Salvatore Fadda

Una statua romana nella raccolta
della Fondazione Bardi a Sao Paulo

Alla periferia della citta di San Paolo del Bra-
sile, nef quartiere residenziale di Morumbi, spic-
ca in mezzo al verde di cio che resta della Maza
Atlintica, la Casa de Vidro, progettata nel 1951
dall’architetta italiana, naturalizzata brasiliana,
Lina Bo Bardi. L’edificio ¢ una delle espressioni
pit rappresentative del ‘brutalismo gentile’ della
Bo Bardi ed ¢ considerato, a giusto titolo, uno dei
simboli del modernismo architettonico brasiliano
del XX secolo! (fig. 1, tav. XX). Costruita su un
ripido pendio, la Casa si proietta verso sud con
la parte anteriore, sostenuta da esili pilastri, che
contrastano con la parte posteriore saldamente
piantata a terra. L’ecﬁﬁcio riecheggia la Farnwor-
th House di Mies van der Rohe e la Glass House
di Philip Johnson, che sono di poco precedenti,
ma non ha la dogmatica astrattezza che rende quei
due famosi modelli scarsamente vivibili. Essa si
presenta, infatti, come una scatola illusoriamen-
te le gerissima, le cui pareti sono costituite su tre
lati da vetrate estese dal pavimento al soffitto, che
dialogano con il pittoresco disordine della foresta
pluviale circostante, ma si serve anche in modo
innovativo del cemento armato, per distinguere
funzionalmente la trasparente ‘zona giorno’ dalla
protetta zona notte’.

All’interno della casa, che Lina Bo abitd fino
all’ultimo dei suoi giorni insieme al marito Pietro
Maria Bardi, critico e mercante d’arte, & ancora
custodita ’eclettica collezione di opere d’arte, ar-

redi e libri che i coniugi raccolsero durante la loro
vita. La natura variegata della collezione ¢ ben sin-
tetizzata nelle parole di Pietro Maria Bardi stesso:
«Sempre pensai a un musco che comprendesse
tutte le arti plastiche. Forse ¢ per questo che la mia
casa sembrava un magazzino: essa ¢ un assemblage

1. Lina Bo Bardi, Casa de Vidro, 1951, Sao Paulo, quartiere di
Morumbi.
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di cose che giudichiamo interessanti e che sono
entrate a far Iparte della nostra vita quotidiana »>.
t

Tra le molte cose «cose interessanti» si anno-
vera una statua il cui candore marmoreo si staglia
con armonico contrasto contro il verde vivo gel—
la Mata brasiliana, la cui presenza attraversa le
impalpabili pareti della casa di vetro (figg. 2, 3).
Si tratta di una statua nota gia dal principio del
XVIII secolo, apparsa saltuariamente nella lette-
ratura archeologica fino al 19284, senza divenire
mai oggetto di uno studio approfondito. La scul-
tura, realizzata in marmo tasio, rappresenta una
figura muliebre ideale, stante sulla gamba destra
mentre la sinistra ¢ flessa e portata sensibilmente
in avanti, quasi al principio di un passo, e legger-
mente scartata lateralmente, mentre con il piede
calpesta una faretra dinnanzi alla quale giace a ter-
ra un arco. Il braccio destro scende quasi parallelo
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2. Diana Bardi, Sao Paulo, Casa de Vidro.

al fianco, portando ’avambraccio ¢ la mano aper-
ta in avanti, mentre il braccio sinistro piegato ad
angolo retto stringe nella mano una freccia, frutto
di un moderno intervento di integrazione, con la
punta mancante rivolta in avanti.

La donna indossa un lungo chitone a doppia
cintura, legato una volta sotto il seno ¢ una volta
all’altezza dei lombi; scivolando dalla spalla sini-
stra, la veste le lascia un seno parzialmente scoper-
to. Il panneggio si presenta voluminoso nella parte
superiore defcor o, mentre al di sotto della cin-
tura lombare, dalla quale sbuffa ariosamente I’ab-
bondante £d/pos, la veste aderisce maggiormente
al corpo, sviluppandosi secondo linee verticali che
contribuiscono a enfatizzare I'aspetto slanciato
della figura. Un himation gettato sulla spalla sini-
stra scende lateralmente e si appoggia sul braccio
flesso, avvolgendolo e pendendo da esso.



