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Il paesaggio romantico

1l “giardino paesaggistico inglese”

1l movimento detto “del giardino paesaggistico anglo-cinese”
si formo nel 1720 circa intorno alla figura di Lord Burling-
ton (Richard Boyle), uno dei piu fedeli interpreti della tradi-
zione classica in Inghilterra. Burlington, assistito dal dotato
e versatile architetto di giardini William Kent, scorgeva nei
giardini informali della Roma repubblicana e della Cina
(sebbene le due civilta fossero tanto lontane nel tempo e nel-
lo spazio) una identificazione con i loro governi tolleranti e
rispettosi della liberta. Il giardino paesaggistico anglo-cinese
era considerato il simbolo piu appropriato della liberta rap-
presentata dalla forma di governo britannica. Lo spontaneo
naturalismo dei pascoli ventosi, dei ruscelli e degli irregolari
promontori inglesi formava inoltre un netto contrasto con le
geometrie dei giardini di Versailles, che i critici inglesi vede-
vano come una forzatura della natura e come ’esatta espres-
sione del tirannico governo francese.

1 paesaggi dei dipinti di Claude Lorrain e Gaspard Poussin
servirono da modelli per i giardini di Lancelot “Capability”
Brown, che modello il paesaggio seguendo la formula clau-
diana: particolari di contorno, rovine classiche ecc. La locu-
zione “bellezza pittoresca”, secondo il reverendo William Gil-
pin, definiva le qualita pittoriche espresse da questi primi di-
pinti di giardino paesaggistico. I grandi parchi di Richmond,
Chiswick e Stowe sono un esempio dell’estetica del pittore-
sco che ispiro il poeta James Thomson: “...scene silvane, do-
ve solo l'arte & padrona e svela il suo fascino...”.

Malgrado Torigine di ispirazione politica e nazionalistica
del giardino paesaggistico, il dialogo che si sviluppo intorno
ai concetti di “pittoresco”, “bellezza” e “sublime” diede un
grande impulso alla pittura e alla letteratura. Saggi e roman-
zi si occuparono di estetica del paesaggio. In Senno e sensi-
bilita di Jane Austen, Marianne Dashwood vuole avere “tut-
ti i libri che le spieghino come ammirare un vecchio albero
contorto”. Sir Uvedale Price nel suo Saggio sul pittoresco
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propose una modificazione delle categorie del bello e del su-
blime di Burke; e Richard Payne Knight compi una Ricerca
analitica dei principi del gusto.

1l coinvolgimento dell’'uomo con la natura, la correlazione
tra natura, stati d’animo e senso estetico spinsero gli artisti
ad assumere nei confronti del paesaggio campestre un atteg-
giamento che non fosse di semplice imitazione al fine di tra-
smettere emozioni legate a luoghi specifici e non alla natura
in generale. I migliori interpreti di una simile concezione fu-
rono i due maggiori paesisti romantici inglesi, J.M.W. Tur-
ner e John Constable.

J-M.W. Turner: la verosimiglianza e lo spirito

1l talento precocissimo di Joseph Mallord William Turner
(1775-1851) fu incoraggiato, nonostante le sue modeste
condizioni economiche, dal padre, barbiere in Maiden Lane
al Covent Garden. Diventato ben presto indipendente grazie
alle sue capaciti, Turner, che non volle mai sposarsi, dedico
parte del suo tempo a soddisfare la grande passione per i
viaggi, da cui fu profondamente influenzata la sua pittura.

L’ascesa di Turner alla Royal Academy fu rapida: entrato
come membro a ventiquattro anni, a soli ventisette era gia
accademico. Divenuto professore di prospettiva nel 1807, fu
eletto vicepresidente nel 1845 e, grazie al senso degli affari
di cui era dotato, gli fu affidato I'incarico di revisore dei
conti. Turner non dimenticod mai il suo debito di riconoscen-
za nei confronti della Royal Academy, che lo aveva appog-
giato contro lopposizione della critica all’inizio della sua
carriera.

I suoi primi lavori operarono nel solco della tradizione to-
pografica, che riproduceva con estrema precisione luoghi
reali. Nutri una grande ammirazione per il francese Claude
Lorrain, per Richard Wilson e per il suo amico Thomas Gir-
tin, che nel 1799 fondd un gruppo per la costituzione di una
scuola del paesaggio storico inglese. Inoltre, come tutta que-
sta generazione di pittori, fu profondamente influenzato da
John Robert Cozens, di cui copio i disegni con Girtin per il
dottor Thomas Monro, collezionista e protettore dei giovani
artisti londinesi ai quali aveva aperto la sua casa, che aveva
avuto in cura Cozens per i suoi disturbi mentali nel 1794.
Turner, che allora aveva venticinque anni, vendeva gia con
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J.M.W. Turner,
Interno delle rovine di
Tintern Abbey, 1794 c.
Matita e acquarello,
36x25,5 cm.

British Museum,
Londra.

successo i suoi paesaggi topografici di pura tradizione “pit-
toresca”, tipica del “giardino paesaggistico” inglese.

Tra il 1805 e il 1810 Turner dipinse numerosi schizzi a
olio di vedute del Tamigi, tra Walton e Windsor, e del Wye,
nei quali riesce a fondere I'immediatezza della natura e il ri-
spetto dovuto ai canoni del “pittoresco”. Si dice che questo
gruppo di dipinti, gli unici oli che Turner abbia dipinto dal
vero, siano anche il primo esempio di pittura realizzata com-
pletamente sul posto.

In Tintern Abbey Turner accosta alla “verosimiglianza”
della tradizione topografica drammatici effetti di chiaroscu-
ro, per i quali dall’edificio e da tutto 'ambiente emana un
sublime senso di mistero e di timore reverenziale. William
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Wordsworth in Versi composti poche miglia prima di Tin-
tern Abbey, rivisitando le sponde del Wye durante lescur-
sione del 13 luglio 1798 evoca il fascino suscitatogli dal luo-
go nel corso della sua prima visita nel 1793, che gli aveva
ispirato sentimenti sublimi: “...la sonora cascata / mi osses-
siona come una passione: I'alta rupe, / la montagna, e il
profondo e tenebroso bosco”. Ora “rivisitando” il luogo ar-
ricchisce i sentimenti provati allora di un maggior senso di
umanitd: “Poiché ho imparato / a osservare la natura, non
come ai tempi / dell'incoscienza giovanile; ma ascoltando
spesso / la silenziosa, triste musica dell’'umanita”.

Un altro letterato, il reverendo William Gilpin, espresse il
fascino degli effimeri effetti dell’atmosfera, mutevole ma
sempre armoniosa, descrivendo il paesaggio intorno a Tin-
tern Abbey in Osservazioni sul fiume Wye. Quegli stessi luo-
ghi vennero dipinti dall’accademico Philippe Jacques de Lou-
therbourg, pioniere del vedutismo e scenografo francese,
chiamato a Londra dall’attore David Garrick, idolo della cit-
ta e grande innovatore teatrale. I paesaggi drammatici (dilu-
vi, naufragi, valanghe) di Loutherbourg suggerirono a Tur-
ner le scene alpine e i grandi paesaggi fantastici che egli di-
pinse nei primi dell’Ottocento.

Il tentativo di Loutherbourg di raggiungere il “sublime”
facendo rivivere i fenomeni naturali tocco i livelli piu alti
con PEidophusikon, un teatrino (con un palcoscenico largo
1,8 metri e profondo 2,4) che, senza la presenza di attori,
metteva in scena “immagini mobili” di temporali e di altri fe-
nomeni naturali, completate da effetti sonori di tuoni, lampi
e bufere e da luci colorate, mentre le onde, intagliate nel le-
gno, dipinte e azionate meccanicamente, producevano addi-
rittura della schiuma. Sir Joshua Reynolds raccomando ai
suoi studenti di andarlo a vedere perché era la migliore scuo-
la artificiale del “sublime” in natura.

Turner, rifiutati gli effetti spettacolari, produsse con la so-
la pittura scene colme di sublimita, grandiosita e tragedia. Il
pessimismo, che lo accompagnera per tutta la vita, ¢ eviden-
te nel suo primo capolavoro Tempesta di neve: Annibale e il
suo esercito attraversano le Alpi. 1l tema romantico della
lotta dell’'uomo contro gli elementi si ¢ trasformato nell’insi-
gnificanza umana di fronte alla collera della natura (Watson
e lo squalo, La morte sul cavallo bianco).

1l dipinto ¢ il risultato di un intreccio di esperienze che ci
rivelano come Turner procedesse nel suo lavoro. Va innan-
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J.M.W. Turner,
Tempesta di neve:
Annibale e il suo
esercito attraversano
le Alpi, 1812.

Olio su tela,

145 x 236 cm.

Tate Gallery, Londra.

zitutto ricordato il profondo influsso esercitato sui suoi pri-
mi lavori a olio dalle marine olandesi. Quindi il viaggio a
Parigi compiuto nel 1802, dopo la Pace di Amiens, con alcu-
ni membri della Royal Academy per visitare il Louvre, dove
venne colpito soprattutto da Tiziano, Poussin ¢ Rembrandt.
La visita rafforzo inoltre il suo interesse per la pittura storica
di paesaggio.

Nella tappa successiva fu indotto ad attraversare le Alpi al
fine di poter confrontare la propria esperienza diretta tra
quelle meraviglie della natura, tipico aspetto del “sublime”,
con le vedute dei paesaggi svizzeri e italiani di Loutherbourg
e di Cozens, dei quali Turner aveva eseguito numerose copie
presso il dottor Monro. L’ultima esperienza fu quella dovuta
a un temporale che lo sorprese con un amico nella brughiera
dello Yorkshire nel 1810: con grande difficolt tentd di regi-
strare ogni piu piccolo mutamento dei fenomeni atmosferici.
In seguito confido al figlio dell’amico che lo schizzo del tem-
porale entro due anni sarebbe diventato Annibale che attra-
versa le Alpi.

L’esigenza di precisione nella rappresentazione della natu-
ra, in particolare dei suoi aspetti “sublimi”, spinse un giorno
Turner a farsi legare all’albero di un’imbarcazione durante
un temporale: per quattro ore osservd, ma soprattutto speri-
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J.M.W. Turner,
Attraversando

il ruscello, 1814.
Olio su tela,

193 x 165 cm.

Tate Gallery, Londra.

mento il terrore. Il titolo del dipinto nato da quell’esperienza
rivela la predilezione di Turner per i titoli lunghi e, spesso,
anche poetici: Tormenta di neve - Imbarcazione di fronte al-
Pimboccatura di un porto mentre lancia segnali di soccorso
in acque poco profonde e si lascia trasportare dalla corrente.
L’autore si trovava nella tormenta nella notte in cui I’ “A-
riel” lasciava Harwich. Questa fascinazione per il terrore,
componente principale del “sublime”, ¢ un motivo ricorrente
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nei lavori di Turner, gia drammaticamente rappresentato
nella sua opera giovanile La decima piaga dell’Egitto.

