioni: in basso a ds M. 34
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 106
26. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di testa femminile adorna di fiori, [1877-1878]
inchiostro a penna acquarellato, mm 296 x 220 - F24
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/20
Iscrizioni: in basso a ds Morelli 15
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 16 n. 104
27. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di testa e di figura femminile, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 366 x 231
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/21

Iscrizioni: al centro a ds M. 29

Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 107
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28. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di testa femminile adorna di fiori, [1877-1878]
inchiostro a penna e acquerello, mm 264 x 184
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/22
Iscrizioni: in basso a ds Morelli 21.
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 30 n. 132a
29. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile ammantata, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 295 x 211
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/23
Iscrizioni: in basso al centro Morelli 20
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 18 n. 129
30. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di busto e di figura femminile seminuda, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 452 x 283 - F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/24
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Napoli 1961, p. 129 n. 160, tav. CXLVII
31. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile distesa, [1877-1878]
inchiostro a penna acquarellato, mm 298 x 228
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/25
Iscrizioni: in basso a ds M. 7.
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 112
32. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di testa femminile adorna di fiori, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 407 x 253
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/26
Iscrizioni: di lato a ds Morelli 38
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 114
33. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile col capo coperto, [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 253 x 175
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/27
Iscrizioni: in basso a ds M. 14
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 18 n. 130
34. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile col capo coperto, [1877-1878]
inchiostro a penna acquarellato, mm 253 x 174
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/27a
Iscrizioni: in basso a ds M. 2
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 18 n. 132
35. Le tentazioni di Sant'Antonio, studi di insieme (11 v), [1877-1878]

inchiostro a penna acquarellato, mm 164 x 176 - F23
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/27b
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Iscrizioni: di lato a ds M. 40
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 18 n. 131

36. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna acquarellato, mm 293 x 200 - F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/28
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : nessuna

37. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna acquarellato, mm 359 x 193 - F48
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/29
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 108

38. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
grafite e inchiostro a penna, mm 271 x 214
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/30
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 16 n. 99

39. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
grafite e inchiostro a penna, mm 298 x 202 - F51
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/31
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 16 n. 102; Villari 2004, tav. 2

40. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna e acquarello, mm 295 x 174
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/32
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Levi 1906, p. 219 ill.; Roma 1955, p. 17 n. 111,

41. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 292 x 188
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/33
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 17 n. 109;

42. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 289 x 190
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/34

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: : nessuna
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43. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 360 x 222 - F51
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/35
Iscrizioni: al centro a sn Morelli
Bibliografia specifica: : Roma 1955, p. 18 n. 128; Napoli 1961, p. 129 n. 161, tav. CXLVIII
44. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (11 v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 283 x 411 - F25
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/36

Iscrizioni: al centro a sn Morelli

Bibliografia specifica: : Levi 1906, p. 220 ill.; Washington 1980, p. 156 n. 61, p. 157 ill.; Camerlingo
1996, p. 52ill.

45. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio per Sant'Antonio (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 254 x 182 - F30
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/37
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : nessuna
46. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura femminile seminuda adagiata (I v), [1877-1878]
inchiostro a penna, mm 358 x 513
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/F/38
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: : nessuna
47. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio di figura maschile con particolare, [1877 ca]
penna, inchiostro nero e bruno a pennello su carta avorio, mm 293x196
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 3-LVII/V r
Iscrizioni: nessuna
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 41.
48. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio, [1877 ca]
penna a inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 222x366
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LXIX
Iscrizioni: 96 ¢
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 42.
49. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio, (prima versione), [1877 ca]
penna a inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 239x380
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LXXI
Iscrizioni: Cart. H

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 214 n. 43.

50. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio, (prima versione), [1877 ca]
penna a inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 215x440,5
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Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LXVIII
Iscrizioni: nessuna
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 215 n. 44.
51. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio, (prima versione), [1877 ca]
penna a inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 238x430
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LXVII
Iscrizioni: Cart. H
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 215 n. 45.
52. Le tentazioni di Sant'Antonio, studio (seconda versione), [1878]
penna a inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 258x405
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 1-LXX

Iscrizioni: Cart. H

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 215 n. 46.




207

Mater Purissima

1879-83

olio su tela, cm 200 x 110

Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, inv.85

1. Mater Purissima, studio [1882 ca]
penna a inchiostro nero su carta avorio, mm 301x133
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-XLVII/C

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 217 n. 75.
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Vexilla regis prodeunt (Venerdi santo in Chiesa), [1880]
Olio su tela, misure ignote
Ubicazione ignota

Provenienza: gia proprieta Schlaepfer, Napoli

Bibl. specifica: V. Bona, 1V? esposizione Nazionale di Belle Arti Torino 1880 Catalogo ufficiale
Generale, Tipografo di S. M., della R. Accademia Albertina e della societa Promotrice di belle arti, p. 86
n. 557; Il Raffaello, voll. 11-13, 1879, p. 121; dottor Gambacorta, Complemento alle conversazioni d’arte
sull’Esposizione di Torino in, Rivista nuova di scienze, lettere ed arti, a. 2°, Tip. dei Fratelli Carluccio,
Napoli 1880, p. 484; lllustrazione italiana, a. VII, n. 23, 6 giugno 1880, pp. [353] (ill. b/n), 358 ;
L'lllustrazione popolare, vol. 18, 1880, p. 112; G. Robustelli, La IV esposizione artistica a Torino in,
Gazzetta ufficiale del Regno d’Italia, a. 1880, 7 luglio, n. 162, pp. 2794-5; Illustrazione italiana, a. V11, n.
36, 5 settembre 1880, p. 155; V. Waille, L exposition des beaux-arts a Turin in, La Revue politique et
littéraire revue des cours littéraires, s. 2, t. X1X, a. 10 -1° semestre, 1881, p. 379; L'lllustrazione popolare,
vol. 20, 1884, p 183; El chantre del Monasterio. Cuadro de Domenico Morelli in, La ilustracion Iberica, a.
I, n. 57, 1884, pp. [77] (ill. b/n), 79; llustracion artistica, a. IV, n. 158, 1885, pp. 2, 7 (ill. b/n); G.
Carotti, Le scuole italiane di pittura e I’esposizione di Venezia nel 1887 in, La Rassegna nazionale, vol.
XXXVII, a. IX, 1887, p. 492; Willard 1895, p. 63; A. Venturi, D. Morelli in, Nuova Antologia di lettere
scienze ed arti, s. IV, vol. 95 della raccolta vol. 174, Direzione della Nuova Antologia, Roma 1901, p.
162; La Civilta cattolica, a. 52, vol. 1ll, s. 18,1901, p. 618; Levi 1906, p. 365; Dalbono Morelli 1915 p.
95; 1l fondo Domenico 2010, p. XXIV;

ANAGRAFICA

1. Chierico (Vexilla regis prodeunt?), studio,1879 ca.
Matita, mm 268 x 190

Collocazione: ignota

Iscrizioni: nessuna.

Provenienza: gia Napoli, collezione privata (fino al 1975); Roma, Christie’s (1975).

Bibl. specifica: Christie's, catalogo d'asta n. 110/2r, Roma, 10 giugno 1975; Kunsthistorisches Institut
Florenz (d’ora in poi KHI), Fototeca, 441433 (s/w)

Mostre: 1V® Esposizione nazionale di belle arti Torino (1880)
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«Il Morelli ha dato a questa figura di frate il titolo di Vexilla regis prodeunt che manifesta la tendenza
satirica del dipinto. [...] Il tipo sensualissimo e ottuso del monaco, la sua attitudine a ventre proteso di
chi si sente pascinto, fa contrario coll’inno che egli intona a gola spiegata glorioso e trionfante»
(Hlustrazione italiana, a. VII, n. 23, 6 giugno 1880, p. 358).

Il dipinto, attualmente noto grazie all’incisione autografica dal disegno di Paolo Vetri, fu diffusamente
riprodotto dalla pubblicistica coeva e ricordato sotto vari titoli - Il frate ( Illustrazione italiana, a. VI, n.
23, 6 giugno 1880, p. 358), El chantre del Monasterio (La ilustracion Iberica, a. Il, n. 57, 1884, p. 79), Gori
Gori...,(llustracién artistica, a. IV, n. 158, 1885, p. 2); Venerdi Santo (Direzione della Nuova Antologia,
Roma 1901, p. 162), Un monaco che canta (Levi 1906, p. 365).