Materiali

La statua appare pesantemente restaurata, tanto
che risulta ostico individuarne il possibile prototi-
po. Entrambi gli avambracci, cosi come il manto
che copre quello destro e la freccia, sono integra-
zioni moderne. Il plinto ¢ stato sensibilmente ri-
lavorato, in particolare nella parte posteriore alla
destra dell’osservatore, la faretra che giace al suolo
¢ stata consistentemente reintegrata, cosi come la

unta delle dita di entrambi i piedi. Le pieghe del-
aveste, sono state integrate in diversi punti per far
fronte alle molte lacune. Sul collo, anch’esso mo-
derno, poggia la testa in marmo pario, anch’essa
antica scbﬁene non pertinente. La testa presenta
vistosi restauri sulla punta del naso, nel mento e su
entrambe le labbra. La sua scala ¢ lievemente infe-
riore rispetto al resto del corpo e anche per questa
ragione risulta lievemente spostata sul lato destro
de% piano sagittale, accentuando ulteriormente
la postura sinuosa a ‘S’ rovesciata della dea. L’ac-
conciatura richiama la moda classica dei modelli
greci del IV secolo, sviluppandosi a partire da una
scriminatura centrale e fluendo con andamento
ondulato lungo i lati della testa fino coprire meta
delle orecchie. I capelli sono raccolti alla base della
nuca in una crocchia dalla quale si dipartono cioc-
che che, attraverso integrazioni moderne, sono
raccordate con quelle che scorrono ai lati del collo
fino all’altezza della clavicola. La parte superiore
della capigliatura, sebbene ondulata, ¢ quasi del
tutto a(férentc alla calotta cranica.

Nella testa ¢ possibile cogliere alcuni chiari echi
della scultura greca classica: in particolare nello
spazio triangolare della fronte, delimitato da due
ciocche ondulate che scendono a coprire parte
dell’orecchio terminando poi nel nodo sulla nuca.
Nel pathos trasmesso dalla bocca semiaperta e
nell’arcata sopracciliare digradante verso i Elti, che
incornicia il gesto sofferente dello sguardo rivolto
verso ’alto, si coglie il riverbero di una passionali-
ta esasperata tipica della scultura greca cfella rima
meta (fel IV secolo a.C. L’ovale del volto (gg 4)
¢ reso con morbidi passaggi di piano sui quali la
luce naturale si difg)nde uniformemente, senza
lasciar spazio a contrasti chiaroscurali marcati se
non nel taglio orizzontale costituito dalla piccola
bocca semiaperta e nell’incavo dell’arcata soprac-
ciliare, dove una morbida ombra annidata ai lati
del naso vivacizza lo sguardo della donna.

Nella levigatezza dei tratti ¢ forse possibile co-
gliere 'eredita della produzione matura di Skopas.
Un’eco gia colta da Paul Arndt, che ebbe modo
di vedere la statua nel nord dell’ Inghilterra all’ini-
zio del Novecento e la accosto stilisticamente alla
Niobe degli Ufhizi®, per la quale ¢ ben argomen-
tata I’ipotetica derivazione da un originale dello
scultore di Paros®. Altri confronti possono essere

colti in un’altra opera del pieno IV secolo a.C. in
pilt casi attribuita anch’essa a Skopas: il Meleagro
del quale esistono molte copie romane in marmo,
delle quali le pit fedeli sono probabilmente quel-
la conservata al Fogg Art Museum di Boston e,
per quanto riguarda la sola testa, quella montata
su un busto moderno al British Museum (fig. 5)%.
Anche se nel caso di Meleagro il soggetto ¢ ma-
schile, i punti di contatto con la testa Bardi sono
molteplici e notevoli. Il volto lievemente ruotato
¢ caratterizzato da una bocca di proporzioni mo-
deste e socchiusa, come in un atteggiamento di
stupore. I lpassaggi di piano anche in questo caso
appaiono levigati rendendo innaturale la diffusio-
ne della luce sui lineamenti idealizzati, con un solo
accento marcato nella parte centrale delle arcate

3. Diana Bardi fotografata all’inizio del Novecento presso
Lowther Castle, UK (foto: da P. Arnde, W. Amelung, Lowzher
Castle [Westmoreland], Photographische Einzelaufnahmen anti-
ker Skulpturen, X1, 1928).
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4. Diana Bardi, particolare.

sopracciliari. Un accento che, sia nella statua Bar-
di sia nelle diverse copie del Meleagro, si afferma
in maniera piu blanda rispetto alle opere attribu-
ite con certezza a Skopas, come le teste di Tegea
o le varie copie di epoca romana delle sue opere,
quali il Pothos® o la Menade Danzante®.