La formula claudiana. L’influenza del pittore francese Clau-
de Lorrain, che segnera fino alla fine tutte le opere di Tur-
ner, & particolarmente evidente nel dipinto Attraversando il
ruscello, del 1814, che potrebbe sembrare opera dello stesso
Claude. Per dimostrare ai posteri di aver raggiunto una peri-
zia superiore a quella di Claude, Turner pretese che Didone
che fonda Cartagine e Sole nascente attraverso la nebbia, da
lui donati al governo, venissero collocati accanto ai due qua-
dri di Claude Lorrain Porto di mare e Mulino. In Attraver-
sando il ruscello Turner aderi completamente alla formula
claudiana: element laterali (a imitazione delle quinte che in-
corniciano la scena centrale) racchiudono la composizione
bucolica: una vasta massa di fogliame sulla destra controbi-
lanciata dalla massa pill piccola sulla sinistra, una linea d’o-
rizzonte molto bassa, i diversi piani (anteriore, intermedio e
di fondo) ben evidenziati, morbidi effetti atmosferici di luce,
un elemento riflettente nel centro (in questo caso il corso
d’acqua), che si snoda allinterno della composizione attiran-
do lattenzione dell’osservatore, € in lontananza una rovina
classica, sempre al centro.

Turner visitd I'ltalia pitt volte. Questi viaggi rafforzarono
la sua tendenza verso una pittura sempre pitt di “atmosfera”,
quasi astratta. Due opere, eseguite a circa dieci anni di di-
stanza l'una dall’altra, mostrano questa evoluzione. In Canal
Grande, Venezia, il giovanile stile topografico si fonde con
un “senso astratto dell’atmosfera”, mentre in Pioggia, vapo-
re e velocita la pittoricita prende il sopravvento e si lascia al-
le spalle ’aderenza al particolare delle prime opere. In que-
sto secondo dipinto non esiste pitt alcun riferimento a Clau-
de. L’attenzione per il particolare si limita a dare la forma
essenziale della locomotiva e del ponte ferroviario, mentre la
nuvola di vapore si dirige fastidiosa incontro all’osservatore
lungo un’inquietante diagonale. Turner drammatizza I'incur-
sione della ferrovia nel paesaggio naturale e, anche se questo
non vuole essere assolutamente il senso del quadro, inciden-
talmente offre una interpretazione dei cambiamenti apporta-
ti dalla rivoluzione industriale.

Visioni dorate e vapori colorati. Turner fu uno dei maggiori
coloristi dell’arte occidentale. Benché gli impressionisti fran-
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J.M.W. Turner, Canal
Grande, Venezia,
183S.

Olio su tela,

91 x 123 cm.

The Metropolitan
Museum of Art, New
York; lascito di
Cornelius Vanderbilt,
1899.

cesi lo abbiano sempre negato, le sue innovative combina-
zioni di colore influenzarono i loro dipinti e anticiparono le
teorie del colore del Novecento. Nei due quadri appena cita-
ti Turner si concentra sulla rappresentazione del colore della
luce in natura e, ricercando nuove combinazioni tonali, rie-
sce a ottenere una luminosita senza precedenti. Le tonalita
scure vengono rese neutre con l'aggiunta di bianco che le
trasforma quasi in grigio, le tonalita chiare vengono lasciate
pure senza nessuna aggiunta di bianco.

In Canal Grande, Venezia, per esempio, le architetture
che incorniciano il canale sono prevalentemente scure, ma
non quanto dovrebbero, perché sono state rischiarate con il
bianco; lo stesso avviene per il turchino del cielo. I gialli e
gli arancioni dei particolari invece sono lasciati puri e resi
pitt brillanti dal contrasto formato con le tonalita neutre: il
risultato d’insieme & una luminosita che portera Constable a
definire le opere mature di Turner delle “visioni dorate”.

In Pioggia, vapore e velocita i passaggi brillanti sono per
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Pioggia, vapore e

velocita - La grande

Western Railway,
844.

Olio su tela,
91x122 cm,
National Gallery,
Londra.

lo pil raccolti al centro del quadro da cui emerge 'immagine
della locomotiva in corsa, resa quasi in rilievo. Nel primo
dipinto — Canal Grande — piu ricco di particolari naturali-
stici, la gamma dei colori & piu varia; nel secondo, pit pove-
ro di particolari, la gamma ¢& piu ristretta e pit omogenea.
La pittura di Turner si sviluppo verso una sempre maggiore
astrazione delle forme e della luce. John Constable e il criti-
co William Hazlitt ritenevano che fossero dipinte con “vapo-
re colorato”.

Turner conosceva bene la teoria dei colori di Goethe,
pubblicata nel 1810 e tradotta in Inghilterra da Charles East-
lake nel 1840. La concezione antinewtoniana di Goethe af-
fermava che i colori erano originati da valori di luce e om-
bra e che esistevano due colori primari: il giallo e il blu. Ab-
binod emozioni specifiche a certi colori, considerd 'ombra un
colore, o meglio una trasparenza del colore, e analizzo la
funzione fondamentale svolta dall’occhio nel processo di
percezione del colore. Nel 1843 Turner dedica a Goethe un
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quadro, Luce e colore (la teoria di Goethe) - Il mattino dopo
il diluvio, Mosé scrive nel libro della Genesi.

L’incompiutezza del dipinto venne considerata un’offesa e
criticata da molti. Uno di questi era Sir George Beaumont,
arbitro del gusto, la cui esplicita disapprovazione ebbe un
effetto disastroso sulla vendita dei grandi quadri a olio di
Turner, malgrado il sostegno della Royal Academy. Gli si
rimproverava inoltre che le sue opere erano tutte eguali.
Turner controbatté pubblicando tra il 1806 e il 1819 una se-
rie di incisioni, il Liber studiorum, un compendio delle di-
verse categorie di paesaggio: storico, montano, pastorale,
marino, architettonico. Si ispir0 al Liber veritatis di Claude,
scritto in realta con il diverso scopo di catalogare tutte le sue
opere contro la possibilita di falsificazione. Molto interes-
sante, il Liber di Turner & perd qualitativamente disconti-
nuo, sia dal punto di vista tecnico sia per I'esecuzione a bas-
SO COStO.

Nel 1843, mentre la popolarita di Turner era gia in decli-
no, John Ruskin (1819-1900), destinato a diventare uno dei
critici pit influenti del secolo, pubblico il primo volume di
Pittori moderni, un omaggio a Turner come appare nel tito-
lo completo: Pittori moderni: la loro superiorita nell’arte pit-
torica del paesaggio rispetto a quanto dimostrato dagli anti-
chi maestri con esempi del vero, del bello, del razionale, dal-
le opere di artisti moderni, in particolare da quelle di
J.M.W. Turner, R.A., laureato di Oxford.

Negli ultimi anni Turner si dedicd sempre piu alla sua
personale visione della luce e del colore concentrandosi sul
modo di rappresentarli in pittura.

John Constable: che bisogno c’¢ di guardare oltre?

Completamente diversa da quella di Turner fu la pittura del
contemporaneo John Constable (1776-1837). Personalita
completamente diverse, i due artisti non divennero mai veri
amici e Constable, benché ne rispettasse 'intelligenza, consi-
derava Turner alquanto rozzo.

Constable era nato nel Suffolk nel 1776. Figlio di un agia-
to proprietario di mulini, la sua arte rimase sempre profon-
damente legata alla terra dove era nato e cresciuto. Non
amava viaggiare, proprio come il padre Golding Constable
che considerava gli occasionali viaggi a Londra per lavoro
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John Constable,

Il carro di fieno, 1821.
Olio su tela,

130,5 x 185,5 cm.
National Gallery,
Londra.

“opprimenti e insalubri”, e sosteneva che era stato il paesag-
gio del Suffolk ad averlo indotto alla pittura. Da ragazzo,
imparo a leggere il tempo osservando il cielo per sistemare le
pale dei mulini a vento che il padre possedeva nella vallata
dello Stour. Ritroviamo questi mulini nei suoi dipinti (Pri-
mavera: aratura, East Bergholt), cosi come le barche cariche
di granaglie dirette ai mulini (Chiatte sullo Stour), o il pa-
scolo che attraversava tutte le mattine recandosi a scuola
(Campo di grano, 1826).

La pittura di Constable pone una domana: “Che bisogno
c’¢ di guardare oltre?”. Il piacere e il vero appagamento si
trovano nelle cose semplici e immediate, forse non sufficien-
temente apprezzate al momento. C’¢ perd un aspetto della
pittura di Constable in cui Pesperienza va oltre il presente ed
¢ quello della memoria, ma non pil di questo. Era compito
dell’osservatore ricercare nei quadri un significato pili pro-
fondo, poiché non spettava all’artista fare della morale con
la sua pittura. Constable, invece, fissd per sempre le sue idee
in una serie di immagini ricorrenti nelle scene che dipinse.
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Il carro di fieno, un paesaggio a mezzogiorno. Una di queste
immagini ricorrenti ancorate al paesaggio ¢ il cottage di Wil-
lie Lott nella fattoria di Gibbon. Lott vi trascorse gli oltre
ottant’anni della sua vita (fino al 1849) allontanandosene
per non piu di quattro giorni in tutto. Si dice che il cottage,
tuttora esistente, abbia ispirato uno dei quadri pitt impor-
tanti di Constable: I/ carro di fieno (in un primo tempo inti-
tolato Paesaggio: mezzogiorno), un’immagine di “acque fre-
sche in pieno giorno”, che valse all’autore una medaglia d’o-
ro al Salon di Parigi del 1824. La scena ¢ stata dipinta da un
piccolo imbarcadero situato di fronte al mulino di Flatford,
di proprieta del padre dell’artista, osservando I'acqua che
scorrendo verso il cottage di Willie Lott aziona il mulino.
Nel quadro il cottage & collocato sul margine di sinistra ed &
controbilanciato sulla destra da un ampio squarcio di cielo e
di pascoli. Il fiume & rappresentato molto pili grande di
quanto non sia nella realta (come nel Cavallo bianco del
1819) al fine di aumentare la superficie riflettente, dare pitt
spazio al carro di fieno ed enfatizzare la struttura orizzonta-
le del dipinto, conferendo cosi una tranquilla atmosfera pa-
storale all’intera scena.

Colori ed effetti. Constable raggiunse quella vivacita e quel-
la freschezza, cosi apprezzate al Salon del 1824, ricorrendo
a una gamma cromatica estremamente ricca e variata, rag-
giunta attraverso uno studio approfondito della natura (cri-
ticava gli artisti che si limitavano a studiare i quadri, trascu-
rando Posservazione diretta della natura).