L’inno liturgico Vexilla Regis prodeunt [Avanzano i vessilli del Re] del poeta latino Venanzio Fortunato,
che da il titolo all’opera, viene cantato durante la Settimana Santa e particolarmente il Venerdi Santo
durante la processione in cui I’ostia consacrata viene portata all’altare. La preghiera in onore della Santa
Croce cantata «in aria lenta e grave» (Catechismo di perseveranza ovvero Esposizione storica,
dogmatica, morale e liturgica della religione dall’origine del mondo fino ai giorni nostri, vol. 4,
Stabilimento Tipografico Perrotti, Napoli 1851, p. 367) subisce un ribaltamento di senso
nell’interpretazione morelliana o, per essere piu precisi, nel recepimento dell’'opera cosi fotografata
dalla cronaca del tempo «La satira del Frate che, sensuale, obeso e reso flacido dall’ozio, canta la vittoria
della passione di Cristo» (Illustrazione italiana, a. VII, n. 36, 5 settembre 1880, p. 155), «ll grosso frate,
che porta una torchia in processione, con indifferenza abituale Cantando il Vexilla, € una satira
completa» (Il Raffaello, voll. 11-13, 1879, p. 121) .

Lungo questa linea di pensiero si muove anche la critica straniera che, tra I'altro, come nel caso spagnolo
di seguito riportato, si carica di sfaccettature di significato diverse «C'est un Frére gras, bouffli, mal rasé,
dont I'estomac et la conscience sont en repos. L'artiste a pris un type vulgaire et s'est borné a I'éclairer
d'une peu d'extase béate» (V. Waille, L’exposition des beaux-arts a Turin in, La Revue politique et
littéraire revue des cours littéraires, s. 2, t. XIX, a. 10 -1° semestre, 1881, p. 379) e ancora «ese
bienaventurado religioso entona el himno santo con tal fuerza de costumbre [...] Es un verdadero
modelo del hombre que obra maquinalmente, una fina satira del que cumple sus deberes de una
manera automatica, sin comprender que Dios ha puesto en la criatura racional un destello de su genio,
para que en ella se llame inteligencia lo que en el bruto se llama simplemente instinto» [Questo beato
religioso intona I'inno santo con tale forza d'abitudine. E un vero modello dell'uomo che opera
meccanicamente, una fine satira della quale compie i suoi doveri automaticamente, senza comprendere
che Dio ha messo nella creatura razionale un barlume del suo genio affinché in essa si chiami
intelligenza cio che si chiama semplicemente istinto nel bruto] (llustracién artistica, a. IV, n. 158, 1885,
p. 2).

L'opera & concordemente datata al 1880. Del«magistrale monaco del Vexilla Regis» (Dalbono Morelli
1915 p. 95) si conosce, allo stato attuale, un solo studio preparatorio conservato in collezione privata
napoletana e passato all’asta Christie’s nel giugno 1975 (anagr. 1).

Il «magistrale monaco del Vexilla Regis» (Dalbono Morelli 1915 p. 95) fu lungamente studiato da Morelli
attraverso disegni preparatori, uno dei quali conservato in collezione privata napoletana e passato
all’asta Christie’s nel giugno 1975 (anagr. 1).

Il dipinto venne esposto alla mostra torinese del 1880 insieme a Cristo fra gli Ossessi, le Tentazioni di
Sant’Antonio e il Ritratto della signora Maglione dinanzi ai quali «la ressa dei curiosi € maggiore che
altrove, e il battagliar dei pareri si fa vivace» (G. Robustelli, La IV esposizione artistica a Torino in,
Gazzetta ufficiale del Regno d’Italia, a. 1880, 7 luglio, n. 162, p. 2794). Se da un lato attiro le attenzioni
entusiaste della critica «Non c'é persona, che sappia qualche cosa d'arte, la quale, recandosi all'
Esposizione in Piazza d'Armi, non domandi subito del Morelli, e non desideri sapere ove stanno le sue
opere» (F. Dr Filippi, Le belle arti a Torino Lettere sulla IV Esposizione Nazionale, Giuseppe Ottino
EDITORE, Milano 1880, p. 139), dall’altro sollevo polemiche su scala nazionale. Sono risapute le pungenti
esternazioni pubbliche di Adriano Cecioni che, anche nel privato della sua corrispondenza, non
risparmio attacchi a tutte quelle scuole regionali diverse da quella fiorentina. Una lettera del 24 maggio
1880 inviata dal critico all’amico Cristiano Banti contiene dei riferimenti espliciti anche al pittore
napoletano:«vedrai 'arte ruffiana di Milano, I’arte puttana di Napoli, I'arte cialtrona (morelliana), I'arte
triviale, di Roma [...] e I'arte fiorentina che si distingue per la sua onesta gentilezza e sincerita» (S.
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Roncucci, L'Esposizione Artistica Nazionale di Torino nelle carte del Fondo Vitali in, Studi di memofonte,
4/2010, p. 8 n. 18).

Nel coro di giudizi pil specificatamente riferibili al dipinto spicca quello entusiastico di Giuseppe Verdi
che dopo aver visto I'esposizione riporta al pittore le sue sensazioni visive «Che bellezza quel Frate!
Dicono: pare un Velasquez! ed io dico: pare un Morelli ... né pil né meno» (Levi 1906, p. 236).
Altrettanto calorose furono le recensioni apparse sulla pubblicistica specializzata del tempo: «bellissimo
quadro del Morelli che & una delle opere piu ammirate all’'Esposizione di Torino» (lllustrazione italiana,
a. Vll, n. 23, 6 giugno 1880, p. 358), «Si dovrebbe andare a Torino, anche essendo in capo al mondo, per
vedere il chierico con la candela in mano» (Rivista nuova di scienze, lettere ed arti, vol. 2, Editore Tip. dei
fratelli Carluccio, 1880, p. 484). Che si trattasse di una communis opinio, quantunque la resa parodica
del religioso non passasse inosservata, & dimostrato anche da recensioni apparse su periodici ufficiali
«Quando ho fisso lo sguardo in quel frataccione [...] dal volto grossolano, dalle mani rozze, dall'insieme
poco pulito, in quel frataccione che € un tipo le cento volte veduto, le cento volte cansato, forse, debbo
tener conto al Morelli d’una prodigiosa finezza di osservazione, d’'una esecuzione inappuntabile che sta
a provarvi i voluti e faticosi incessi dell'ingegno pittorico» (G. Robustelli, La IV esposizione artistica a
Torino in, Gazzetta ufficiale del Regno d’ltalia, a. 1880, 7 luglio, n. 162, p. 2795).

La partecipazione dell’artista a Torino suscito visibilmente molto scalpore e fu, in ultimo, consacrata
dall’assegnazione di un diploma d’onore «[la sezione di pittura] stimo che, per eccellenza superiore
all'effettivo concorso, si addicesse all'artista un diploma d'onore, che le altre due Sezioni per
acclamazione assentirono» (Gazzetta Ufficiale del Regno d'ltalia N. 175 del 22 Luglio 1880, p. 3017).

Il dipinto, del quale si sono perse le tracce, venne ricordato in generica collezione privata napoletana
(Willard 1895, p. 63) poi identificata con quella degli Schlaepfer (Direzione della Nuova Antologia, Roma
1901, p. 162; Levi 1906, p. 565). Si rammenta che la ricca famiglia di imprenditori di origine svizzera
trapiantata a Napoli entro in possesso, pressappoco nello stesso arco temporale, di un altro dipinto di
Morelli, L’uscita dalla chiesa
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| monaci in chiesa di Venerdi Santo,
[1881]

Olio su tela, cm 106 x 223

Roma, Galleria Nazionale d’Arte
Moderna inv. 82

Provenienza: studio dell’artista, acquisto (1905)

Bibl. specifica: VILLARI 1902, p. 403, ripubbl. in VILLARI 1905, p. 225 e tradotto in ingl. in, Studies,
Historical and Critical, 1907, p. 240; RuscoNI 1903, p. 30; LEvI 1906, pp. 253, 349 n. 39, 365;
CATALOGO 1907, p. 19 n. 22; MORELLI, DALBONO 1915, p. 95; Le Vie d'ltalia, vol. 44, Touring club
italiano, 1938, p. 305; MoLAJOLI 1964, p. 65; GALLERIA NAZIONALE 2006, p. 210 n. 6.17 (E. di Majo).

1. Venerdi Santo, studio di monaco, [1879-1880]
penna e inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 230,5x160
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 3-LII

Iscrizioni: Morelli; 477 / bis 29x(?7?) 12-; Cose diverse da ordinar
Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 215 n. 51.