Proprio questa sfumatura pit lieve, che nella
testa Bardi ¢ ancora meno marcata che nelle teste
di Meleagro, ne scoraggia I'ipotesi di una deriva-
zione da un originale scopadeo. Sebbene allo stato
attuale delle conoscenze non sia possibile definire
con certezza I"autore del prototipo di derivazione
del volto, le caratteristicfl)e della copia si rifanno
certamente alla grande stagione c[l)ella scultura
greca tardo classica, forse al terzo quarto del IV
secolo quando, poco prima dell’esplosione del
cosiddetto ‘espressionismo’ ellenistico, nella scul-
tura riecheggiava ancora il pathos misurato delle
opere di Skopas. La resa piena dell’ovale del volto
sul quale fluisce morbidamente la luce, suggerisce
di collocare opera del copista nel contesto am-
pio del I secolo d.C. accostando tale levigatezza
alla patina idealizzante tipica della scultura di eta
Giulio-Claudia. Anche 'assenza di qualsiasi indi-
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5. Tésta di Meleagro, copia romana da un originale greco del 340-
330 a.C. attribuito a Skopas (il busto ¢ moderno), London, Bri-
tish Museum.

cazione dell’iride e della pupilla conforta Iipotesi
di una datazione non successiva al I secolo d.C.,
sebbene nella scultura ideale tale assenza si possa
riscontrare ancora nel II secolo d.C. A rinforzo
di tale datazione si puo considerare anche la resa
piuttosto piatta della caruncola lacrimale, che non
presenta alcuna traccia di lavorazione con il tra-
pano.

L’uso del trapano si riscontra invece nella ca-
pigliatura, con maggiore evidenza sulle tempie
dov’e usato per solcare i canali che distinguono
le ciocche. Sebbene la lavorazione con il trapano
sia un elemento caratterizzante della scultura del
IT secolo d.C., in questo caso ¢ assente la ricerca
volumetrica e chiaroscurale della chioma che an-
dra sviluppandosi con vividezza sempre maggiore
nel secolo compreso tra il E)rinci ato di Adriano e
quello di Settimio Severo'’. Nef)ﬂusso dei capel-
li, morbido e dagli effetti chiaroscurali piuttosto
blandi, si coglie un ulteriore indizio utifé a man-
tenere la datazione entro la seconda meta del I
secolo d.C.

Il volto originale della statua doveva avere un
orientamento diverso, probabilmente rivolto ver-
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so il basso. Qlaalora si volesse identificare la statua
come Artemide, si potrebbe pensare che essa in
origine volgesse lo sguardo verso un Endimione
dormiente, come ipotizzato da Michaelis': un
Endimione forse non dissimile da quello prove-
niente da Villa Adriana e ora conservato al Gu-
stav III Antikmuseum di Stoccolma®®. Un’iden-
tificazione in tal senso sarebbe avvalorata anche
dal seno scoperto della dea e dalle armi giacenti
al suolo.

Identificare il soggetto della statua con preci-
sione ¢ tuttavia un compito assai arduo, essendo
il tipo scultoreo avvicinabile a diversi modelli
utilizzati in epoca imperiale per la rappresenta-
zione di varie divinitd femminili, ma non cor-
rispondente con esattezza ad alcuno di essi.
%gando Winckelmann vide la statua a Roma
all'interno di Palazzo Spada, per via del seno
scoperto ¢ della presenza della cintura lombare,
il cosiddetto cinto di Venere, la identifico come
Afrodite e questa identificazione fu accettata e
riproposta senza troppi dubbi da Bernoulli'.
Le caratteristiche chiaroscurali del panneggio,
sebbene mitigate nella loro efficacia dalla mano
del copista, rimandano al manierismo attico tar-
do-classico di ambito post-fidiaco. ercsto ¢ evi-
dente in particolare osservando come Ia linearita
di alcune parti del panneggio contrasti con quel-
le aree dove il tessuto pare aderire al corpo, ren-
dendo un’illusoria percezione di trasparenza. Da
tali aree di aderenza spiccano volumetricamente
sbufh vivaci, come il piccolo groppo di tessuto
formato dal £d/pos al cﬁ sopra fel cinto inferiore,
che contrasta con la parte superiore del ventre,
dove la veste appare tanto aderente al corpo da
lasciar intravedire I’ombelico.

Proprio in quest’ultimo dettaglio ¢ possibile
cogliere un importante indizio cl%e suggerisce di
cercare il prototipo della nostra statua nella Ali-
carnasso c}:;lla prima meta del IV secolo. La resa
del panneggio nella zona compresa tra le aderenze
della veste sul ventre e le ginocchia, al di sopra del-
le quali il tessuto forma piccole pieghe rettilinee
che accompagnano I'anatomia rendendola ben
percepibile, presenta notevoli punti di corrispon-
denza con un frammento rinvenuto nel 1857 da
Charles Thomas Newton tra le rovine della faccia-
ta meridionale del Mausoleo di Alicarnasso': una
somiglianza gia evidenziata da Walther Amelung
all’inizio del Novecento'®. Il frammento di statua
in marmo, ora conservato al British Museum’,
appartiene a una figura femminile che si preserva
nella porzione tra la vita ¢ le ginocchia (fig. 6). La
figura ¢ in piedi con il peso gravante sulla gamba
destra e indossa una tunica sollevata da un cinto
che forma uno sbuffo di tessuto sopra la cintura.