Nel Carro di fieno Constable raggiunge nuovi e altissimi
livelli di rappresentazione naturalistica, mantenendo la fre-
schezza, la spontaneita e il realismo del primo bozzetto a
olio poi realizzato in grande formato. Aveva seguito questo
procedimento gia con Il cavallo bianco. Questo senso di im-
mediatezza che si prova di fronte a un paesaggio della matu-
rita di Constable induce a considerare i suoi dipinti come ve-
ri e propri ritratti della natura.

Durante i suoi viaggi, come quello del 1806 nel Lake Di-
strict, Constable eseguiva vivacissimi schizzi dal vero, nella
migliore tradizione della pittura romantica. Come Turner
anch’egli fu attratto dalla pittura di Cozens e di Thomas
Girtin. Sebbene tentasse di fissare ’atmosfera della monta-
gnosa regione del Lake District, il panorama montano lo op-
primeva: in realtd P'unico paesaggio da cui riusciva a trarre
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in costruzione, vicino
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ispirazione era quello natio, che Constable continud a dipin-
gere per il resto della sua vita.

In un periodo particolarmente fertile della sua carriera,
tra il 1813 e il 1814, Constable riempi due quaderni di
schizzi che in seguito, sviluppando una nuova tecnica, gli sa-
rebbero serviti da spunto per numerosi dipinti, tra cui Barca
in costruzione, vicino al mulino di Flatford. Al suo amico e
biografo, il pittore americano C.R. Leslie, raccontd che que-
sti quadri erano stati dipinti interamente all’aperto. In que-
sto aveva anticipato i preraffaelliti e gli impressionisti. Con-
stable fece un uso del colore estremamente innovativo: di-
mostro che i colori caldi non producevano necessariamente
effetti caldi e, infatti, benché nei suoi quadri siano predomi-
nanti i grigi e i verdi (generalmente considerati freddi) il ca-
lore vibrante dell’aria & reso con tale efficacia che la sensa-
zione complessiva ¢ di calore. Constable dimostrd sempre di
possedere un controllo completo del colore.

Un episodio del 1823 offre un’ulteriore indicazione del-
Patteggiamento di Constable nei confronti delle teorie con-
temporaneee del colore. Durante una visita ai possedimenti

65



1l paesaggio romantico

di Cole Orton Hall, nel Leicestershire, di proprieta di Sir
George Beaumont, grande mecenate e pittore dilettante, al-
Pospite che gli' mostrava come aveva cercato di rendere i toni
di Poussin, Constable fece notare che il tempo e le numerose
mani di vernice di protezione stese sulla superfice del dipinto
avevano cambiato i colori originali. Cid nonostante Beau-
mont replicd che la tonalita dominante di un paesaggio in
pittura doveva essere quella di un violino di Cremona, al che
Constable prese un violino e lo depose tra 'erba, dimostran-
dogli come i colori in natura fossero diversi.

La predilezione di Beaumont per i toni caldi proveniva an-
che da uno strumento chiamato “cannocchiale di Claude”,
una scura lente convessa (attribuita a Claude Lorrain) attra-
verso cui era possibile concentrare la visione di un esteso
paesaggio senza perderne i particolari, né gli effetti atmosfe-
rici. Usato prevalentemente dagli artisti, questo cannocchia-
le divenne un oggetto alla moda, molto apprezzato nelle
passeggiate in campagna per le immagini “pittoresche” che
offriva: il cannocchiale rendeva ogni paesaggio eguale a un
quadro di Claude.

La franchezza con cui Constable aveva risposto al suo
ospite, pilt anziano, dimostra la profonda amicizia che li le-
gava. Beaumont era molto affezionato al giovane artista che
aiutd moltissimo, pur non comprendendo mai in realta le
qualita del talento di Constable. Cio nonostante, Constable
gli fu sempre molto riconoscente per avergli consentito di
studiare e copiare le opere della sua collezione, in particola-
re Agar e l'angelo di Claude Lorrain, da lui tanto apprezzato
e riprodotto nel 1799; Claude fu il pittore con cui Constable
contrasse il debito maggiore.

In assenza delle grandi collezioni pubbliche, che oggi tro-
viamo normalmente nelle pinacoteche, era abbastanza diffu-
sa l'usanza che i collezionisti aprissero le loro raccolte priva-
te agli artisti. Egualmente, essi prestavano all’Academy i lo-
ro quadri per le lezioni di pittura. In questo modo Constable
ebbe la possibilita di copiare le opere di Annibale Carracci,
Richard Wilson, Rembrandt, Girtin, Poussin e Rubens. Fa-
cendo copie dei grandi maestri gli artisti imparavano come
comporre e applicare il colore, come raggiungere certi effetti
e la struttura compositiva di un quadro. I collezionisti com-
missionavano spesso copie dei loro capolavori, attivita in cui
Constable era particolarmente abile e per cui fu ai suoi tem-
pi famoso.
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Studi di cieli. Constable, interessato ai nuovi studi sui feno-
meni atmosferici, molto probabilmente conosceva lopera
meteorologica di Luke Howard II clima di Londra (1820).
Arrivo alla conclusione che il cielo fosse la chiave di volta
della pittura di paesaggio, in quanto fonte della luce che in
natura governa ogni cosa. Era solito passeggiare prendendo
veloci schizzi dal vero delle formazioni nuvolose, e annotan-
do sul retro dello schizzo i tipi di nuvole, la data e l'ora del
giorno. Questi bozzetti, fedeli riproduzioni della natura, co-
stituivano una preziosa riserva da cui in seguito attingeva
per la realizzazione dei suoi quadri.

Sebbene a quel tempo poco apprezzata in patria, la pittu-
ra di Constable influenzo significativamente i colori e la tec-
nica della pittura romantica francese. Quando Eugene Dela-
croix vide I/ carro di fieno al Salon parigino del 1824, ridi-
pinse lo sfondo del Massacro di Scio, presentato nella stessa
mostra. Il suo modo di combinare i colori, considerato dagli
accademici inglesi e francesi “grossolano” e “rozzo”, fu in-
terpretato da Delacroix come un segno di grande vitalita
compositiva.

In un breve arco di tempo si sarebbero potuti vedere in
Francia piu di venti quadri di Constable, che avrebbero in-
fluenzato un piccolo ma significativo gruppo di paesisti, co-
nosciuti in seguito come la Scuola di Barbizon, dal nome del
villaggio ai margini della foresta di Fontainebleau dove essi
dipingevano.

1l fenomeno non era isolato: lo scambio di quadri, libri e
stampe instauratosi tra I'Inghilterra e la Francia gia nel Set-
tecento era andato aumentando notevolmente dopo la Pace
di Amiens (1802). L’intensificarsi dello scambio e della co-
municazione tra gli artisti dei due paesi ¢ dimostrato da una
serie di avvenimenti: 'esposizione in Inghilterra della Zazte-
ra della Medusa di Géricault e del Diorama di Louis Jacques
Mandé Daguerre, scena teatrale dipinta che si vale di giochi
di luce e che ricorda VEidophusikon di Loutherbourg (p.
56). Al Salon di Parigi del 1824 Constable ¢ uno dei venti-
quattro artisti inglesi invitati a esporre i loro lavori nella
grande rassegna di oltre duemila opere.

Nel corso della sua vita Constable vide la pittura di pae-
saggio trasformarsi da genere minore a forma d’arte apprez-
zata e si batté, come Turner e Girtin, per assicurarle il suo
giusto posto all’interno della storia della pittura. I fatto che
il Prix de Rome non fosse stato assegnato fino al 1817 a
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un’opera di paesaggio storico accelerd gli sforzi della Royal
Academy in questa direzione.
Dal 1833 al 1836, l'anno precedente la sua morte, Con-

Caspar David
Friedrich, Monaco
sulla riva del mare,

Papparente assenza di pittoricitd conferiscono tuttavia alle
loro opere un’aderenza stilistica alla tradizione classica.

Olio su tela, stable tenne una serie di sei conferenze alla Hampstead Lite- 1808-10. I quadri di Friedrich sembrano momenti cristallizzati, si-
irs x71 o rary and Scientific Society in cui traccio la lunga storia della Olio su tela, lenziosi e trasparenti. Gli elementi compositivi ricorrenti e la ‘
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bili e rispettabili precedenti spero di assicurare il giusto rico- Ber?irn?)t. EHONES: espressa attraverso il paesaggio. I tre piani (frontale, inter-

noscimento a questo genere di pittura e un posto per sé nella
storia dell’arte. Nell’ultima conferenza riassunse la fonda-
mentale convinzione di tutta la sua vita che “dipingere” ¢ si-
nonimo di “vivere”, citando le parole di Lord Bacon, da lui
molto amate: “E una grande felicitd quando le professioni
degli uomini coincidono con le loro inclinazioni”.

1l paesaggio romantico in Germania
L’identificazione dell’'uomo con la natura & uno dei temi che
accomuna i pittori tedeschi Caspar David Friedrich e Philipp

Otto Runge alla sensibilitd romantica. Le forme chiuse e
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medio e di sfondo) corrono parallelamente al piano del qua-
dro definendo dei rettangoli che isolano un frammento di
spazio che arretra apparentemente all’infinito. La cornice ta-
glia sui quattro lati una scena che sembra continuare al dila
dei confini del quadro.

In Nascita della luna sul mare & raffigurato un tranquillo
mare solcato a media distanza da due velieri, contrappunto
alle figure verticali di due donne e un uomo seduti di spalle
in primo piano con lo sguardo perso nel vuoto. La superficie
del mare si allunga verso lorizzonte in sottili bande singolar-
mente illuminate dai riflessi della luna seminascosta dalle
nuvole, che dall’alto ne riflettono la luce sulle rocce su cui
sono sedute le figure. Sia il mare che il cielo sembrano dila-
tarsi lateralmente e verso I’alto oltre la cornice. Il piano del
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terreno in basso incorpora drammaticamente le figure nello
spazio del dipinto.

In un altro quadro ancora piu inquietante, Monaco sulla
riva del mare, 1 quattro quinti della superficie sono occupati
da un cielo sinistro colorato in delicate tonalita di grigio. La
striscia inferiore, delimitata superiormente dalla netta linea
dell’orizzonte, & divisa in due parti, che combaciano tra loro
come due pezzi di un puzzle: uno positivo e attivo, il terre-
no; laltro negativo e passivo, il mare. Il colore scuro del
mare arretra, quello chiaro del suolo avanza. La forma ne-
gativa (concava e meno modellata) e la tonalita fredda del
mare si allontanano dall’osservatore in un gelido e terrifican-
te vuoto (il grigio sempre pil scuro del cielo all’orizzonte).
La forma positiva (modellata, convessa e tridimensionale)
del terreno, leggermente ondulata, preme in avanti come se
volesse uscire dalla cornice e unirsi al suolo dove poggiano i
piedi dell’osservatore. La figura del frate, unico elemento
verticale del dipinto, al centro verso sinistra, unisce le due
parti complementari del mare e della terra e ne fa un ele-
mento di equilibrio rispetto al vuoto opprimente del cielo.