2. Venerdi Santo, studio di monaco, [1879-1880]
penna a inchiostro bruno su carta grigia, mm 380x265
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 4-XXX

Iscrizioni: D Morelli

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 215 n. 52

3. G. De Sanctis, | monaci in chiesa di Venerdi Santo, studio, 1880
Penna e inchiostro, mm 64x137
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/1
Iscrizioni, in basso al centro: Popule meus, quid feci tibi?/ aut in quo contristavi te?/ responde mihi /
Agios [sic!] athanatos [sic!]/ eléison imas

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Levi 1906, p. 233 (ill b/n); 1l fondo Domenico 2010, p. 144 (ill. b/n)

4. Monaco (Il Venerdi Santo), studio,1879-1880
Penna e inchiostro bruno a pennello su carta avorio, mm 230,5 x 160
Torino, GAM, FM, inv. FM, 3-LII
Iscrizioni, in basso a dx: Morelli




212

Provenienza: gia Torino, arch. Domenico Morelli; legato arch. Domenico Morelli GAM Torino (1998)
Bibl. specifica: Domenico Morelli 2001, pp. 148 (ill. col.), 215 n. 51

5. Monaco (Il Venerdi Santo), studio, 1879-1880
Penna e inchiostro bruno su carta grigia, mm 380 x 265
Torino, GAM, FM inv. FM 4-XXX
Iscrizioni, in basso a sin.: D. Morelli

Provenienza: gia Torino, arch. Domenico Morelli; legato arch. Domenico Morelli GAM Torino (1998)

Bibl. specifica: Domenico Morelli 2001, pp. 149 (ill. col.), 215 n. 52

6. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 742 x 166
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/2
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 18 n. 134; 1l fondo Domenico 2010, p. 145 (ill. b/n)

7. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro acquerellato, mm 337 x 177
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/3
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Filippo Palizzi e Domenico Morelli, catalogo della mostra, Napoli 1961, p. 129 n. 162,
tav. CXLIX; Il fondo Domenico 2010, p. 145 (ill. b/n)

8. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 336 x 187
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/4
Iscrizioni, in alto al centro: 143; di lato a sin.: n.c.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 143; 1l fondo Domenico 2010, p. 145 (ill. b/n)

9. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo) (recto) Testa di monaco (verso),
studio, 1879-80

Penna e inchiostro, mm 326 x 182

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/5

Iscrizioni, in alto al centro: 146

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 146; 1l fondo Domenico 2010, p. 145 (ill. b/n)

10. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 311 x 178
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/6
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Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 146 (ill. b/n)

11. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 271 x 191
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/7
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 146 (ill. b/n)

12. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 312 x 100
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/8
Iscrizioni: nessuna

Bibl. Specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 19 n. 147; 1l fondo Domenico 2010, p. 146 (ill. b/n)

13. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 311 x 178
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/9
Iscrizioni, in basso a sin.: 137

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 18 n. 133; 1l fondo Domenico 2010, p. 146 (ill. b/n)

14. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 311 x 186
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/10
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 144; 1l fondo Domenico 2010, p. 147 (ill. b/n)

15. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa) (recto) schizzo (verso), studio, 1879-80
Penna e inchiostro (recto) inchiostro (verso), mm 320 x 187
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/11
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 142; 1l fondo Domenico 2010, p. 147 (ill. b/n)

16. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 328 x 193
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/12
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 141; 1l fondo Domenico 2010, p. 147 (ill. b/n)

17. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo) (recto) schizzo (verso), studio, 1879-




214

80
Penna e inchiostro (recto) inchiostro (verso), mm 272 x 207
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/13
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 136; Il fondo Domenico 2010, p. 148 (ill. b/n)

18. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 292 x 170
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/14
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 148 (ill. b/n)

19. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 351 x 216
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/15
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 148 (ill. b/n)

20. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro acquerellato, mm 312 x 195
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/16
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 138; Il fondo Domenico 2010, p. 148 (ill. b/n)

21. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 284 x 146
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/17
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 149 (ill. b/n)

22. Monaco (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 263 x 201
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/18
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 139, tav. 3; Napoli 1961, p. 129 n. 164; Il fondo Domenico 2010, p. 149 (ill. b/n)

23. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 312 x 194
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/19
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 140; Il fondo Domenico 2010, p. 149 (ill. b/n)

24. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
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Penna e inchiostro, mm 311 x 190
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/20
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 145; 1l fondo Domenico 2010, p. 149 (ill. b/n)

25. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 311 x 177
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/21
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 135; 1l fondo Domenico 2010, p. 150 (ill. b/n)

26. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 253 x 191
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/22
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 150 (ill. b/n)

27. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 312 x 177
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/23
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 150 (ill. b/n)

28. Crocefisso (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro acquerellato, mm 192 x 334
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/24
Iscrizioni, in basso a dx: intend

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli, Roma
1955, p. 19 n. 137, tav. 2; Il fondo Domenico 2010, p. 151 (ill. b/n)

29. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 336 x 166
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/27
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 152 (ill. b/n)

30. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 364 x 237
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/28
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 152 (ill. b/n)
31. Monaci in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80

Penna e inchiostro, mm 199 x 364
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/29




216

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 153 (ill. b/n)

32. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 310 x 186
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/36
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 155 (ill. b/n)

33. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 223 x 126
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/37
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 155 (ill. b/n)

34. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 224 x 127
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/37a
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 156 (ill. b/n)

35. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 200 x 128
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/38
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 156 (ill. b/n)

36. Monaco in ginocchio (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 200 x 127
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/38a
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 156 (ill. b/n)

37. Fanciulla prostrata sulla croce (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 253 x 368
Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/42
Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 157 (ill. b/n)
38. Fanciulla prostrata sulla croce (I monaci in chiesa di Venerdi Santo), studio, 1879-80
Penna e inchiostro, mm 220 x 362

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/44
Iscrizioni: nessuna

Bibl. Specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 158 (ill. b/n)
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39. I monaci in chiesa (Il venerdi santo), bozzetto, 1880
Olio su tavola, cm 25,5 x 34
Napoli, Gallerie Nazionali di Capodimonte inv. 7638 O.A.
Iscrizioni, in basso a sin.: D. Morelli

Provenienza: gia collez. Carlo Chiaranda, Napoli; collez. Alfonso Marino; donazione allo Stato (1957).

Bibl. specifica: Levi pp. 228, 231, 234 (ill b/n); Galleria d’Arte Giosi, Vendita all'asta raccolta Chiaranda:
Vendita dal 28 novembre al 1 dicembre 1938, catalogo d’asta, Napoli 1938, p. 34 n. 134, tav. IV (ill. b/n);
La Mostra della pittura napoletana dei secoli 17.-18.-19, Francesco Giannini & Figli, Napoli 1938, p. 340
n. 36 sala Vicereale (detta di Carlo V); B Molajoli, La donazione Alfonso Marino, L’Arte tipografica,
Napoli 1957, pp. 26, 25 (ill. b/n?); Napoli e il suo golfo, Attraverso I’Italia n.s., Touring Club Italiano,
Milano 1961, pp. 139 n. 181 (ill. b/n); B. Molajoli, Notizie su Capodimonte, L’Arte tipografica, Napoli
1964, pp. 65, 128 (ill. b/n?); R. Causa, Le Collezioni del Museo di Capodimonte, Napoli 1982, p. 144 (ill.
b/n); Ottocento napoletano. Da Domenico Morelli a Vincenzo Magliaro: capolavori della collezione
Marino nel Museo di Capodimonte, catalogo della mostra, E. De Rosa, Pozzuoli 1998, p. 15; Domenico
Morelli 2001, p. 237 n. 17 B. Secci.

Mostre: Mostra Retrospettiva di Morelli alla R. Accademia di Belle arti di Napoli; La Mostra della pittura
napoletana dei secoli XVII, XVIII, XI1X (1938), sala Vicereale (detta di Carlo V) n. 36.

| monaci in chiesa di Venerdi Santo, bozzetto, 1879-80
Olio su tela, cm 26 x 56

Roma, GNAM, FM inv. 64

Iscrizioni: nessuna

Provenienza: gia studio dell’artista, acquisto (1905)
Bibl. specifica: Levi 1906, p. 349 n. 38.

Mostre: Interni d’Artista. Balla, Capogrossi, Cavaliere, Ferrazzi, Mazzacurati, Morelli, Palizzi, a cura di
M. Mininni (Roma, GNAM 3 marzo-2 giugno 2014).

Mostre: Mostra Morelliana 1907, sala B n. 22.

L’inconsueto interesse di Morelli per le tradizioni religiose legate al tempo pasquale, gia sperimentato con
il Vexilla regis prodeunt, si rinnova nella composizione | Monaci in chiesa di Venerdi Santo altrimenti
noto come Gli Improperi del Venerdi Santo o La processione del Venerdi Santo.