Sul lato destro della statua, all’altezza delle coste,
si percepisce la piega con tutta probabilita relati-
va alla presenza di un secondo cinto, che doveva
correre sotto il seno. L’accostamento tra le due
opere proposto da Amelung si basava sulla presen-
za della doppia cintura e sulla resa del panneggio
simile in due punti: nell’area del groppo di tessu-
to sbuffante sopra il cinto inferiore e nella piega
del drappeggio con andamento a ‘U’ al di sotto
dell’ombelico.

L’apparato decorativo della tomba monumen-
tale fa}.)tta erigere per il satrapo della Caria Mauso-
lo dalla moglie Artemisia tra il 353 e il 350 a.C.
forni un repertorio estremamente vario di mo-
delli statuari rielaborati in epoca romana. Alla

6. Frammento di statua dal lato meridionale del Mausoleo di Ali-
carnasso, London, British Museum (foto: © The Trustees of the
British Museum).
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sua realizzazione parteciparono i maggiori artisti
del tempo, dei quali Plinio il Vecchio elenca con
precisione le aree di competenza: «ab oriente
caelavit Scopas, a septentrione Bryaxis, a meridie
Timotheus, ab occasu Leochares» 8.

Pertanto, se le informazioni di Plinio sono
esatte, il dato archeologico del luogo di rinve-
nimento indicherebbe in maniera quasi certa
Timoteo come autore della statua. Nonostan-
te i dubbi sollevati da Vitruvio, pill propenso
a includere Prassitele al posto di Timoteo tra i
quattro artisti che parteciparono alla realizza-
zione dell’apparato decorativo del Mausoleo",
la partecizpazionc di quest’ultimo ¢ ampiamente
accettata®. Le distanza stilistica dalle sculture
dell’Asklepicion di Epidauro — con particolare
riferimento alla Nike acroteriale del frontone
occidentale® — suggerisce che nel 333 a.C. l'or-
mai anziano Timoteo?* fosse stato richiamato
da Alessandro Magno per completare I’appara-
to statuario del Mausoleo®, delegando ai suoi

7. Bernardino Ciferri, Studio di una statua di Afrodize che disarma
Eros, 1710-1730 (foto: © The Trustees of the British Museum).
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allievi la realizzazione delle opere sulla base dei
paradéigmata da lui prodotti.

Per quanto riguarda la ricerca del prototipo ¢
bene tenere presente un’altra informazione tra-
mandata da Plinio, secondo il quale a Roma, nel
tempio di Apollo sul Palatino, era presente una
statua di Diana realizzata da Timoteo, alla quale
Aviano Evandro forni una nuova testa intorno alla
meta del I secolo a.C.*%. Sebbene questo origina-
le di Timoteo non si sia conservato, I’ipotesi che
abbia costituito un modello per la nostra statua ¢
improbabile. E infatti molto convincente Iipotesi
che Popera perduta di Timoteo corrisponda a una
di uelfl)e rafhigurate sul bassorilievo di uno dei lati
della base di Sorrento?, insieme alle altre statue
del tempio di Apollo, e pertanto tipologicamente
molto distante cfalla Diana Bardi.

In definitiva gli indizi sono insufficienti per as-
segnare con certezza alla statua che ora si trova
in Brasile una derivazione dal prototipo microa-
siatico attribuito a Timoteo e I}; molte differenze
nella resa del panneggio nella parte inferiore del
frammento sembrano non avvalorare I'ipotesi.
Diversi elementi caratteristici della produzione
dello scultore di Epidauro ricorrono con sugge-
stiva affinitd nel corpo della statua Bardi, come
il tema della veste che lascia scoperto il petto, ri-
scontrabile nella Hygeia* o nell’ Aura acroteriale

osta al lato sinistro del frontone occidentale
dell’Asklepicion” cosi come nelle copie romane
della Leda, che verosimilmente derivano proprio
dai prototipi di Epidauro®. Tutti i casi citati for-
niscono pero indizi troppo labili per stabilire
un’attribuzione. Superando il filtro del copista
di epoca romana, ¢ possibile cogliere un’afhnita
con la produzione dello scultore degli acroteri di
Epidauro. Pur non potendo identigcare [artista
aﬁ”originc del tipo ¢ indubbiamente alla tempe-
rie greca del terzo quarto del IV secolo a.C. che
esso deve essere riferito.