Attraverso 'allegoria del paesaggio Friedrich esplora I'infi-
nito, i confini dello spazio e del tempo e la psicologia del-
P'uomo. La complessita di questi temi, che impressero tanta
forza e capacita di analisi alla sua arte, si trasformo in dolo-
roso disorientamento nella sua vita privata. Sofferente di di-
sturbi depressivi, mori in poverta. Nato in una citta portuale
sul Baltico, in Pomerania, Friedrich frequentd I’Accademia
di Copenhagen. Trascorse la maggior parte della sua vita a
Dresda, importante centro culturale romantico, dove incon-
trd Runge, anche lui nativo della Pomerania.

Scrittore prolifico, oltre che pittore, Runge ¢ conosciuto
per le sue teorizzazioni sulla natura, il colore e la pittura,
che esercitarono un peso determinante sull’estetica e arte
romantica. Tenne una fitta corrispondenza con Goethe, svi-
luppando un sistema sulle leggi elementari del colore. La sfe-
ra del colore (1810), una catalogazione sistematica delle
proprieta dei colori, ancora oggi molto diffusa.

Il paesaggio romantico del Nuovo Mondo

America. La pittura di paesaggio inglese trovd un terreno
molto ricettivo nel Nuovo Mondo. La prima scuola di pittu-
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ra di paesaggio americana si basava prevalentemente su mo-
delli inglesi e sugli stessi maestri europei del Settecento che
avevano influenzato Constable e Turner. Thomas Cole, il
suo fondatore, era nato nel Lancashire, in Ing}}iltgrra, e si
era trasferito negli Stati Uniti nel 1818. Stabilitosi a New
York nel 1825, inizid a dipingere vedute lungo il corso del-
’Hudson, che incontrarono il favore del pubblico e che at-
trassero intorno a lui un seguito di artisti locali, i quali di-
venteranno noti con il nome di Hudson River School. Scuola
non nel senso convenzionale del termine, ma intorno alla
quale gravitava un gruppo di pittori non particolarmente
unito che traeva ispirazione dal paesaggio incontaminato
dell’Hudson. Alcuni si recarono in Europa a visitare 1 famosi
luoghi dell’antichita, il paesaggio meraviglioso e i ca,polavprl
dei maestri del passato; altri si avventurarono nell’America
centrale e meridionale. I loro seguaci, alla fine del secolo,
raffigurarono il West americano sia come artisti € fotografi
indipendenti sia come membri di gruppi artistici incaricati
dal governo di documentarne la realta.

11 primo stile del’Hudson River School ¢ ben rappresenta-
to da Spiriti affini di Asher B. Durand (1796-1886), grande
incisore prima di diventare pittore di paesaggi; la composi-
zione & costruita secondo la formula claudiana nell’interpre-
tazione datale da Constable in Campo di grano. 1l dipinto
occupa una posizione importante nella tradizione paesaggi-
stica americana. Vi sono raffigurati Thomas Cole e William
Cullen Bryant, poeta del paesaggio americano, che contem-
plano le Catskill Mountains da uno sperone di roccia affac-
ciato sulla gola del Kaaterskill, luoghi resi popolari da Cole
e dai suoi seguaci. Durand dipinse il quadro per William
Cullen Bryant Panno dopo la morte di Cole, per rendere
omaggio alla commovente orazione funebre composta dal
poeta per Cole. .

Il momento scelto da Durand per questo tributo a Bryant
e a Cole fu propizio alla tradizione paesaggistica americana.
Nel 1844 Bryant fece I'avanguardistica richiesta di un vasto
parco all’europea da destinare al pubblico di New York. Nel
1850 si era gia formata in proposito una consistente seps1b1—
lizzazione dell’opinione pubblica (cui aveva cqnmbulto la
pittura di Durand); il progetto divento inoltre il caposaldo
delle piattaforme politiche di ogni candidato alla carica di
sindaco nél corso di quell’anno. Questa fu l’prlgm_e'dl Cen-
tral Park, il primo grande parco americano di tradizione an-
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glo-cinese e modello di tutti i parchi successivi. Parteciparo-
no al concorso per la sua realizzazione 34 progetti. A vince-
re, con il progetto Greensward, furono Frederick Law Olm-
sted, che da giovane aveva scoperto il pittoresco e il sublime
nella campagna del Connecticut, e Calvert Vaux, architetto,
che aveva studiato in Inghilterra e che lavorava con Andrew
Jackson Downing (i cui libri di architettura del paesaggio
avevano avuto grande successo intorno al 1840). Con dieci
milioni di vagoni di terra e dopo vent’anni, i 340 ettari di
parco erano una realtd: i principi del pittoresco avevano
messo nuove radici nel Nuovo Mondo.

Verso la meta dell’Ottocento un diverso atteggiamento nei
confronti del ruolo della luce cred una nuova sensibilita nel-
la pittura di paesaggio, che fu detta “luminismo”. Ne furono
1 maggiori interpreti Fitz Hugh Lane (1804-1865) e Martin
Johnson Heade (1819-1904), i quali dipinsero composizioni
particolareggiate, di taglio prevalentemente orizzontale e
dallo stile lineare, che in parte risentono dell’influenza della
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litografia e della fotografia. Il nitore e la trasparenza della
luce, elementi comuni a questi dipinti, fecero si che con il
nome di “luminismo” si definisse la particolare sensibilita
che caratterizza il corpo dei loro lavori. Il luminismo pro-
dusse notevoli effetti sulla Hudson River School.

Australia. Paradossalmente la pittura accademica si diffuse
in Australia attraverso un inglese rifiutato dalla Royal Aca-
demy, John Glover. Autodidatta, socio fondatore della So-
ciety of British Artists, fu un pittore di paesaggio topografi-
co, che godette di discreta popolarita e conseguentemente di
SUCCESSO €CONOMICO.

Emigrato in Australia a sessantatré anni, ne ritrasse il pae-
saggio, conducendo la vita di un gentiluomo di campagna.
Fino all’anno della sua morte (1849) invid i suoi quadri alle
mostre di Londra promuovendo lo sviluppo di una tradizio-
ne locale di pittura di paesaggio. Fra i suoi seguaci si distin-
sero, nella prima meta dell’Ottocento, 'inglese di origine te-
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desca Conrad Martens, arrivato in Australia nel 1835, e
S.T. Gill, che vi giunse nel 1839. Martens si dedico alle sce-
ne di vita quotidiana intorno al porto di Sydney; Gill diven-
ne il pittore dei campi dorati nel corso degli anni Cinquanta
e Sessanta.

La pittura di paesaggio australiana raggiunse il suo apice
tra il 1880 e il 1890 con Tom Roberts, Arthur Streeton,
Charles Conder e Frederick McCubbin. Furono sopranno-
minati “impressionisti” (pur non avendo nulla a che fare con
gli impressionisti francesi e con i loro studi sul colore) per
Paderenza dimostrata da Roberts alla nota teoria elaborata
dallaccademico francese Jean Léon Gérdme, per il quale la
cosa pili importante in pittura era “I'impressione generale”
data dal colore.

Considerato il “padre dell’arte australiana”, Roberts aveva
studiato all’Academy School di Londra e compiuto viaggi in
Francia e Spagna. Attratto dalla pratica della pittura all’aria
aperta, ne applico i principi al paesaggio australiano.

Tom Roberts operava nella convinzione che una descri-
zione precisa di quanto viene percepito direttamente in natu-
ra assicura al dipinto un valore eterno e universale. Non si
trattava certo di una concezione rivoluzionaria, ma fu per
Roberts il principio guida nella realizzazione dei suoi pae-
saggi, in cui il rosso e I'oro della terra e Pazzurro del cielo ti-
pici della macchia australiana vennero colti come non era
mai accaduto prima, spingendo gli altri impressionisti au-
straliani a proseguire la loro opera di scoperta dell’interno.
Nello Sbandamento del gregge, ad esempio, Roberts riesce a
catturare Pintensita dell’azzurro del cielo e I'oro del paesag-
gio australiano che fanno da sfondo all’allarmato colono che
tenta di bloccare le pecore in fuga.

Capitava spesso che questi pittori piantassero le loro ten-
de nella macchia per poterla dipingere al levar del sole. Tra i
primi accampamenti di artisti vi fu quello piantato nel 1880
vicino a Box Hill, una citti nei dintorni di Melbourne, cui
ne seguirono altri, mentre la scuola di paesaggio australiana
cresceva. La capacita di penetrazione visiva del paesaggio ri-
velata da Roberts testimonia la ricchezza delle sue capacita
pittoriche, le quali costituiscono ancora oggi un elemento
d’attrazione per gli artisti.
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Intorno alla meta dell’Ottocento andd affermandosi in Fran-
cia un nuovo realismo pittorico che avrebbe lasciato profon-
de tracce sia nell’arte ufficiale sia nelle avanguardie dell’epo-
ca. Ebbe origine come reazione, da un lato, allo “stile cor-
retto” dei Salons (alla linearitd di coloro che seguivano le
tecniche dei maestri) e, dall’altro, alla soggettivita delle vi-
sioni naturalistiche e all’aspetto fantastico del paesaggio ro-
mantico. Questo nuovo indirizzo provoco nello stesso tem-
po, € molto opportunamente, nuovi interessi € un modo piut
attento di guardare alla realta, che, secondo i punti di vista,
fu accolto o come una ventata di aria fresca o come un at-
teggiamento profondamente urtante. Esso riassumeva le
convinzioni e 1 sentimenti prevalenti di un ampio gruppo di
giovani artisti dotati e impegnati e avrebbe costituito la pre-
messa per il pilt importante movimento artistico “moderno”,
movimento cui venne dato il nome (allora in senso peggiora-
tivo) di impressionismo.

Due pittori, assai diversi tra loro, ebbero un ruolo impor-
tante nella creazione di questa nuova corrente: 'uno, prove-
niente dalla provincia, Gustave Courbet; 'altro, dalla citta,
Edouard Manet.

Gustave Courbet

Gustave Courbet (1819-1877) era nato in un’agiata famiglia
di proprietari terrieri di Ornans, piccola citta francese vicino
al confine svizzero. Dopo aver studiato arte a Besan¢on sot-
to la guida di un seguace di David, si stabili a Parigi nel
1840, dove frequento I’Académie Suisse e il Louvre. Nel
1844 presentd un autoritratto al Salon e nel 1849 vinse una
medaglia per Pomeriggio a Ornans, che fu acquistato in se-
guito dal governo.