Il rito dell’adorazione penitente della croce accompagnato dal canto degli improperi offre all’artista
intense suggestioni pittoriche all’origine dei ripetuti rinvii dell’esecuzione dell’embrionale concetto di
Jago, I’astuto alfiere di Otello tanto caldeggiato all’artista da Giuseppe Verdi. Di ritardi causati da questo
nuovo e piu stimolante soggetto iconografico si parla in una lettera inviata dal pittore al musicista e datata
Napoli 10 agosto 1881: «Sapete che ho fatto una fila di monaci in chiesa di venerdi santo! Tema
stupendo! E proprio quando cantano gli improperi. Il Cristo a terra e una fanciulla che gli bacia i piedi.
Ogni giorno andavo allo studio col proponimento di far lago e Otello -come voi mi scriveste- e poi i
pennelli dipingevano i monaci. De Sanctis [Giuseppe De Sanctis (Napoli 1858 — Napoli 1924), pittore] ve
ne mandera due linee incise, ma io sono certo che il quadro vi piacera quando 1’avrd eseguito in grande.
Un quadro tutto nero» (anagr. 1).

Il disegno in questione accompagnato dalla scritta dell’invocazione «Popule meus, quid feci tibi? aut in
quo contristavi te? responde mihi» [Popolo mio, che ti ho fatto? In cosa ti ho contrariato? Rispondimi]
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(Mi 6,3) e dalla strofa del trisaghion greco «Agios [sic!] athanatos [sic!], eléison imas» [Santo immortale,
abbi pieta di noi] (Levi 1906, p. 233), prefigura assai fedelmente, attraverso macchie di nero e bianco,
I’impostazione generale in seguito adottata. La resa a forti contrasti chiaroscurali, successivamente
alleggeriti, caratterizza similmente il bozzetto piu vicino all’opera finita (anagr. 38). Sono noti numerosi
studi preparatori, la gran parte dei quali conservati nella GNAM di Roma (anagr. 4; 6; 8-9; 11-12; 15-18;
20-25; 28-34) e, due, nella GAM di Torino (anagr. 2-3). L’indagine dell’artista, come ricordato da Villari,
si concentrd prevalentemente intorno alle figure dei religiosi «E per ognuno di questi frati si trovano molti
disegni a penna, che ne ricercano il movimento e l'espressione» (Nuova Antologia 1902, p. 403). Sebbene
nella redazione finale si alternino sulla superficie parti finite e parti accennate & possibile identificare
alcuni degli studi effettivamente utilizzati per eseguire le figure dei monaci (anagr. 7,5, 27, 14), della
fanciulla (anagr. 35, 36) e della croce (anagr. 42, 44). Lo studio piu conosciuto & quello de | monaci in
chiesa (Napoli, Museo di Capodimonte) (anagr. 37) proveniente dalla raffinata collezione del barone
Carlo Chiaranda di Napoli, successivamente passato a quella del napoletano Alfonso Marino e da questi
donato allo Stato nel 1957, unitamente a buona parte del nucleo ottocentesco della sua preziosa raccolta
d’arte. I cambiamenti iconografici sostanziali riscontrabili in questa composizione intermedia lo rendono
autonomo rispetto al gran bozzetto finale: ad inginocchiarsi sono solamente tre monaci, elaborati
rispettivamente sulla scorta di alcuni studi (anagr. 10, 13, 19), non v’¢ traccia dei fedeli né del numeroso
coro di frati; viceversa ¢ dato riscontrare I’idea iconografica del crocifisso poggiato sul cuscino che si
configura come il vero fulcro delle plurime composizioni e che ritornera nel successivo Preci e fiori. Il
livello di qualita della composizione giustifica la maggior fortuna di cui il bozzetto ha goduto anche
rispetto alla redazione definitiva. Le pennellate del bozzetto di Capodimonte evocarono al Verdi la
preghiera finale del secondo atto della sua penultima ouverture, La Forza del Destino. «Bella la scena dei
frati in ginocchio. La Vergine degli Angeli, etc, ma ¢ soggetto d’opera» (Lettera di Verdi a Morelli
Genova, 7 febbraio 1880 cfr. | copialettere di Giuseppe Verdi, a cura di G. Cesari e A. Luzio, Milano
1913, p. 693) scriveva il musicista al pittore. La predilezione di Morelli per «Il famoso Corale dei frati, La
Vergine degli Angeli, che fanatizzo il pubblico» (L’Emporio pittoresco e I’illustrazione universale
Giornale illustrato, a. VI, vol. X, 1869, p. 146) esplicitata, peraltro, in una delle lettere intercorse tra i due
«Quando son solo nello studio e non so come fare a dipingere, hon so come diriggere la mente, non vedo
nulla, basta cantare a bassa voce la vergine degli angeli e mi rinnovo, mi esalto, veggo i colori [...] tutto e
mi sorride la speranza di riuscire a fare qualche cosa» (Levi 1906, p. 253) non dovette meravigliare
particolarmente I’amico di Busseto.

Se & possibile concordare sulla datazione proposta da larga parte della critica per il bozzetto di
Capodimonte [1879-80 (Levi 1906, p. 365); 1880 (Il pensiero disegnato, p. 237 n. 17)] si potra, invece, in
virtt della lettera sopra citata datata agosto 1881, fissare al 1881 la realizzazione del gran bozzetto [1879-
80 (Levi 1906, p. 365); al 1880 (Galleria Nazionale 2006, p. 210 n. 6.27)].
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Pater dimitte illis, 1881 ca

Olio su tela

Iscrizioni: Pater dimitte illis; non
enim sciunt quid faciunt

Provenienza: studio dell’artista; proprieta Vetri-Morelli.

Bibl. specifica:

Le Droit d'auteur, International Copyright Union, 1888, p. 92; Arts, Die Kunst fur Alle, 15 dic. 1889, p.
?7?; A.S. Willard, A Sketch of the Life and Work of the Painter Domenico Morelli, 1895, pp. 46 (ill. b/n),
60; Levi 1906, p. 365; Ateneo veneto Rivista mensile, 1909, p. 97; G. Natali, E. Vitelli, Storia dell' arte ad
uso delle scuole e delle persone célte, 1920, p. 353 (ill. b/n fig. 244); G.E. Meille, Christ's Likeness in
History and Art, Burns, Oates & Washbourne, 1924, p. 163; N. De Bellis, Domenico Morelli (nel primo
centenario della nascita) in, La Lettura, rivista mensile del Corriere della sera, a. XXVI, n. 8, agosto 1926,
pp. 598 (ill. b/n), 600; Atti della Accademia pontaniana, voll. 58-59, 1928, p. 350.

Mostre:

«Il Cristo morente: Pater dimitte illis, che nello spasimo perdona, & un poemal!» (Atti della Accademia
1928, p. 350).

L’attimo su cui si concentra ’artista ¢ quello in cui Gesu«inchinata la testa leonina» (Nuova antologia,
1901, p. 162) perdona coloro che lo hanno condannato. Le ultime parole sulla Croce “Padre, perdona loro,
perché non sanno quello che fanno” (Lc, 23, 34) coronano la composizione e drammatizzano
ulteriormente la scena.

«Nel volto di dolore sopportato con rassegnazione, ogni tratto incide una volonta dell’artista che ha
superato sé stesso» (Atti della Accademia 1928, p. 350). E, in termini di ‘ricercata’ definizione della
forma si esprime un’altra fonte: «Torno all'antico, a quel tempo in cui scolpi, piu che colorire, il suo
Cristo morente» (Nuova antologia, 1901, p. 162). L’opera ha incontrato, sin dai secoli scorsi, pareri
favorevoli e diffusi. «Mirabile e suggestiva» fu definita (N. De Bellis, Domenico Morelli (nel primo
centenario della nascita) in, La Lettura, rivista mensile del Corriere della sera, a. XXVI, n. 8, agosto 1926,
pp. 598 (ill. b/n), 600), «capolavoro di forza ed espressione» (Ateneo veneto Rivista mensile, 1909, p.
97);

Si conservano numerosi studi che possono essere messi in relazione con il Cristo morente e in particolare
con la rotazione assiale della testa. Sono studi estremamente suggestivi anche nel loro carattere di
abbozzo (Torino, Gam, mm 131(h) x 205(b); mm 277(h) x 197(b); mm 275(h) x 188(b)). L'impostazione
iconografica e compositiva si rifa all’analoga composizione di Guido Reni, di cui esistono numerosi
versioni DIRE QUALI?. L’aggiornamento del tema operato da Morelli che comporta, tra 1’altro, la
perdita di alcune elementi propri dell’iconografia tradizionale (corona di spine) nulla toglie all’effetto di
pathos finale della composizione.