Non essendo possibile individuare un preciso
prototipo né tantomeno alcuna replica del me-
desimo tipo della Diana Bardi, ¢ da tenere in
considerazione Iipotesi che possa trattarsi di
una creazione prettamente romana. La statua
dunque non sarebbe la copia di uno specifico
modello, bensi il frutto eclettico della ricezione
delle tendenze della scultura greca tardoclassica
rielaborate nell’ Urbe sul finire del I secolo d.C.

Le vicende collezionistiche della statua ap-
paiono particolarmente animate. La sua prima
traccia dlf epoca moderna ¢ un disegno realizzato
da Bernardino Ciferri durante il ventennio tra il
1710 e il 1730, il cui originale ¢ conservato presso
il British Museum® (fig. 7). Ciferri fu un artista
romano del quale sono noti molti disegni di an-
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tichitd®, diversi dei quali realizzati per conto di
Richard Topham e confluiti nella sua collezione.
Proprio a Topham ¢ possibile attribuire I’iscrizio-
ne nell’angolo inferiore destro del foglio che reci-
ta semplicemente: «Palazzo Spadax. Sulla parte
alta del foglio una mano evidentemente diversa ha
apposto quattro righe di testo: «This figure was
bt. of the Marchese Spada by Mr Hamilton 1765
for Lord Egremont, and is at Petworth, but the
Cupid being chiefly modern was entirely cut away.
/ The head is not its own, and in order for sale, it
has been a good / deal patched». Nel disegno la
statua, che all’epoca era conservata a Roma presso
Palazzo Spada, presenta importanti differenze ri-
spetto al suo aspetto attuale: la testa della dea ap-
pare ruotata verso la propria destra, verso un erote
al quale ¢ intenta a sottrarre le armi. Non sembra
possibile riconoscere un’affinita con modelli anti-
chi noti per la figura dell’erote che, come informa
lo stesso commento sul disegno del Museo Britan-
nico, fu rimosso prima dell’acquisto della statua,
nel 1765, da parte di Charles Wyndham, secondo
conte di Egremont, poiché ritenuto pressoché in-
teramente moderno.

Lord Egremont interagiva con il mercato an-
tiquario romano principalmente attraverso le fi-
gure di Gavin Hamilton?! e soprattutto di Mat-
tew Brettingham®, mercanti di antichita tra i
piu attivi neﬁa Roma del XVIII secolo per conto
degli acquirenti britannici, che spesso collabora-
vano fra loro. E gia noto che alla meta del Sette-
cento la statua si trovava ancora presso Palazzo
Spada, poiché li poté osservarla Winckelmann®
proprio quando era in procinto di essere trasfe-
rita in Inghilterra alla volta di Petworth House,
residenza di Lord Egremont, con la mediazione
di Hamilton e quasi certamente di Brettingham,
il quale era solito commissionare a Bartolomeo
Cavacc?pi il restauro e la ‘preparazione’ delle
statue®.

Tuttavia Cavaceppi lavorava anche direttamen-
te per conto di Hamilton e in questo caso esistono
elementi per poter affermare con certezza che fu
proprio lui a ‘preparare’ la statua per la vendita,
dopo averne rimosso I’amorino e averla reintegra-
ta con una nuova testa, non pertinente ma antica e
a sua volta restaurata. Infatti tra il 1826 e il 1855,
la statua fu riprodotta in un’incisione contenuta
nel Musée d’Esculpture di Frédéric de Clarac (fig.
8)%, nel quale ¢ indicata ancora come di proprieta
di Cavaceppi. La notizia sembrerebbe fuorviante,
poiché la statua all’epoca era gia certamente in In-
ghilterra, ma esistono tutte le ragioni per sostene-
re che I'informazione di Clarac era vecchia e che
la statua aveva gia da tempo lasciato i laboratori
di Cavaceppi. L’incisione di Clarac, infatti, ¢ sta-
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8. F. de Clarac, Musée de sculpture, Paris, 1826-53, vol. IV, tav.
599. La statua Bardi ¢ raffigurata al primo posto del registro su-
periore, insieme ad altre statue, tutte identificate come Venere.

ta evidentemente realizzata non dal vivo, ma sulla
base di un altro disegno, certamente quello conte-
nuto nella Raccolta di Antiche Statue dello stesso
Cavaceppi® (fig. 9). La derivazione ¢ piuttosto
evidente e si nota con chiarezza dalla rappresen-
tazione della freccia nella mano sinistra della dea
che, non compresa nella sua forma, nell’incisione
di Clarac appare rappresentata approssimativa-
mente come un oggetto cilindrico, simile a un
rotolo. E dunque chiaro che Clarac, non avendo
potuto vedere dal vivo la statua, ormai in Inghil-
terra, si sia servito di una vecchia incisione del
1778, riportando anche la collocazione che nel
frattempo era mutata.