Preziosa per la sua formazione fu 'osservazione dei capo-
lavori di Veldzquez e Zurbarin per l'aspetto tecnico, di
Rembrandt e Frans Hals per la manipolazione dei colori e la
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resa del chiaroscuro, di David per la composizione e la defi-
nizione dello spazio. Il tema della vita di provincia, ricorren-
te nei suoi quadri, lo escluse dall’ambiente accademico del-
PEcole des Beaux-Arts, la scuola d’arte governativa altri-
menti detta Accademia. Courbet si distinse inoltre per una
tecnica pittorica che si differenziava dal naturalismo a lui
contemporaneo, meticolosamente attento alla resa di detta-
gli illusori.

Courbet sosteneva che gli artisti avrebbero dovuto dipin-
gere quello che riuscivano a percepire attraverso i propri
sensi, le persone, i luoghi, le cose che esistevano nella realta
che li circondava: la ragione per cui non dipinse mai un an-
gelo, diceva, stava nel fatto che non ne aveva mai visto uno.
Contemporaneamente nutriva una vera passione per la con-
cretezza della natura: la struttura, le masse, le materie prime
di cui essa era composta. Questi segni distintivi della sua pit-
tura (che divennero le caratteristiche di cio che verra definito
come “nuovo realismo”) sono riscontrabili nel dipinto Le ra-
gazze del villaggio. 1l ricco impasto con cui sono rese le rupi
dona struttura materiale alla loro conformazione geologica.
Per sottolineare alcuni passaggi tra le rocce e 'erba Courbet
le illumina di una luce naturale, benché la fonte di luce che
illumina il quadro non sia molto intensa. Il rapporto spazia-
le tra primo piano e sfondo va contro le regole della prospet-
tiva tradizionale, enfatizzando le figure e le masse del pae-
saggio. Macchie di luce e ombre scure mettono in evidenza
la peculiare conformazione geologica della valle della Loue,
dove Dartista & cresciuto. Lo spesso strato di colore, steso
con ampie pennellate irregolarmente applicate, fa si che I'im-
magine del paesaggio sia espressione cfeli)la sua stessa realta e
non semplice raffigurazione dei suoi attributi superficiali.
L’indagine analitica della struttura del paesaggio di Courbet
anticipa I'approccio al paesaggio di Cézanne alla fine del se-
colo (p. 130). :

Per apprezzare a fondo Le ragazze del villaggio & necessa-
rio considerare il dipinto nel contesto della societa contem-
poranea. Al tempo in cui il quadro venne dipinto quella eu-
ropea era una societd rurale e pertanto prevalentemente
stanziale: '88% della popolazione francese viveva nel dipar-
timento d’origine. L’analfabetismo era molto diffuso; un
quarto della popolazione non era in grado di parlare un
francese corretto, ma solo il dialetto locale. Nelle aree rurali
era diffusa una estrema poverta: alimentazione inadeguata,
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mancanza di riserve d’acqua potabile e scarsa igiene (i conta-
dini vivevano insieme ai loro animali) erano la causa di ma-
lattie e di un alto tasso di mortalita nella classe contadina.
Mediante un’attenta contrapposizione Courbet riesce a
dare al dipinto. anche rilevanza sociale, rafforzata nel suo
messaggio dall’uso di elementi formali. Tre ragazze di citta
(avevano fatto da modelle le sorelle: da sinistra Zoé, Zélie e
Juliette) fanno ’elemosina a una giovane contadina che bada
alle mucche. La familiare conformazione geologica della val-
le della Loue fa da sfondo alla scena, la cui composizione &
suggerita dalla superficie ellittica dello stagno, controbilan-
ciato dai due gruppi, delle persone sulla sinistra e delle muc-
che sulla destra, circoscritti dai precisi anche se apparente-
mente casuali sentieri che incidono il terreno. I volumi del
gruppo sulla sinistra sono resi mediante una modellazione
naturalistica dovuta alla maggior varieta di colori e alle lun-
ghe ombre. Le figure contrastano inoltre con la compressio-
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ne spaziale (enfatizzata dall’albero che si innalza dall’asse
verticale della piramide formata dal gruppo) cui sono sotto-
posti il piano frontale e quello dello sfondo, e con la rappre-
sentazione pit bidimensionale delle mucche sulla destra.
Questi animali non sono disegnati in modo naturalistico e
non proiettano nessuna ombra, creando un drammatico
contrasto tra le figure e il terreno. La modellazione a rilievo
del gruppo di sinistra si contrappone all’assenza di rilievo di
quello di destra: mediante questi accorgimenti lattenzione ¢
indotta a concentrarsi sul gesto caritatevole che le ragazze ri-
volgono alla giovane contadina. Vediamo qui un uso sofisti-
cato degli elementi formali del paesaggio per sottolineare il
significato sociale di un dipinto, che la critica dell’epoca non
comprese, considerandolo brutto e volgare. Fu disapprovata
infatti ’eliminazione dei canoni compositivi tradizionali del-
la pittura di paesaggio. Il rifiuto di Courbet di popolare la
scena di figure ideali o di carattere storico suscitd una vio-
lenta polemica al Salon del 1852.

Nel 1855, anno dell’Exposition universelle, la giuria, pur
accettando un certo numero di suoi quadri, rifiuto i due che
Courbet considerava pit importanti: Funerale a Ornans e
L’atelier dell’artista. Questo fatto contrarid Courbet a tal
punto che decise di allestire un proprio padiglione; nel suo
“Pavillon du réalisme” espose pitt di quaranta opere, e da
quel momento il termine “realismo” divenne sinonimo del
nome di Courbet.

Il manifesto di Courbet. Esporre Latelier aveva per Courbet
un importante significato particolare; quest’opera riassume-
va infatti le sue concezioni formali e iconografiche, come di-
mostra il sottotitolo del quadro: La vera allegoria di sette
anni della mia vita artistica. Courbet presenta il suo manife-
sto sotto forma di una sacra conversazione contemporanea,
una composizione diffusa in Italia nelle pale d’altare a tritti-
co della meta del Cinquecento: questa forma suggerisce un
parallelo con liconografia cristiana. In questa rappresenta-
zione tripartita Courbet raffigura tre livelli della societa del-
la sua epoca: sulla sinistra, il mondo esterno con la presenza
di un mercante, un lavoratore con la moglie, un cacciatore e
un vecchio; sulla destra, il mondo dell’arte e del Salon, po-
polato da amici e conoscenti dell’artista, compresi Champ-
fleury, Proudhon e Baudelaire; al centro, il mondo dell’arti-
sta, Courbet stesso, la sua modella e un bambino.
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Gustave Courbet,
Latelier dell'artista,
1854-55.

Olio su tela,

360 x 597 cm.
Louvre, Parigi.

Come in tutte le altre sue opere Courbet usa la luce per
identificare e modellare i volti e le figure, senza che appaia
la fonte reale di illuminazione. Alternando effetti di luce e
ombra dispone le forme a fregio lungo la meta inferiore del-
la composizione, opponendovi una strana e indefinita parte
superiore che ha la funzione di far risaltare 'imponente mas-
sa delle figure sottostanti. Il gruppo centrale puo essere inte-
so come una moderna interpretazione dell’antico tema delle
etd dell’'uomo. La madre che allatta il neonato (in basso a si-
nistra, presso il telaio di Courbet), che rappresenta I'infan-
zia, inizia il ciclo. Leggendo da sinistra a destra nel gruppo
centrale, il bambino in piedi rappresenta lo stadio successi-
vo: la fanciullezza; I’artista e la sua modella, infine, con il
paesaggio del dipinto montato sul telaio, raffigurano I'eta
adulta nella vita umana e costituiscono il punto focale del-
Iintero dipinto. Dietro la tela, in asse con la figura di Cour-
bet, San Sebastiano martire completa il ciclo della vita; il te-
schio ai suoi piedi collega il santo all’imprenditore di pompe
funebri, seduto li accanto e appartenente al mondo che oc-
cupa il lato sinistro del quadro.

Tre figure di donne disposte su tre diversi piani e che rap-
presentano tre differenti livelli di realtd uniscono formal-
mente e iconograficamente i tre mondi: nel gruppo di sini-
stra, contro lo sfondo, la moglie del lavoratore fronteggia
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- Pimpresario di pompe funebri; al centro del gruppo centrale
la modella & rivolta verso la moglie del lavoratore; in primo
piano, nel gruppo di destra, la donna del Salon guarda an-
ch’essa a sinistra lungo una diagonale che attraversa l'intero
quadro.

Il perno intorno al quale ruota tutta la composizione ¢
Courbet con la sua tela. Posta diagonalmente rispetto al pia-
no del quadro, la tela lega in un certo senso il primo piano
alla parete di fondo, vagamente definita da forme indetermi-
nate appese o appoggiate, contro la quale Courbet dispone
le sue figure come in un rilievo classico.

1l ruolo principale affidato alla tela inserita nella composi-
zione introduce nel quadro anche il tema della pittura di
paesaggio. 1l fatto di dipingere un paesaggio senza vederlo
dal vero o partendo da schizzi precedenti rivela I'importanza
che Courbet dava al potere creativo dell’artista. Per Courbet
Iartista e l'atto della creazione in studio rappresentavano il
pit alto livello di realta. Cid nonostante identificare che co-
sa nell’Atelier rappresenti la realta e che cosa I'allegoria ri-
chiederebbe molte piti indicazioni di quante non ce ne abbia
volute dare Courbet.

11 “manifesto” di Courbet, cosi come & testimoniato dalla

sua pittura, esprimeva un amore per la realta della vita e per .

la storia dell’umanita che, grazie anche alle premesse tecni-
che da cui mosse, fu alla base di una visione del ruolo del-
Partista e dell’arte completamente diversa da quella promos-
sa dall’arte “ufficiale” dell’epoca, e di cui Ingres era il mag-
giore interprete.

Edouard Manet

Un’altra e assai diversa alternativa all’arte “ufficiale” si pre-
sentd con il lavoro di Manet. Edouard Manet (1832-1883),
proveniente da una famiglia della buona borghesia parigina,
frequentd lo studio di Thomas Couture, noto pittore di sog-
getti storici e di ritratti e famoso insegnante della seconda
meta del secolo. Per tutta la vita Manet cerco di conciliare la
fedelta alla tradizione accademica con la sua personale incli-
nazione al nuovo realismo, alla ricerca di un riconoscimento
professionale e di un successo finanziario, che avrebbe potu-
to ottenere solo attraverso I'approvazione del Salon e della
sua giuria, e cioé conformandosi allo “stile” ufficiale. E an-
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Edouard Manet,
Le déjeuner sur
I’berbe, 1863.
Olio su tela,
215 x 270 cm.
Louvre, Parigi.

che vero che all’epoca in cui Manet operava vi era una mag-
gior flessibilita nei requisiti per Pammissione al Salon, tutta-
via le restrizioni in materia di stile e di soggetto erano anco-
ra limitanti per i giovani artisti. Manet cerco di trovare un
equilibrio tra vecchio e nuovo, che fosse a.CCCttiliblle per il
Salon ma che nello stesso tempo gli consentisse di esprimere
le sue idee. Il desiderio di sperimentare e di esprimere le pro-
prie concezioni fu perd talmente pressante che, almeno agli
inizi della sua carriera, gli furono negati il riconoscimento €
il successo tanto ricercati. .