Non c'é concordanza tra critici e studiosi sull'anno d'esecuzione che oscilla tra il 1868 (Willard 1895, p.
46; Nuova antologia, 1901, p. 162) e il 1881 (Levi 1906, p. 365; Ateneo veneto Rivista mensile, 1909, p.
97; N. De Bellis, Domenico Morelli (nel primo centenario della nascita) in, La Lettura, rivista mensile del
Corriere della sera, a. XXVI, n. 8, agosto 1926, pp. 598 (ill. b/n), 600). L'eccessiva precocita della prima
nonché un tratto di definizione pitu morbidi fanno propendere per quest’ultima seconda datazione.



http://books.google.it/books?id=azoiAQAAIAAJ&q=Cristo+morente+domenico+morelli&dq=Cristo+morente+domenico+morelli&hl=it&sa=X&ei=ipfEU87bC8mJ4gThzoEI&ved=0CEEQ6AEwBTgK
http://books.google.it/books?id=azoiAQAAIAAJ&q=Cristo+morente+domenico+morelli&dq=Cristo+morente+domenico+morelli&hl=it&sa=X&ei=ipfEU87bC8mJ4gThzoEI&ved=0CEEQ6AEwBTgK
http://books.google.it/books?id=azoiAQAAIAAJ&q=Cristo+morente+domenico+morelli&dq=Cristo+morente+domenico+morelli&hl=it&sa=X&ei=ipfEU87bC8mJ4gThzoEI&ved=0CEEQ6AEwBTgK
http://books.google.it/books?id=azoiAQAAIAAJ&q=Cristo+morente+domenico+morelli&dq=Cristo+morente+domenico+morelli&hl=it&sa=X&ei=ipfEU87bC8mJ4gThzoEI&ved=0CEEQ6AEwBTgK
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L'uscita dalla chiesa, [ante 1882]
Olio su tela, misure ignote
Ubicazione ignota

Provenienza: gia proprieta Schlaepfer, Napoli

Bibl. specifica: lllustrazione italiana, a. IX, n. 23, 4 giugno 1882, pp. 388 (ill. b/n), 394; Willard 1895, p.
65; L’Arte, a. I, fasc. III-1V, (1898), pp. 172 tav. 87 (ill. b/n), 173; A. Venturi, D. Morelli in, Nuova
Antologia di lettere scienze ed arti, s. IV, vol. 95 della raccolta vol. 174, Direzione della Nuova
Antologia, Roma 1901, p. 162; Levi 1906, pp. 346-347; Dalbono Morelli 1915 p. 95; Il fondo Domenico
2010, pp. XXI11, 102-103, 150-158, 207.

ANAGRAFICA

1. Figura femminile con velo (L uscita dalla chiesa), studio, [18827?]
Penna e inchiostro, mm 208 x 93
Roma, GNAM, FM, cartella G inv. 404/G/21a
Iscrizioni.: nessuna
Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 102 (ill. b/n)

1. Figura femminile ammantata (L uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 208 x 93

Roma, GNAM, FM, cartella G inv. 404/G/21b

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 102 (ill. b/n)

2. Figura femminile in abito moderno (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 277 x 155
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Roma, GNAM, FM, cartella G inv. 404/G/22
Iscrizioni, in basso a dx: 92 160

Provenienza: gia artista, Napoli.
Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 103 (ill. b/n)

3. Figura femminile di spalle in abito moderno (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 278 x 154

Roma, GNAM, FM, cartella G inv. 404/G/22 a

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.
Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 103 (ill. b/n)

4, Figura femminile (L’ uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro acquarellato, mm 343 x 167

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/24

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 213: Il fondo Domenico 2010, p. 150 (ill. b/n)

5. Figura femminile (L uscita dalla chiesa) (recto) / schizzo (verso), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 342 x 167

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/24a

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 215; Il fondo Domenico 2010, p. 151 (ill. b/n)

6. Figura femminile (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 341 x 201

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/24b

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 214; 1l fondo Domenico 2010, p. 151 (ill. b/n)

7. Figura femminile (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 332 x 167

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/26

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 204; Il fondo Domenico 2010, p. 151 (ill. b/n)

8. Figura femminile con bambino (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 358 x 195

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/26a

Iscrizioni.: nessuna
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Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 205; 1l fondo Domenico 2010, p. 152 (ill. b/n)

9. Figura femminile (L’ uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 357 x 165

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/26b

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 206; Il fondo Domenico 2010, p. 152 (ill. b/n)

10. Figura femminile (L uscita dalla chiesa) (recto), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 355 x 158

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/30

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 209; Il fondo Domenico 2010, p. 153 (ill. b/n)

11. Figura femminile (L’ uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 373 x 229

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/32

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.
Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 154 (ill. b/n)

12. Figura femminile (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro acquarellato, mm 365 x 202

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/33

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 207; 1l fondo Domenico 2010, p. 154 (ill. b/n)

13. Figura femminile (L uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro acquarellato, mm 383 x 287

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/34

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,
Roma 1955, p. 24 n. 212 tav. 6; Il fondo Domenico 2010, p. 155 (ill. b/n)

14. Figura femminile (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro acquarellato, mm 319 x 158

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/35

Iscrizioni.: nessuna




223

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Mostra di disegni di Domenico Morelli, catalogo della mostra a cura di P. Bucarelli,

Roma 1955, p. 24 n. 208; 1l fondo Domenico 2010, p. 155 (ill. b/n)
15. Figura femminile (L uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 380 x 200

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/39

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 156 (ill. b/n)

16. Figure femminili (L uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 388 x 255

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/40

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 157 (ill. b/n)

17. Studio di giovanetti (L uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 262 x 373

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/41

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 157 (ill. b/n)

18. Studio di giovanetto (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 298 x 186

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/43

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: Il fondo Domenico 2010, p. 157 (ill. b/n)

19. Figura femminile (L’ uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 293 x 173

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/43a

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 158 (ill. b/n)

20. Figura femminile (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 293 x 172

Roma, GNAM, FM, cartella K inv. 404/K/43b

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 158 (ill. b/n)

21. Figura femminile in abito moderno (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
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Penna e inchiostro, mm 207 x 93
Roma, GNAM, FM, cartella G inv. 404/G/21
Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.
Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 102 (ill. b/n)

22. Figura femminile in abito moderno (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 243 x 142

Roma, GNAM, FM, cartella P inv. 404/P/9

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.
Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 207 (ill. b/n)

23. Figure femminili in abito moderno (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 245 x 157

Roma, GNAM, FM, cartella P inv. 404/P/9a

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.
Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 207 (ill. b/n)

24, Figure femminili in abito moderno (L’uscita dalla chiesa), studio, [ante 1882]
Penna e inchiostro, mm 288 x 174

Roma, GNAM, FM, cartella P inv. 404/P/9b

Iscrizioni.: nessuna

Provenienza: gia artista, Napoli.

Bibl. specifica: 1l fondo Domenico 2010, p. 207 (ill. b/n)

Mostre: nessuna

«L’immaginazione potente di Domenico Morelli ha messo sui gradini di questa chiesa tutte le gradazioni
della fede religiosa femminile» cosi esordisce il prezioso articolo apparso su 1’’Illustrazione italiana” del
4 giugno 1882.

Il pezzo a firma di M.R. prosegue specificando «Ecco in primo piano la fervida credente, quella che va in
chiesa per convinzione [...] tutta raccolta nel suo velo, con gli occhi bassi, ella scende gli scalini, senza
guardare né a dritta né a sinistra, col viso placidamente sereno[...] Uno scalino pit su ed ecco la bella
indifferente [...] ella viene avanti con le braccia conserte, piu bella del solito nella gala del suo vestito
tutto balzane e rigonfii, nelle pieghe della sciarpa capricciosamente gettata sulla testa. Guardate quelle
due civettuole tutte in fronzoli I’una con ’aria pretenziosa, il vestito largamente aperto che lascia vedere
il collo giovanile, incede contenta di essere ammirata [...] La compagna, li a sinistra, col visino geniale
rivolto verso la chiesa, guarda fra il patetico e il sorridente qualcuno che forse € nascosto dietro la colonna
[...] Poi viene una mamma col suo figliuolo ben stretto nelle braccia col giovane viso appoggiato al
visino adorato del bambino. [...] Alle sue spalle la folla si accalca, pigiandosi» (Illustrazione italiana, a.
IX, n. 23, 4 giugno 1882, p. 394).