Fu dunque Cavaceppi a modificare la statua,
secondo il suo costume di ‘buon restauro, ovve-
ro prendendosi la massima liberta che spesso rag-
giungeva il confine con la falsificazione pit spudo-
rata’’. Il restauratore la rinomind Venere Vincitrice
principalmente per via dello stesso cingolo che le
circonda i lombi, che aveva determinato I’iden-
tificazione da parte di Winckelmann. Al restau-
ratore romano si deve anche ’innesto della testa
antica, ma non pertinente, realizzata in marmo
pario anziché in marmo tasio come il resto della
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scultura. La testa a sua volta era stata integrata
del naso e del mento dallo stesso Cavaceppi. Le
altre consistenti integrazioni riguardarono le
braccia, che sono entrambe moderne dal gomi-
to in gil, e la parte di mantello avvolto attorno
al braccio sinistro da cui pende. In conclusione:
due frammenti, verosimilmente entrambi pro-
venienti da copie romane di sculture generate al
tramonto della scultura greca classica, nel XVIII
secolo d.C. vennero a trovarsi tra le mani del
restauratore romano, che seppe smussarne le in-
congruenze i:er fonderle in un pastiche originale,
nel quale volle riconoscere la dea dell’amore. La
statua cosi come appare oggi ha dunque una sua
importanza non solo dal punto di vista dell’arte
antica, ma anche come prodotto di arte moder-
na ad opera di uno dei pitt importanti antiquari
della Roma del Settecento, che si era guadagnato
la sua fama e rispettabilita lavorando a partire dal
1734 come restauratore per la collezione di anti-
chita del cardinale Alessandro Albani, una delle
figure pit eminenti della storia del collezionismo
antiquario romano.

Mentre operava come restauratore al servizio
del Cardinale Alessandro Albani, Cavaceppi en-
tro in contatto con Johann Joachim Winckel-
mann, divenendone intimo sodale. L’influenza
di Winckelmann su Cavaceppi ¢ indubbia e tra
le sue conseguenze non sono trascurabili i risvol-
ti sull’irraggiamento dell’estetica neoclassica da
Roma verso I’Europa nella seconda meta del Set-
tecento®. Quando i grandi restauratori e mercanti
di sculture antiche giunsero a Roma da tutta Eu-
ropa, Cavaceppi era ormai un’autorita nel campo:
Hamilton, Brettingham, Jenkins e altri non solo si
rivolsero a lui per le loro commissioni a fini com-
merciali, ma anche appresero tecniche di restauro
e — non lo si pud omettere — di falsificazione®.
Cavaceppi fu uno dei principali maestri di un’in-
tera generazione di restauratori e mercanti d’arte,
che contribuirono a plasmare il gusto dell’antico
nel XVIII secolo, con risvolti che tuttora fanno
sentire la loro eco nella percezione delle espressio-
ni estetiche dell’antichita®.

La statua, magistralmente restaurata secondo la
sensibilita del tempo e ‘preparata’ per incontrare il
gusto dei collezionisti britannici, giunse in Inghil-
terra grazie a Brettingham tra il 1750 e il 1760,
gli anni in cui si ando formando la collezione di
Charles Wyndham a Petworth, dove rimase fino
a qualche anno dopo la morte di lord Egremont,
nel 1763. Secondo Dallaway alla morte del conte
molte delle statue acquistate tramite Bettingham
si trovavano si a Petworth House, ma non erano
ancora state estratte dalle casse con le quali erano
state trasportate in Inghilterra®.
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9. Bartolomeo Cavaceppi, Raccolta di Antiche Statue, Roma,
1768, tav. 5.

Agli anni immediatamente dopo la morte di
Charles Wyndham risale con tutta probabilita
il mutamento dell’identificazione del soggetto
della scultura, che da Venere Vincitrice passo ad
essere considerata una rappresentazione della
dea Trivia. Michaelis nella sua opera riporta in-
fatti una lettera scritta da Mattew Brettingham e
datata 31 Giugno 1778, che egli stesso rinvenne
tra le carte di Townley presso la Bodleian Library
di Oxford, nella quale la statua figura come «A
Diana, the Arms and hands only restored» al
primo posto di un breve catalogo di opere che
il duca di Egremont intendeva vendere*. Geor-
ge, il figlio di Charles Wyndham, una volta ere-
ditato il patrimonio e il titolo paterno all’eta di
soli 12 anni, alieno alcuni pezzi della collezione.
Tuttavia né la Diana né gfi altri pezzi proposti
da Brettingham furono acquistati da Townley.
La piccola T visibile sulla base della statua, nel
disegno realizzato da Ciferri, ¢ il segno distintivo
degli oggetti della collezione di Charles Townle
apposto dal Curator of Antiquities del Britisﬂ
Museum, Taylor Combe. II marchio non deve
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pero essere frainteso: almeno in questo caso esso
si riferisce al possesso del solo disegno e non del-
la statua. La vendita sconsiderata fu apparente-
mente un episodio giovanile della vita dell’allora
venticinquenne terzo conte di Egremont George
Wyndham, il quale in seguito non solo ebbe cura
della collezione creata §al padre, ma la amplio
acquisendo anche importanti antichita da altre
raccolte britanniche.