1l cantante spagnolo (in seguito chiamato Suonatore di
chitarra), presentato al Salon del 1861, gli merito una men-
zione d’onore e il favorevole giudizio dell'influente critico
Théophile Gautier, un riconoscimento molto utile a un gio-
vane artista e una buona premessa per il suo futuro. 1l ritrat-
to di un suonatore ambulante era un tema usato non solo
dall’avanguardia, ma anche dai maestri. Courbet ave\lra}
esposto un Suonatore di chitarra al Salon del 1845 e molti
esempi con questo tema si trovano nella pittura sopratautto
spagnola e olandese; sicuramente il soggetto piacque a au-
ter. Se i toni ricchi e scuri, che richiamano Velazquez, Goya
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e Hals, furono apprezzati dalla critica, il franco e concreto
realismo della sua pittura possiedono una freschezza che se-
para Manet dai suoi predecessori spagnoli e olandesi. D’al-
tro canto gli arditi contrasti dovuti al chiaroscuro e il modo
tradizionale di stendere il colore sulla superficie con un bel-
Peffetto compiuto riflettono la formazione accademica che
aveva acquisito da Couture. Il dipinto unisce dunque una
tecnica tipicamente accademica a un interesse specifico di
Manet per il nuovo realismo; questo equilibrio era pero de-
stinato a non durare a lungo.

Via via che Manet si allontanava dai canoni ufficiali, il
suo lavoro subiva sempre maggiori critiche. Tuttavia egli
continud a proporre le sue opere al Salon, convinto che la
carriera di un pittore dovesse edificarsi in tale ambito. Sola-
mente un anno prima della sua morte, in occasione dell’e-
sposizione del Caffé delle Folies-Bergére al Salon parigino
del 1882, fu insignito della Legion d’onore. Ma cid non ser-
vi a cancellare ’'amarezza di un riconoscimento giunto trop-
po tardivamente.

Le déjeuner sur I'berbe. Uno dei quadri piu controversi di
Manet fu Le déjeuner sur berbe, proposto alla giuria del
Salon del 1863, che lo rifiutd. A causa della particolare se-
verith della giuria di quellanno (vennero infatti respinte le
opere di numerosi artisti generalmente accettati) 'imperato-
re Napoleone III fu costretto a intervenire ¢ a far esporre se-
paratamente le opere rifiutate in un’altra parte del Palais de
PIndustrie, sede del Salon. L’esposizione fu chiamata il Salon
des Refusés, e il quadro di Manet venne incluso nel catalogo
con il titolo di Le bain.

Né limperatore, né la critica apprezzarono il dipinto, a
causa del suo stile e del suo contenuto. Anche se i critici ave-
vano notato Iaffinita della composizione con la Festa cam-
pestre di Giorgione, esposta al Louvre, considerarono il
quadro di Manet troppo debole rispetto alla superiorita e al-
la sensibilitd cromatica di quello di Giorgione. L’opinione
pubblica inoltre si scandalizzo per I'accostamento, ritenuto
indecente, di un nudo femminile alle figure di due uomini
completamente vestiti. Altrettanto scandaloso fu considerato
il modo in cui Manet dipinse la scena, non essendo stati col-
ti i suoi sottili riferimenti ai grandi maestri, presenti nella
composizione.

E importante notare come Manet abbia preso in prestito
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dal rinascimento non solo il soggetto, ma anche alcuni ele-
menti compositivi relativi alla compenetrazione di archi e
triangoli su differenti piani, ripresi dai dipinti trecenteschi di
Giotto e sviluppati con grande raffinatezza nel Cinquecento
in Italia.

Nel quadro sono ritratte quattro persone, Victorine Meu-
rend (la modella preferita), Eugéne Manet (il fratello), Fer-
dinand Leenhoff (scultore e suo futuro cognato), e una figu-
ra chinata simile a una Venere insieme con una natura mor-
ta inserita nel paesaggio. Le figure sono ordinate secondo
uno schema di triangoli compenetrati tra loro.

La figura centrale del gruppo ¢ la rielaborazione di un’in-
cisione da Raffaello di Raimondi. Il gomito e il braccio de-
stro di Victorine, che incorniciano uno scuro spazio vuoto,
non si appoggiano sul ginocchio, come nell’incisione, ¢ non
arretrano, come dovrebbe accadere secondo una prospettiva
naturalistica. Manet ha invece creato una forma triangolare
piatta ancorata alla superficie del piano del quadro. Il gomi-
to si sovrappone al ginocchio, formando il vertice di un
triangolo che incornicia la pianta nuda del piede di Victori-
ne, collegata verticalmente alla scarpa scura di Ferdinand¢

Questo motivo di chiaro e scuro, creato dal piede e dalla
scarpa, usato frequentemente da Manet (vedi il Piffero di
reggimento a p. 85: le scarpe nere della figura con le ghette
bianche, appena abbozzate, prendono forma sulla superficie
del quadro), ¢ ripetuto nella mano e nell’abito di Ferdinand;
il motivo si trova in entrambi i casi alla base dell’asse verti-
cale di un piccolo triangolo il cui vertice punta verso la testa
della figura maschile. I due triangoli leggermente sovrappo-
sti rispetto al piano del dipinto hanno una base comune con
un triangolo pili grande, che comprende tutte e quattro le fi-
gure. Il colorato ciuffolotto posto in alto, al centro della
composizione, contro i rami degli alberi, disposti su diversi
piani spaziali, & il vertice del triangolo pili grande.

Piani triangolari legano la composizione anche in profon-
dita. Analizzando la posizione di ciascuna delle quattro figu-
re all’interno del paesaggio, & possibile notare la ripetizione,
perpendicolare al piano, dei moduli triangolari. La figura di
Eugene, alla sinistra di Victorine, ¢ il vertice di un triangolo
formato dalle tre figure in primo piano, e ancora la figura
chinata del piano intermedio ¢ il vertice di un triangolo che
comprende tutte e quattro le figure.

Queste interconnessioni sono sottolineate dalla composi-
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zione a fregio delle figure in primo piano. L’anca destra di
Victorine e I’anca sinistra e il gomito di Ferdinand occupano
lo stesso piano, mentre il piede destro e il ginocchio sinistro
dell’uomo s’intersecano rispettivamente sullo stesso piano
con il ginocchio sinistro e quello destro della donna.

1l messaggio erotico del dipinto proviene dall’aggrovigliar-
si degli arti in primo piano. Manet sottolinea questo signifi-
cato dando alle mani di Ferdinand e alla pianta del piede di
Victorine lo stesso tono e la stessa consistenza. La posizione
focale occupata da Ferdinand & un invito al ciuffolotto (tra-
dizionalmente considerato un simbolo di promiscuita) a po-
sarvisi sopra. Il centro formale del dipinto e il suo significato
si fondono in questa configurazione anatomica e nella sua
esplicita simbologia.

Manet si lamentava del fatto che i suoi contemporanei
non capissero il senso del quadro. Invece di notare la ric-
chezza e la ricercatezza della sua arte e le innovazioni forma-
li del suo stile, vi scorsero solo grossolanita, volgarita e cru-
dezza. Lerotismo delle immagini di Manet & nobilitato da
accorgimenti formali che creano un effetto complessivo di
grande piacevolezza sia in senso fisico che spirituale. Tra-
scorrerid molto tempo perché il suo messaggio venga com-
preso e purtroppo cid non avverra nel corso della sua vita.

La macchia di colore. Nelle ampie e piatte superfici di colore
(soprattutto nel gruppo centrale di figure) Manet rifiuto la
tecnica accademica di una pittura perfettamente compiuta e
tridimensionale. Pur utilizzando i tradizionali contrasti del
chiaroscuro, come nel Cantante spagnolo, le forme del
Déjeuner sur I’herbe sono piu semplificate, meno lineari, e
pochissimo dipinte. Un’esecuzione di questo genere era inac-
cettabile per la maggior parte degli accademici. Nel paesag-
gio di sfondo, per esempio, il fogliame e i riflessi sull'acqua
sono semplicemente suggeriti da libere pennellate; anche la
riva del ruscello al centro della composizione e i tronchi de-
gli alberi (soprattutto quelli di sinistra) sono resi mediante
macchie dai toni contrastanti. L’assenza di rilievo delle im-
magini di Manet spinse Courbet a paragonarle alle figure
delle carte da gioco.

Le innovazioni apportate da Manet nella composizione,
nell’interpretazione dello spazio e nella stesura del colore ri-
sentono in qualche modo del generale interesse del tempo
per gli elementi propri della xilografia giapponese, quali la
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prospettiva ellittica, la bidimensionalita, la composizione
asimmetrica e le lievi gradazioni tonali, come dimostra il Pif-
fero di reggimento del 1866. La piatta e poco rilevata imma-
gine del suonatore di piffero ¢ ancorata al piano del dipinto
mediante le ampie macchie di colore dell’uniforme e dei toni
della pelle. I contorni ondulati e finemente modellati della fi-
gura rendono la sua silhouette come un rilievo dai bordi ar-
rotondati, che poggia su uno sfondo freddo, parallelo al pia-
no del quadro. L’ombra del piede ¢ I'unico elemento che
suggerisca la posizione e la distanza a cui ¢ situata la figura
del ragazzo, altrimenti indefinibili. L’insieme di questi ele-
menti contribuisce a creare un’immagine che si libra come
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sospesa tra il piano del quadro e il terreno, virtualmente de-
finendo il proprio spazio.

Un’altra fonte cui fare risalire le innovazioni apportate da
Manet, cosi come gli accorgimenti tradizionali da lui impie-
gati nella composizione, va ricercata nello schizzo accademi-
co. La formazione di uno studente dell’Ecole des Beaux-Arts
presupponeva Pesecuzione di numerosi schizzi come parte
fondamentale nel processo di realizzazione di un dipinto. Gli
schizzi avevano diverse funzioni: il primo, la premiére pen-
sée, era un bozzetto fatto di getto che doveva servire a fissa-
re un’idea, o gli elementi pittorici fondamentali nelle loro
forme pitt rudimentali. Gli schizzi successivi erano invece di-
retti allo sviluppo e a una pitt esatta definizione dell’idea ori-
ginaria, ognuNo CON uUn SUO SCOpO Preciso. L’ébauche era
uno schizzo a olio (utilizzato a volte come traccia sotto il di-
pinto) della composizione generale e della disposizione dei
colori e dei toni, stesi piatti in strati sottili.