La sovrabbondanza di considerazioni soggettive accentua la teatralizzazione della scena che al lettore
pare tanto vivida quanto doveva mostrarsi ad uno spettatore. Il dipinto, contrariamente a quanto si € detto
(Il fondo Domenico 2010, p. XXIII Giovedi Santo. L’uscita dalla chiesa) fu riprodotto nella famosa
rivista dell’editore triestino Emilio Treves, a corredo dell’articolo e con indicazione didascalica «raccolta
Schefler di Napoli» (lllustrazione italiana, a. 1X, n. 23, 4 giugno 1882, p. 388) e in quella fondata da
Adolfo Venturi dove figura la xilografia del siciliano Ignazio d’Orlando col titolo Dopo la predica
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(L’ Arte, a. I, fasc. III-1V, 1898, p. 172 tav. 87). La scarsa nitidezza delle riproduzioni in bianco e nero
non consente alcun ragionamento intorno alla tavolozza cromatica utilizzata. Viceversa non puo sfuggire
all’attenzione di chi guarda gli espedienti utilizzato dal pittore ovvero il punto di vista ribassato e 1’abile
soluzione di incastri delle figure che conducono lo sguardo dell’osservatore nel doppio binario della
visione d’insieme e, al contempo, di una lettura particolaristica.

Si segnala la presenza di un nutrito numero di disegni preparatori, conservati prevalentemente presso la
GNAM di Roma (cfr. anagr. 1-25). Sono di un certo interesse i vari studi di figure muliebri dove
frequentemente si rileva un grado di finitezza estrema.

Partendo dalla descrizione ricordata in principio e con uno sguardo alla, sia pur non perfettamente
distinguibile, composizione mi sembra di poter escludere dal materiale preparatorio del dipinto alcuni
disegni di figure maschili che suggerirei, piuttosto, di riconnettere alla composizione La visita ai sepolcri
dove, invece, si registra una piu ricca varietd umana, anche maschile (cfr scheda L’uscita dalla chiesa
Anagrafica n. Inv. 404/G/23 ; Inv. 404/G/23 a); Inv.; 404/G/24; Inv. 404/G/24°).

L’articoletto sopra richiamato, rinvenuto da chi scrive, assume grande rilevanza per le vicende del quadro
anche per un‘altra ragione: esso consente di stabilire come terminus ante quem della sua realizzazione il
1882.

Nella sua List of pictures alla voce L’uscita dalla chiesa Willard registra: 1889. «Owner unknown.
Madame Englen believes the picture to be in America». (Willard 1895, p. 65). E possibile che lo studioso
inglese abbia fatto confusione con il dipinto dal titolo La visita ai sepolcri effettivamente migrato in
America Latina e piu vicino per datazione a quella da lui ricordata. La datazione al 1889 torna
nuovamente nell’elencazione effettuata dalla Giunta Artistica preposta all’inventariazione dei beni
conservati nello studio dell’artista defunto (Levi 1906, pp. 346, 347) mentre al 1890 la ricorda V.
[Venturi?] nelle righe a corredo dell’incisione (L’ Arte, a. I, fasc. III-1V, (1898), p. 173). Caso isolato & la
datazione al 1876 suggerita da Levi (Levi 1906, p. 365) e poi riproposta in tempi recenti (Il fondo
Domenico 2010, p. XXIII Giovedi Santo. L’uscita dalla chiesa).

Il dipinto che non gode di una larga notorieta & stato spesso, come piu volte detto, scambiato con la
composizione La visita ai sepolcri altrimenti ricordata come Giovedi Santo. Da qui, verosimilmente, il
binomio del tutto arbitrario L’uscita dalla chiesa (Giovedi Santo) utilizzato da una parte della critica
(Relazione Giunta Artistica in, Levi 1906, pp. 346, 347; Il fondo Domenico 2010, pp. XXIII, 102-103,
150-158, 207)

Non vi sono dubbi sull’appartenenza dell’opera alla collezione Schlaepfer di Napoli (L’Arte, a. I, fasc.
I1-1V, (1898), p. 172 tav. 87; Levi 1906, p. 365). Nel folto gruppo di famiglie straniere residenti a Napoli
-Rothschild, Vonwiller, Zir, Meuricoffre, Aselmayer- spiccavano gli Schaepfer appartenenti alla schiera
di imprenditori svizzeri impiantanti in Campania (si ricordino gli stabilimenti Schlaepfer, Wenner & C
per la filatura e tessitura del cotone).
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La buona novella, 1882 ca

¥acquarello,n.r.
“AUbicazione ignota
{Iscrizioni: nessuna

Provenienza: gia proprieta Mylius

Bibl. specifica: REVUE INTERNATIONAL 1884, pp. [712]-713; Willard 1895, p. 63; CIVILTA CATTOLICA
1901, p. 618; Pica 1901, p. 77; NUOVA ANTOLOGIA 1902, pp. 401, 407; MORELLI1903, p. 45; LES ARTS
1903, p. 28; VILLARI 1905, pp. 218, 234; LEVI 1906, pp. 277 (ill. b/n) - 279; 349, 366; CONTI 1927, p. 32;
MORELLI, DALBONO, 1915, p. 95; COLASANTI 1923, p. 159, “La Lettura, rivista mensile del Corriere della
sera”, a. XXVI (1926), n. 8, p. 600; GALLERIA PESARO 1929, tav. XXXVI n. 70; MORONCINI 1933, pp.
55-56; MAGGIORE 1955, p. 57 (ill. b/n); BUCARELLI 1973, p. 151, La buona novella (bozzetto), 1882,
(X1)?; “Antichita viva”, vol. 14, 1975, p. 50; DOMENICO MORELLI 1998, pp. 22-23; Poppi 2001, p. 238
scheda n. 18 (ill. b/n); MORELLI 2005, p. 224.

ANAGRAFICA

1. LaBuona Novella, studio di figura maschile accovacciata, [1882]
inchiostro a penna, mm 217 x 321 - FO7

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/2
Iscrizioni: in basso a sin 57

Bibliografia specifica: nessuna
2. LaBuona Novella, studio di figura maschile seduta a terra con braccia protese, [1882]
inchiostro a penna, mm 173 x 225
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/9
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 20 n. 152

3. LaBuona Novella, studio di figura maschile seduta, [1882]
inchiostro a penna e acquarello, mm 175 x 103

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/9a
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 20 n. 153
4. LaBuona Novella, studio di figura maschile in atteggiamento estatico, [1882]

inchiostro a penna, mm 272 x 222
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/10

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna

5. LaBuona Novella, studio di figura maschile seduta a gambe incrociate, [1882]
inchiostro a penna, mm 175 x 103

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/11
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 20 n. 154

6. La Buona Novella, studio di figura maschile di spalle seduta a terra, [1882]
inchiostro a penna, mm 327 x 243
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/12

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 19 n. 148

7. LaBuona Novella, studio di figura maschile con braccia intorno alle ginocchia, [1882]
inchiostro a penna, mm 258 x 180
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/13

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 20 n. 150

8. LaBuona Novella, studio di figura maschile in atteggiamento estatico, [1882]
inchiostro a penna, mm 294 x 201 - F28
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/14

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 20 n. 151

9. LaBuona Novella, studio di figura maschile orante seduta a terra, [1882]
inchiostro a penna, mm 311 x 219

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/15

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 20 n. 157
10. La Buona Novella, studio di figura maschile orante seduta a terra, [1882]

inchiostro a penna, mm 240 x 297 - F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/16

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

11. La Buona Novella, studio del Cristo, verso schizzo di testa, [1882]
inchiostro a penna e acquerello, mm 349 x 240

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/17

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna

12. La Buona Novella, studio del Cristo, [1882]
inchiostro a penna, mm 355 x 252

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/18

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Napoli 1961, p. 129 n. 165

13. La Buona Novella, studio di figura maschile in ricche vesti seduta a terra, [1882]

inchiostro a penna, mm 296 x 225
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/19

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

14. La Buona Novella, studio di figura maschile seduta a terra, [1882]
inchiostro a penna, mm 265 x 245 - F02

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/20

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

15. La Buona Novella, studio di figura maschile in ginocchio, [1895]
inchiostro a penna, mm 309 x 221
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/23

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p.20 n. 158

16. La Buona Novella, studio di figura maschile seduta a gambe incrociate, [1895]
inchiostro a penna, mm 235 x 195
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/25

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

17. La Buona Novella, studio di figura maschile seduta a gambe incrociate, [1895]
inchiostro a penna, mm 234 x 195
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/25a

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

18. La Buona Novella, studio di figura maschile seduta a gambe incrociate, [1895]
inchiostro a penna, mm 231 x 194

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/26
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

19. La Buona Novella, studio di figura maschile seduta a gambe incrociate, [1895]
inchiostro a penna, mm 231 x 176
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/C/26a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

1. Pater Noster, studio di figura maschile seduto a terra per la ‘Buona Novella’, [1895]
inchiostro a penna, mm 278 x 230
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/M/20

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 29 n. 281

1. La Buona Novella, studio di arabo, di figura maschile abbracciata ad un albero e studio di
insieme, [1895]
inchiostro a penna, mm 215 x 185 — F19
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 9504

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Christie’s 1975, p. 49, 1. 133, ill. 133
2. LaBuona Novella, studio, [1882 ca]
penna e inchiostro nero a pennello su carta avorio, mm 135x280
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 3-LXII/A

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 217 n. 69.