ualche tempo dopo fu George Grenville, mar-
chese di Buckingham, a comprare la statua. La
Diana fu collocata nel giardino d’inverno a Stowe
House, insieme ad altre antichitd. L’opera entro
cosi a far parte di una delle maggiori collezioni
britanniche di scultura antica, che George Gren-
ville aveva avviato a Roma nella seconda meta del
XVIII secolo, acquistando alcune statue da Gavin
Hamilton®, alcuni vasi e un caminetto da Giam-
battista Piranesi, nonché una gemma da Thomas
Jenkins*,

Ad acquistare pero la gran parte dei pezzi che
avrebbero decorato la magione della famiglia
fu suo figlio Richard Grenville, primo duca di
Buckingham che, durante il suo viaggio in Italia
nel 1817 e il tour nel Mediterraneo a%ordo dello
yacht Anna Eliza dal 1827 al 1829, acquisi una no-
tevole quantita di sculture antiche anche median-
te scavi da lui stesso eseguiti a Roma e a Tivoli®.
Per avere un’idea del contributo di Richard Gre-
enville alla collezione di scultura antica di Stowe
House basti pensare che tra il giugno e ’agosto del
1829 furono portate nella tenuta 30 casse conte-
nenti sculture antiche, alle quali si aggiungevano
svariate altre casse contenenti una mole eteroge-
nea di souvenirs del Grand Tour*®.

Anche il secondo duca di Buckingham, succe-
duto al padre nel 1839, contribui ad accrescere
la collezione con pitt modesti acquisti e scavi in
Italia, il tutto mentre la famiglia accumulava un
colossale debito? che in poc%qi anni determind
un disastroso tracollo finanziario. Per fare fronte
alla bancarotta, nel 1847 fu organizzata una gran-
diosa vendita di tutti i beni di valore contenuti a
Stowe House e in tutte le residenze dei duchi di
Buckingham, che furono interamente svuota-
te. Le loro collezioni furono disperse per tutto
il Regno Unito e la Diana entro a far parte della
collezione di William Lowther, seconcﬁ) conte di
Lonsdale, che la colloco nella sua szately home di
Lowther Castle, in una delle Sculpture Galleries
fatte appositamente edificare per la sua collezione
di scultura antica®. La statua rimase per quasi un
secolo nel maniero neogotico dei Lowther, fino a
che nel 1947, in seguito al collasso finanziario del-
la famiglia, fu posta all’asta insieme al resto delle

collezioni®.
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Le poche informazioni e annotazioni contenu-
te nei cataloghi della vendita non consentono di
sapere chi fu ad aggiudicarsi la statua nel 1947.
Tuttavia nella documentazione dell’istituto Bardi
¢ presente una lettera datata 12 ottobre 1948 nella
quale ¢ sollecitato il pagamento delle spese soste-
nute nell’agosto dello stesso anno per la spedizio-
ne di tre statue greche provenienti da Lowther
Castle, partite dj porto di Liverpool e dirette a
Rio De Janeiro. La spedizione, indirizzata al cura-
tore del Museu de arte de Sao Paulo (MASP) Pie-
tro Bardi, avvenne attraverso una societa londine-
se, la Anglo-Italian Express, su incarico di Mario
Modestini, amico e collaboratore di Bardi. All’e-
poca Bardi si stava occupando di reperire opere
per il museo da lui fondato nel 1947 insieme a
Francisco de Assis Chateaubriand, il cui progetto
architettonico ¢ una delle opere piu rappresenta-
tive dello stile di Lina Bo Bardi, nonché uno dei
capolavori dell’architettura brutalista brasiliana e
internazionale.

Bardi era uno di quei brasiliani di adozione
che si sforzavano di importare alcuni degli ulti-
mi capolavori del patrimonio artistico europeo
rcperiﬁili sul mercato, lottando contro la feroce
concorrenza nordamericana, al fine di dotare il
Brasile di un patrimonio artistico di pittura e
scultura europea®. Lo storico dell’arte anda-
va cosli realizzando la sua rivoluzione culturale,
mettendo insieme una collezione che rappresen-
tasse il suo concetto di ‘antimuseo™', slegato dal
vecchio ruolo di conservatore della trazione sto-
rica nazionale.