Loriginalitd dello stile di Manet, fondata su numerose
fonti del passato e del presente, influenzo profondamente i
pittori d’avanguardia suoi contemporanei e gli artisti delle
generazioni successive. La sua tecnica di derivazione accade-
mica, basata su principi di origine rinascimentale, e le sue
idee compositive relative alla forma, al colore, all’interpreta-
zione dello spazio e della superficie pittorica sono il risultato
dell’elaborazione personale della pittura dei maestri del pas-
sato e contemporanei.

Courbet e Manet ebbero il grande merito di liberare la
pittura dai limiti accademici, e ci6 non solo in virtit della lo-
ro arte ma anche grazie alla esibizione delle loro opere. L'e-
sposizione indipendente di Courbet del 1855 e quella di Ma-
net del 1867, intorno al 1870 furono prese a modello dagli
impressionisti.

I caffe e gli studi

Nell’Ottocento i caffé erano tra i luoghi di pit vivace scam-
bio di idee, teatro di franche e appassionate discussioni sulla
pittura, la scultura, la letteratura e la critica. Alcuni caffé di-
vennero noti per i gruppi che li frequentavano. Courbet e la
sua cerchia si incontravano alla Brasserie des Martyrs e al-
’Andler Keller. Manet e i suoi amici si vedevano al Café de
Bade e intorno al 1860 al Café Guerbois. A queste riunioni e
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ai loro accesi dibattiti partecipavano anche alcuni giovani
pittori che sarebbero diventati noti con il nome di impressio-
nisti. La formazione di questi giovani pittori avveniva negli
studi di maestri o pittori che, a pagamento, fornivano lo
spazio e i modelli e impartivano una serie di insegnamenti.
Due di questi studi, PAtelier Gleyre e ’Académie Suisse ospi-
tarono alcuni dei pittori pit famosi. L’atelier di Charles
Gleyre attird Claude Monet, Frédéric Bazille (ucciso nella
guerra franco-prussiana), Auguste Renoir e Alfred Sisley per
Pinteresse di Gleyre per il puro paesaggio. Amico di Richard
Parkes Bonington, pittore inglese che aveva studiato e lavo-
rato in Francia, Gleyre incoraggiava i suoi allievi alla pittura
di paesaggio. Era anche un sostenitore della pittura en plein
air, praticata da molti pittori accademici. Pur non essendo
un accademico e non insegnando all’Ecole des Beaux-Arts,
Gleyre sosteneva il metodo tradizionale soprattutto per
quanto riguardava le tecniche di base: 'organizzazione della
tavolozza, la miscela dei colori e I'uso corretto dei pennelli.
Cid nonostante incoraggiava loriginalita d’espressione e,
pur predicando i principi accademici, non obbligava gli al-
lievi a seguire i suoi insegnamenti alla lettera. In un certo
senso riusciva a far coesistere il vecchio con il nuovo. Il suo
studio offriva al giovane artista un posto dove lavorare, la
possibilita di avere dei modelli, e un’istruzione di base a ta-
riffe che erano piti basse di quelle degli altri studi.

Gli impressionisti

Bazille, Sisley, Renoir, Monet frequentarono lo studio di
Gleyre pitt o meno negli stessi anni, intorno al 1860, for-
mando un gruppo molto unito, accomunato dallo stesso in-
teresse per una pittura naturalistica, e probabilmente anche
contro le bravate che di norma venivano compiute in questi
studi (i nuovi arrivati subivano degli scherzi a volte talmente
pesanti che lo studio era costretto a chiudere). Inoltre erano
soliti dipingere insieme nella foresta di Fontainebleau, dove
risiedevano i pittori della Scuola di Barbizon (i cui principali
esponenti erano Frangois Millet, Théodore Rousseau e Nar-
cisse Virgile Diaz de la Peiia).

Nella formazione dei pittori della Scuola di Barbizon eb-
bero un ruolo importante i lavori di Camille Corot, il pae-
saggismo olandese del Seicento (soprattutto Jacob Van Ruy-
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sdael e Meindert Hobbema), John Constable e Richard Par-
kes Bonington; alcuni dei loro dipinti celebrano la vita con-
tadina, altri riflettono una scrupolosa attenzione alla natura
del paesaggio, liberata da ogni elemento mitologico o bibli-
co. Furono questi gli aspetti che nel 1865 spinsero Monet e i
suoi amici a unirsi ai pittori di Barbizon. .

Altri artisti come Camille Pissarro e Paul Cézanne, an-
ch’essi definiti impressionisti, frequentarono I’Académie
Suisse, studio meno strutturato di quello di Gleyre, ma mol-
to popolare, libero e vivace; quasi tutti gli artisti di quel pe-
riodo prima o poi vi passarono. Anche Gleyre vi aveva lavo-
rato e qui aveva incontrato Bonington. L’atmosfera informa-
le di questo studio offriva un’ottima opportunita agli artisti
di riunirsi, lavorare e confrontare le proprie idee.

Berthe Morisot fu la prima donna a unirsi al gruppo degli
impressionisti. Come Pissarro, la Morisot era stata allieva di
Corot, che aveva conosciuto nel 1861 quando questi dipin-
geva i suoi paesaggi a Ville d’Avray vicino a Parigi.

Jean Baptiste Camille Corot aveva studiato con Michallon
e Bertin e aveva soggiornato a Roma nel 1825, nel 1834 e
nel 1843. Qui aveva potuto dipingere i luoghi storici e il
paesaggio italiano, dai quali sarebbe stato influenzato nella
sua successiva interpretazione del natio paesaggio francese.
La sua tecnica innovatrice gli permise di sviluppare uno stile
fatto di tenui contrasti tonali, molto apprezzati ai Salons.
Per Patmosfera poetica che li pervade, i suoi quadri saranno
definiti da Mrs. Cheveley nel Marito ideale di Oscar Wilde
“argentei crepuscoli” e “albe rosate”. I Balletti russi utilizza-
rono alcuni di questi delicati, poetici dipinti per le scene de
Le silfidi.

Pur essendo Corot un pittore di successo e apprezzato dal
Salon, dipinse molti quadri che volutamente non espose ai
Salons e che sono tra i pit1 innovativi del suo tempo. I/ ponte
di Narni del 1827 rivela un uso del colore e della pennellata
e una composizione molto simili alla pittura impressionista
degli anni Settanta.

Corot, mentre esercitava un notevole influsso sui nuovi
movimenti, guardava con grande interesse agli esperimenti
dei giovani pittori, incoraggiando i nuovi realisti nel 1850 e
gli impressionisti nel *70, anche se la sua avversione per le
prese di posizione partigiane lo indusse a non appoggiarli
mai ufficilamente.

Mary Cassatt fu invitata a unirsi agli impressionisti da
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Jean Baptiste Camille
Corot, Il ponte di
Narni, 1827.

Olio su tela,

68 x 94,5 cm.
National Gallery of
Canada, Ottawa.

Edgar Degas che aveva conosciuto nel 1877. Americana, na-
ta a Pittsburgh, dopo aver studiato alla Pennsylvania Aca-
demy dal 1861 al 1866, si era trasferita a Parigi nel 1868.
Quasi nello stesso periodo in cui Mary Cassatt entrava nel
gruppo degli impressionisti, un altro artista, Paul Gauguin,
iniziava a frequentare lo studio di Pissarro.

Uno degli impressionisti pit dotati, pit curiosamente
complessi e rappresentativi fu Edgar Degas (1834-1917). Di
agiata famiglia borghese, abbandono gli studi di legge per
dedicarsi alla pittura.

Degas aveva conosciuto Ingres da giovane e non avrebbe
mai dimenticato il suo consiglio di “disegnare tantissime li-
nee”. Entrato all’Ecole des Beaux-Arts nel 1855, I’'anno in
cui all’Exposition universelle fu dedicata una retrospettiva
alle opere di Ingres, studid con Louis Lamothe, allievo di In-
gres. Da Courbet apprese le sue conoscenze sul colore.

Per quanto riguarda il disegno subi invece l'influenza di
un artista alquanto diverso, Honoré Daumier, conosciuto
soprattutto per le sue caricature e per la sua feroce e potente
satira sociale e politica, ma che fu anche importante pittore.
Daumier aveva una sorprendente abilitd nel rendere i carat-
teri essenziali dell’espressione del viso e del movimento del
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corpo, come in Les Papas (litografia “Le Charivari”, 1846),
Posant en membre du comice d’Agriculture de son départe-
ment (litografia, “Le Charivari”, 1865). Anche nei suoi di-
pinti migliori sono I'espressivita del suo segno e il suo senso
del disegno che lo distinguono dai contemporanei. Il vagone
di terza classe & uno dei suoi migliori esempi di commento
della condizione umana; osservando quest’immagine, appare
evidente ’'ammirazione di Degas nei suoi confronti.

All’inizio degli anni Sessanta Degas conobbe Manet, che
fu felice di incontrare un pittore a lui cosi vicino per condi-
zione sociale € cosi affine per cultura; presto la loro frequen-
tazione, quasi sempre al Café Guerbois, si trasformo in uno
stretto rapporto di amicizia.

Monet, Renoir, Pissarro, Sisley e Bazille erano pittori di
paesaggio, non cosi Degas. Quando, nel 1874, decisero di
organizzare per la prima volta una mostra propria, al di fuo-
ri del Salon, Degas propose di allargare la partecipazione
anche agli artisti che esponevano al Salon, per attirare in
questo modo il maggior pubblico possibile; I'idea venne ac-
colta e sotto il nome di “Société anonyme des artistes pein-
tres, sculpteurs, graveurs”, raccolsero piu di 160 opere per
la mostra che venne inaugurata nell’aprile dello stesso anno.

L’impressione. 1l critico Louis Leroy alla sua recensione alla
mostra su “Le Charivari” del 25 aprile 1874 diede il titolo di
Mostra di impressionisti. 1l termine “impressione” era gia
conosciuto e di uso corrente; era gia stato usato, sia in senso
stretto che allargato, dagli stessi pittori dell’avanguardia per
definire le loro opere e anche dai critici per descrivere 'a-
spetto non finito e abbozzato di un’opera. Lo stesso Manet
aveva dichiarato di tentare, nel suo lavoro, di raffigurare le
sue impressioni.

Il critico Castagnary aveva gia scritto nel 1863 che nella
pittura di Johan Barthold Jongkind tutto avviene attraverso
Pimpressione, con riferimento al modo in cui il soggetto si
presentava all’artista e alla qualita dell’atmosfera da cattura-
re. Il critico Albert Wolff nel 1869 affermo che uno non di-
pinge un paesaggio o una figura, ma I'impressione di un cer-
to momento del giorno. La critica aveva usato il termine
“impressione” anche per descrivere le opere di Jean Baptiste
Camille Corot e Claude-Frangois Daubigny.