3. LaBuona Novella, studio, [1882 ca]
acquarello su cartone seppia, mm 104x186
Torino, Galleria Civica d'Arte Moderna e Contemporanea, fondo D. Morelli inv. FM, 2-LXV/A

Iscrizioni: nessuna

Bibl. specifica: Poppi 2001, p. 217 n. 70

«ed io con questo quadro mi spingo in una festa di colori: chi sa se riesco a farveli amare. Figuratevi il
terreno & smaltato di fiori gialli, siamo quasi in riva di un lago azzurro, la gente che si move e gente
dell’Oriente, la luce ¢ viva, cruda, spietata» si giustificava Domenico Morelli rispondendo alle insistenti
richieste di Giuseppe Verdi (Villari 2002, 1, p. 281) che, per la verita, mai si vedra recapitare il Gesu in
Galilea poi sostituito con la tela de Gli Ossessi. Il soggetto e la resa del primo abbozzo de La Buona
Novella, cui ci si riferisce, apparivano tanto lontani dal gusto e dalla personalita del musicista di Busseto
quanto manifesti della complessa sensibilita dell’artista e, insieme, del suo nuovo linguaggio espressivo.

«I1 Regno di Dio ¢ vicino: convertitevi e credete alla Buona Novella» (Mc 1, 15) ¢ I’esortazione di Gesu
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all’inizio del suo ministero pubblico quando, mandato dal Padre, si reca in Galilea per annunciare il
Vangelo (dal greco evayysXiov = buona novella, lieto annuncio). La lettura del brano evangelico data
dall’artista si focalizza sull’addottrinamento delle genti. La scena ha luogo in un ameno paesaggio fiorito
entro un clima distensivo e armonioso. A sinistra in cima alla montagna Gesu e, di fronte a lui secondo
una linea obliqua che parte dall’alto a sinistra e termina in basso fino al margine destro, una
‘rappresentanza’ del popolo ebraico ovvero dieci uomini diversamente abbigliati a riecheggiare
I’eterogeneo accoglimento della Novella fra persone di status sociale diverso; alle sue spalle una madre
che abbraccia il figlio malato.

Se l’autore di un articolo contemporaneo sottolinea la felice suggestione esercitata dal dipinto
«L’impression générale que ce tableau produit est saisissante» (Revue International 1884, p. 712), d’altro
canto non manca di esprimere alcune perplessita rispetto alle scelte compositive e cromatiche assai poco
convenzionali che, in chiusura di discorso, riconduce a quell’«ombre du doute» (Revue International
1884, p. 713) dell’artista, reo di aver sopraffatto il forte sentimento religioso di Morelli e di aver generato
un dipinto «rempli de beautés, mais inachevé» (Revue International 1884, p. 713). Una significativa
rottura rispetto al passato, evidentemente difficile da recepire, che si puo rintracciare principalmente nella
figura del protagonista: il Cristo quasi nascosto dalla vegetazione privo di quei caratteri stereotipati e
riconoscibili e, viceversa, personaggio reale, uomo vero e come tale caratterizzato, per esempio, da tratti
somatici accentuati, da una lunga chioma dorata e da una barba incolta. La luce intensa che inonda la
scena mette iconologicamente sullo stesso piano il Redentore e le genti cui si rivolge, instaurando un
clima di fraternitd e benevolenza immediatamente ravvisabile. «tutta la poesia delle piu belle illusioni
vibra nell'aria luminosa» scrive Levi a commento del quadro spingendosi a definire il Morelli un «pittore-
poeta» (Levi 1906, p. 278). Una scelta formale e contenutistica rivoluzionaria che apparenta il pittore
napoletano all’antidogmatico storico del Cristianesimo «Il a voulu nous donner le Christ simple de
Renan» (Revue International 1884, p. 713) venne, e non a caso, scritto rimarcando 1’evidente natura
umana e non esclusivamente divina del Gesu morelliano.

Molto apprezzato fu lo scenario paesaggistico definito senza esitazioni una «merveille». Il singolare
contrasto tra la «<montagne en feu» e «le silence morne du lac de Tibériade» (Revue International 1884, p.
712), stando all’articolo, gli derivo dall’osservazione di scenari locali «Il a trés bien senti que les effets
pittoresques d’un ciel napolitain sur le lac d’Averne auraient pu lui fournir les tons de son paysage
biblique» (Revue International 1884, p. 712). Com’¢ gia stato suggerito in altra occasione, sembra
ragionevole mettere in rapporto la realizzazione, di per sé autonoma, di alcuni tra i numerosi piccoli
paesaggi conservati presso la GNAM di Roma con 1’esecuzione di opere come La buona novella o Gesu
nel deserto o Gli amori degli angeli (Maltese 1951, p. 244). E interessante notare che la gaiezza della
composizione si configura sin dall’inizio come il tratto peculiare dell’opera tanto nella coscienza
soggettiva dell’artista -che nella citata missiva al Verdi si affretta a descrivere i fiori gialli sul terreno, la
riva azzurra del lago, la luce viva e pit genericamente la «festa di colori» (Villari 2002, p. 281) scaturita
dal suo pennello- quanto nella critica, uno su tutti Pasquale Villari che si espresse in questi termini «la
natura stessa sembra esultare all'annunzio della divina rivelazione» (Villari 1905, p. 218).

La scelta di un episodio alquanto inconsueto dal punto di vista iconografico richiama alla mente un’altra
La buona novella, lo scritto pubblicato da Ugo Bassi a Napoli nel 1843 «opera sublime e tutta divina [...]
purissima; elegantissima per lo stile [...] ma piu sublime e meravigliosa per la novita e la grandezza dé
concetti filosofici [...] della leggiadria delle immagini» (Ugo Bassil861 p. 55).

La realizzazione dell’opera dovette attendere quasi un decennio per vedere il compimento. L'opinione
della critica sulla datazione del dipinto oscilla fra il 1882 (Levi 1906, p. 366; Domenico Morelli 2005, p.
278) e il 1883 (Willard 1895, p. 63; Les arts 1903, p. 28). Di sicuro nel 1884 il dipinto si trovava a Milano
presso la dimora di Eugénie Mylius, collocazione che manterra per oltre un ventennio giacché ancora nel
1906 1’opera € presente in collezione Mylius (Levi 1906, p. 366). «il sentimento del bello, e il culto
dell'arte dei signori Mylius» era gia stato ricordato da Francesco Dall’Ongaro legato alla famiglia da
amicizia e da interessi intellettuali (De Gubernatis 1875, p. 390). Eugenia Schmutzinger e Giulio Mylius
appartenevano a quella ricca nobilta milanese con cui, com’¢ risaputo, Eleuterio Pagliano intratteneva
rapporti di committenza privata. Si potrebbe avanzare l'ipotesi, tutta da verificare, che proprio il pittore di
origine piemontese abbia spezzato una lancia a favore dell’amico napoletano (Due pittori amici 1905, pp.
73-98) pareggiando, in un certo senso, le trascorse mediazioni.

Nella relazione stesa dalla Giunta Artistica dopo la visita allo studio di Morelli (Napoli, 30 aprile 1902)
figuravano «Cartella C - disegni per La Buona Novella, 18. Epoca 1886» (Levi 1906, p. 346; Morelli
2005, p. 224). Tali studi preparatori che, con 1’aggiunta di uno, sono confluiti presso la GNAM di Roma
consentono, insieme al meno corposo nucleo di disegni conservati presso il Gabinetto disegni e stampe
della Gam di Torino, di seguire 1’interessante sviluppo del tema figurativo dell’opera. Va precisato che,
con riferimento a Torino, esiste un gruppo di disegni riferibile con grande incertezza all’una piuttosto che
all’altra opera, dal momento che lo schema adottato per La buona novella & rinvenibile in linea di
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massima anche in opere come Gesu viene e Gesu in Galilea (Bibbia di Amsterdam).

Il dipinto di ignota ubicazione & noto attraverso una fotografia coeva (Torino, Gam, inv. annotare); una
riproduzione grafica dell’incisione dal dipinto di Domenico Morelli realizzata dallo xilografo Ernesto
Mancastroppa (lllustrazione Italiana, n. 16, 1886, p. 326) e la fotoincisione effettuata dallo stabilimento
Danesi di Roma (Levi 1906, p. 277).

Alcuni studi conservati a Torino sembrerebbero avvicinarsi maggiormente alla prima idea pittorica di
Morelli, quella cio¢ descritta nella missiva a Verdi. Anzitutto I’acquerello a penna e inchiostro bruno a
pennello su carta vergata bianca (Torino, Gam, Inv. , mm 163.5 x 68); quello a penna e inchiostro bruno a
pennello su cartone originariamente ocra (Torino, Gam, Inv. , mm 165 x 91) e quello su carta marrone
ricondotto dubitativamente all’opera in fase di catalogazione e oggettivamente riconducibile ad essa (mm
186 x 104). derivanti dal disegno a penna e inchiostro bruno a pennello su cartone avorio (mm 213 x 93)
Nei primi due ¢ presente I’idea della barchetta nel lago di Tiberiade, poi accantonata.

Piu vicini all’immagine definitiva dell’opera sono i due disegni a penna ¢ inchiostro nero a pennello su
carta avorio (mm 250 x 118.5; mm 280 x 135) e quello a matita, penna e inchiostro nero a pennello su
carta da stampa verde (mm 241 x 140); penna e inchiostro nero a pennello su carta avorio (mm 250 x
118.5).

Il bozzetto del quadro si trova a Roma alla Gnam (Inv. 84).

L'acquerello qui oggetto di studio si discosta alquanto alcune prove in controparte la salita peraltro piu
accentuata forse per escludere la possibilita di una soluzione pit efficace, cosi come pure ai successivi tre
a matita, acquerello e penna a inchiostro bruno e nero su carta bianca (mm 224.5 x 148; mm 148 x 225;
mm 226 x 148) e si riconnette alla tempera su carta in collezione privata (mm 690 x 330) caratterizzata in
controparte.

Escluderei, invece, il riferimento a La buona novella per il disegno a matita e acquerello su cartoncino
originariamente bianco che puod essere letta come una rielaborazione con aggiunte di uno stadio avanzato
dello schema iconografico in questione peraltro priva di quel dettaglio naturalistico costante dell’opera
ovvero del terreno ‘smaltato di fiori gialli’ (Torino, GAM, ) .
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Allah perdona quelle che hanno molto amato
1882

acquarello su carta, cm 56 x 34,5

Piacenza, Galleria d’ Arte Moderna Ricci Oddi




233

Cristo tentato

1. Cristo tentato, studio di insieme, [1885]
inchiostro a penna, mm 128 x 227
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/L/19

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 279 ill.; Roma 1955, p. 21 n. 166; Genova 2006, p. 170 n. 36a ill.

2. Cristo tentato, studio del diavolo, [1885]
inchiostro a penna, mm 143 x 186
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/L/19a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 281 ill.; Roma 1955, p. 21 n. 167; Genova 2006, p. 170 n. 36b ill.

3. Cristo tentato, studio di insieme, [1885]
inchiostro a penna, mm 140 x 220
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/L/20

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 168; Genova 2006, p. 170 n. 36d ill.

4. Cristo tentato, studio del diavolo, [1885]
inchiostro a penna, mm 154 x 221
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/L/20a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 169; Genova 2006, p. 170 n. 36¢ ill.

5. Cristo tentato, studio della testa del Cristo, [1885]
inchiostro a penna, mm 324 x 220
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/L/21
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 165; Genova 2006, p. 170 n. 36e ill.

6. Cristo tentato, studio dei piedi del Cristo, [1885]
inchiostro a penna, mm 326 x 225
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/L/22

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna
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La preghiera di Maometto prima della battaglia di Od
1885

1. Lapreghiera di Maometto prima della battaglia di Od, [1885]
Grafite acquerello e tempera, mm 267 x 45
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 36

Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: Roma 1907, p. 25 n. 10
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Maometto prega con i
soldati nel deserto
(Maometto. La preghiera
prima della battaglia di
0Od)

1885-86

olio su tela, cm 53 x
119,5

firmato in basso a
sinistra

D. Morelli

Collezione privata

1. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 190 x 242
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/1
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Camerlingo 1996, p. 52 ill.
2. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 150 x 243
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/1a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
3. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 130 x 244
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/2
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 177
4. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 176 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/2a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 178
5. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 167 x 175
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/3
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

6. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
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inchiostro a penna, mm 148 x 176
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/3a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
7. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 168 x 248
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/4
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
8. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 168 x 248
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/4a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
9. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 232 x 248
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/5
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 23 n. 191
10. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 146 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/5a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 23 n. 192
11. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 146 x 246
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/6
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 175
12. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 143 x 245 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/6a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 176
13. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 159 x 247

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/7

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 180; Napoli 1961, p.130 n. 171a, tav CLIII
14. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna acquerellato, mm 165 x 246
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/7a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 181; Napoli 1961, p.130 n. 171b, tav CLIII
15. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 152 x 249 — F27
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/8
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
16. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 170 x 245 — FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/8a
Iscrizioni: in basso al centro Morelli
Bibliografia specifica: nessuna
17. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 171 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/9
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 189
18. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 171 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/9a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 190
19. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 139 x 252 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/10
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
20. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 156 x 253
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/10a
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

21. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
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inchiostro a penna, mm 161 x 248
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/11

Iscrizioni: in alto al centro Morelli
Bibliografia specifica: nessuna
22. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 196 x 246
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/11a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
23. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 175 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/12
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
24. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 150 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/12a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
25. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 169 x 246
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/13
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 170
26. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 172 x 246
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/13a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 171; Villari 2004, tav. 8
27. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 138 x 209
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/14
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 172
28. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 137 x 211

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/14a

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 173
29. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 166 x 249 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/15
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
30. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 165 x 249
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/15a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
31. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 162 x 216
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/16
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
32. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 144 x 218 — F04
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/16a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
33. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 156 x 244
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/17
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
34. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 184 x 244
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/17a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
35. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 146 x 198
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/18
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
36. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]

inchiostro a penna, mm 127 x 203 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/18a
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
37. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 163 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/19

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
38. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 140 x 246 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/19a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
39. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 169 x 248
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/20

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
40. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 178 x 243 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/20a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
41. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 174 x 249 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/21

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
42. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 181 x 251
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/21a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
43. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 158 x 248
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/22

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
44. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 183 x 247
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/22a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
45. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 155 x 221
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/23

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
46. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 146 x 222 — F02
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/23a
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Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
47. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 165 x 249
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/24

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
48. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 133 x 250
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/24a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
49. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 161 x 246
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/25

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna

50. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 139 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/25a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
51. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 137 x 220
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/26
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
52. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 190 x 202
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/26a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
53. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 190 x 202
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/26a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
54. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 159 x 249
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/27
Iscrizioni: nessuna

Bibliografia specifica: nessuna

55. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
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inchiostro a penna, mm 162 x 249
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/27a

Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
56. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 161 x 249
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/28
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
57. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 152 x 247
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/28a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
58. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 179 x 259
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/29
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
59. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 186 x 261 — FO7
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/29a
Iscrizioni: in basso a sin Morelli
Bibliografia specifica: Levi 1906, p. 296 ill.
60. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 130 x 177
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/30
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
61. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 145 x 174
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/30a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
62. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 147 x 217 —F27

Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/31

Iscrizioni: nessuna
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Bibliografia specifica: nessuna
63. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 165 x 219 —F08
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/31a
Iscrizioni: in alto a ds 31
Bibliografia specifica: nessuna
64. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 173 x 245
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/32
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
65. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 178 x 249
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/32a
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: nessuna
66. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabi in preghiera, verso due
schizzi con scene della vita di Cristo, [1885-1887]
inchiostro a penna, verso inchiostro, mm 222 x 382 — F33
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/33
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 186
67. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 204 x 255 — F33
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/34
Iscrizioni: nessuna
Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 21 n. 174
68. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio di arabo in preghiera, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 183 x 273
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/35
Iscrizioni: al centro ds Morelli
Bibliografia specifica: nessuna
69. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio per Maometto, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 377 x 232 — F27
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/36

Iscrizioni: al centro ds Morelli

Bibliografia specifica: Roma 1955, p. 22 n. 179
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70. Maometto. La preghiera prima della battaglia di Od, studio per Maometto, [1885-1887]
inchiostro a penna, mm 365 x 227
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna, Fondo D. Morelli, inv. 404/1/36
Iscrizioni: nessuna
Bibliog