Pit in generale, la parola si riferiva all’impatto iniziale
della visione ricevuta da un artista al momento di-osservare
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la scena da dipingere. In questo senso essa veniva poi attri-
buita all’effetto complessivo ottenuto sulla tela. In senso pitt
stretto e pill preciso il termine “impressione” era accademi-
camente considerato il sinonimo di premiére pensée (prima
idea), un veloce e immediato schizzo; nella tradizione acca-
demica lo schizzo era sempre stato considerato una fase di
passaggio prima di arrivare al dipinto finito. Esporre, quin-
di, un quadro considerato della critica uno schizzo fu vissu-
to come una mancanza di rispetto nei confronti dei canoni
accademici che stavano alla base di una composizione cor-
rettamente disegnata e compiuta. )

Louis Leroy considerd la mostra del 1874 come un’ampia
raccolta di “impressioni” (alcune erano addirittura intitolate
“impressioni”: per esempio Impressione, levar del sole di
Monet) e una dimostrazione di ostilita e di sfida all’arte uffi-
ciale del Salon. La critica condannd per lungo tempo I'in-
compiutezza delle opere dei pittori d’avanguardia. 1l titolo
dellarticolo di Leroy si impose sia tra gli accademici che tra
il pubblico e divenne una locuzione destinata a durare nel
tempo.
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Sebbene traesse le sue origini dal realismo, I'impressioni-
smo fu significativamente diverso; il suo interesse specifico
era la rappresentazione della percezione individuale del
mondo naturale, cosi come si presentava, spogliato di ogni
messaggio sociale o morale. Questo aspetto lo separava net-
tamente dal realismo di Courbet, che intorno al 1860 era
denso di riferimenti ai valori etici e alla condizione sociale
del tempo.

Colore, atmosfera e pennellata. Agli inizi Iinteresse princi-
pale degli impressionisti si concentro sugli effetti sempre mu-
tevoli della luce sulle superfici degli oggetti in natura e su co-
me trasferire queste percezioni in pittura. Questo li porto ad
analizzare il colore in natura, vale a dire l’effettivo colore di
un oggetto senza linterferenza della luce riflessa. Benché
’osservazione che il colore in natura fosse composto da pitt
di un colore non fosse nuova, fu il non tenerne conto che li
condusse a sviluppare il loro caratteristico stile, fatto da
pennellate spezzate e dalla giustapposizione di colori puri.
Le teorie sull’armonia dei colori, principalmente quella di
Eugene Chevreul (pubblicata nel 1839), erano sempre piu
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un argomento di dibattito e di discussione, un ulteriore sti-
molo per gli impressionisti all’esplorazione della natura delle
esperienze visive.

1l loro interesse si concentrd sulla registrazione delle varia-
zioni di colore della luce riflessa, notando numerosi fenome-
ni, come quello che un colore riflesso sull’acqua ¢ diverso
dallo stesso colore riflesso sulla neve. Monet e Renoir stu-
diarono insieme gli effetti della luce sull’acqua a La Gre-
nouillére nel 1868 e nel 1869, dipingendo uno vicino all’al-
tro la stessa scena. Per rappresentare i riflessi della luce su
una superficie che ¢ in continuo movimento fu necessario
adottare un genere di pittura capace di catturare le forme fu-
gaci e i colori elusivi che giocano sulla superficie dell’acqua.
Questa pittura possedeva le caratteristiche di un brillante
mosaico formato da una miriade di macchie di colore dalla
forma irregolare. La tecnica di stendere strati di colori piat-
ti, di derivazione accademica (veniva utilizzata nell’abboz-
z0), assunse in Monet e Renoir un nuovo ruolo, diventando
un elemento formale caratteristico del nuovo stile. Questa
pratica non fu sempre compresa, ma venne anzi duramente
criticata. Albert Wolff, per esempio, accusd Renoir di aver
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dipinto il corpo della modella di Nudo el sole come se fosse
in avanzato stato di decomposizione.

Paul Signac ha scritto di come Monet e Pissarro, mentre
studiavano gli effetti di riflessione sulla neve, fossero stati
colpiti dal modo usato da Turner per dipingere la neve, sco-
prendo che egli accostava pennellate di diverso colore, che
viste da una certa distanza producevano leffetto desiderato.
Delacroix aveva usato un accorgimento simile nei murali di
Saint-Sulpice a Parigi nel 1861.

Gli impressionisti notarono anche che le ombre, come i
colori in natura, sono composte da piu di una tonalita e che
i colori che compaiono nelle ombre includono i complemen-
tari dei colori dell’oggetto che proietta 'ombra (sul modo di
dipingere le ombre Renoir consigliava ai giovani pittori di
guardare a Tiziano e a Rubens). Se il complementare del
giallo ¢ il viola (combinazione degli altri due primari, rosso
e blu), Pombra proiettata da un oggetto giallo sara tinta di
viola. Questo fenomeno ottico (che sottolinea la natura sog-
gettiva della percezione) puo essere dimostrato contrappo-
nendo una matita gialla a uno sfondo scuro (possibilmente
nero) e fissando la matita finché lintensita del giallo inco-
mincia a impallidire. Se a questo punto lo sguardo viene di-
rottato su una superficie di carta bianca, I'immagine della
matita (chiamata immagine secondaria, poiché permane nel-
la percezione dell’osservatore dopo che lo sguardo ¢ stato ri-
mosso dalloggetto) apparira sullo sfondo bianco come se
fosse viola, colore complementare del giallo.

Gli impressionisti condussero una radicale e approfondita
ricerca sul colore in natura, sul’ombra e sulle proprieta di
riflessione della luce sulle diverse superfici in natura. Analiz-
zarono gli effetti della luce sull'occhio, le caratteristiche delle
condizioni ambientali e atmosferiche esistenti al momento
della percezione. E poiché il colore dipende dall’organo della
percezione, 'occhio, che & diverso in ogni singolo artista,
Pimportanza del colore enfatizza la natura soggettiva dell’ar-
te. Oltre a cid, questo aspetto soggettivo coinvolge 'osserva-
tore. Quando delle macchie di puro colore vengono accosta-
te una vicino all’altra & l'osservatore che, mettendosi alla
giusta distanza, compie I'atto di unificarle, ricomponendo
cosi I'esperienza visiva finale. Questo fenomeno si chiama
appunto ricomposizione ottica, poiché la fusione dei colori
ha luogo nel meccanismo ottico e percettivo dell’'osservatore.

Per gli impressionisti il fascino della luce riflessa si estese
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alle variazioni.di luce nelle diverse ore del giorno e nelle di-
verse stagioni dell’anno. Benché non fossero i primi a osser-
vare questo genere di fenomeni, la loro interpretazione si di-
staccava da quella degli artisti del passato. I cambiamenti di
luce e di atmosfera erano stati esplorati da tutti i grandi
maestri del paesaggio. Sono rimasti famosi gli studi sulle nu-
vole di Constable; conosciutissime sono le vedute seicente-
sche di Claude Lorrain della stessa scena in momenti diversi
del giorno e con condizioni atmosferiche differenti. I famosi
vedutisti italiani del Settecento, soprattutto Canaletto e
Guardi, alcune opere dei quali furono dipinte en plein air
(seguendo la tradizione di lavorare attraverso gli schizzi) so-
no degli antecedenti importanti, cosi come alcune composi-

95




Il realismo francese e I'impressionismo

zioni del pittore romantico tedesco Caspar David Friedrich,
in cui & raffigurato lo stesso gruppo di persone nellidentica
posizione ma in momenti diversi del giorno e in condizioni
atmosferiche diverse. Alla fine del Settecento Pierre Henri de
Valenciennes dipinse le stesse vedute di Roma alla sera e al
mattino.

Monet, il pitt famoso del gruppo per aver dipinto molti
quadri con lo stesso soggetto, fu influenzato da artisti a lui
pit1 vicini. Uno dei suoi maestri, Jongkind, per esempio, nel
1863 e nel 1864 dipinse due vedute dell’abside di Notre-Da-
me di Parigi dallo stesso luogo, una in una mattina d’inver-
no, un’altra al tramonto. Un anno dopo, nel 1865, Monet
segul I’esempio del suo maestro e dipinse due vedute di una
Strada vicino a Honfleur (entrambe perdute e di cui riman-
gono solo delle riproduzioni) in condizioni atmosferiche di-
verse. Monet avrebbe portato molto piti avanti di quanto
non avesse fatto il suo maestro la ricerca intorno alla mute-
volezza delle proprieta di riflessione della luce sulle superfici
in momenti e in condizioni atmosferiche diversi, elaborando
un rigoroso programma di serie di dipinti, mai compiuto fi-
no allora da nessun artista. La serie dei covoni e quella della
cattedrale di Rouen sono esempi della complessita e della
ricchezza della sua ricerca.

Influenza della fotografia. Boulevard des Capucines del
1873 di Monet (una versione venne presentata alla prima
mostra degli impressionisti) ¢ un esempio di dipinto nato
sotto Iinfluenza della fotografia. Louis Leroy defini sprez-
zantemente “leccate” le macchie scure dipinte nel quadro. Il
modo con cui Monet ha reso le figure ¢ simile a quello delle
fotografie di gruppi di persone ripresi a grande distanza. Pri-
ma dell’introduzione degli otturatori ad alta velocita una fo-
tografia richiedeva tempi di posa lunghissimi, durante i qua-
li i soggetti erano obbligati a rimanere immobili se non si
voleva che l'immagine apparisse mossa. Fotografando un
boulevard pieno di gente in movimento, inevitabilmente le
figure dei passanti sarebbero risultate mosse, come “leccate”
appunto. Paradossalmente, il dipinto che provocod questa
critica mostra il boulevard visto dallo studio di Nadar, dove
ebbe luogo la prima mostra degli impressionisti.

E interessante notare come linvenzione della fotografia,
nel 1839, per opera di William Henry Fox Talbot (la tecnica
di Daguerre venne resa nota pitt 0 meno nello stesso perio-
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do) sia strettamente legata agli schizzi di paesaggio fatti da
Talbot stesso, e come a sua volta tale invenzione abbia in-
fluenzato profondamente i pittori. La maggior parte dei pit-
tori d’avanguardia ebbe a che fare in qualche modo con la
fotografia e Courbet uso delle fotografie di nudo per i suoi
dipinti di bagnanti. Alcuni scrittori sostengono inoltre che
gli sfondi degli studi fotografici dell’Ottocento hanno in-
fluenzato gli sfondi di alcuni quadri di Manet (Le déjeuner
sur Iberbe, p. 81). Vi sono delle caratteristiche formali della
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