Un’altra opera ora al MASP®?, transitata dalla
collezione Bessborough™ e poi dalla collezione
Lowther, ¢ una statua di [gea anch’essa consisten-
temente restaurata, che negli archivi del museo
risulta donata da un industriale brasiliano, Val-
domiro Pinto Alvez nel 1950 ed essere stata la
compagna di viaggio della Diana fino al Brasi-
le. Le due statue antiche solcarono I’Atlantico
in compagnia di una terza opera, non antica
ma anch’essa proveniente da Lowther Castle: la
Baccante addormentata scolpita da Valerio Villa-
reale nel 1833 La statua ¢ un pregevole esem-
pio di scultura tardo Neoclassica dello scultore
palermitano e presenta alla base un’iscrizione in
caratteri greci estratta dalla XXVI ode di Ana-
creonte. Ql‘l_lesto dettaglio fu probabilmente
frainteso dalla compagnia di spedizioni, gene-
rando l’errore per via del quale il lotto fu indi-
cato nella documentazione come composto da
«tre statue greche».

Anche la Baccante addormentata ¢ entrata a far
parte delle collezioni del MASP%, in seguito a una
donazione effettuata nel 1950 da Eugenio Felix
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Martim Belotti, un ingegnere argentino trasferito-
si in Brasile, che negli anni Qilraranta aveva acqui-
stato un grande fondo agricolo presso Campinas
e che i giornali dell’epoca ritraggono in situazio-
ni di familiaritd con influenti politici brasiliani e
con personaggi che si muovevano nell’ambito del
mercato internazionale dell’arte, tra cui lo stes-
so Assis Chateaubriand e Arthur Leigh Bolland
Ashton, all’epoca direttore del Victoria & Albert
Museum di Londra. Sulla base di quanto noto, ¢
ipotizzabile che Bard; avesse coperto le spese anti-
cipando i costi delle importazioni ex pecunia sua
e che solo successivamente siano stati individuati
dei donatori disposti a farsi carico delle spese per
la donazione al MASP nelle figure di Pinto Alvez
e di Belotti.

Per qualche ragione perod Bardi rimase in pos-
sesso (?ella statua di Diana. E dificile supporre
che sia stato il caso o la mancanza di un donatore
a trattenere la statua nella Casa de Vidro. Per sua
natura, infatti, essa si pone perfettamente in linea
con I’approccio storico-artistico di Pietro Maria
Bardi, il quale fin da prima di lasciare I'Italia alla
volta del Brasile aveva manifestato un interesse per
le espressioni artistiche di altre epoche in maniera
decisamente distante dalla vecchia tradizione an-
tiquaria, includendo la comprensione dell’estetica
antica in accordo con la sensibilita e la critica sto-
rico-artistica contemporanea’’.

La lunga storia materiale della statua permette
di ricostruire la stratificazione degli interventi
che ’hanno costantemente rinnovata attraverso
'avvicendarsi delle stagioni della storia dell’arte
¢ del gusto. Il valore della Diana Bardi sta infat-
ti nel suo essere un palinsesto plurimillenario nel

uale ¢ possibile percepire le impostazioni e gli
echi della fine della scultura greca classica prima
del sorgere dell’Ellenismo, nonché I’abilita dei co-
pisti romani del I secolo d.C. che, assimilando e
riproducendo le opere greche, riflettevano lo spi-
rito dell’imperialismo romano. Dopo un sonno di
secoli, la statua ebbe una rinascita per mano dei
restauratori della Roma dei Papi, al tempo stesso
sia filologi sia astuti mercanti, f}c))rmatisi in un am-
biente Barocco del quale minavano le stesse fon-
damenta definendo i canoni per la rinascita dell’e-
stetica neoclassica.

Nella statua Bardi si scorge viva la traccia della
grande stagione dell’antiquaria settecentesca al
tempo della quale, sotto I'influenza del gusto dei
collezionisti britannici che durante 'epoca d’oro
dei ‘Dilettanti’ recepirono forme e temi dell’anti-
co, fu creatal’idea occidentale di antichita. Il lavo-
ro dei mercanti e dei restauratori operanti a Roma
nel Settecento era principalmente orientato verso
la nobiltd d’Oltremanica, che aderiva alla sfrenata

66

moda culturale del collezionismo di marmi anti-
chi. Attraverso il fenomeno culturale del Grand
Tour, le scelte di un numero relativamente ristret-
to di restauratori romani, tra cui Bartolomeo Ca-
vaceppi, hanno avuto un’amplificazione tale da
produrre un impatto determinante sull’idea di
antico.

Tra il XVIII e il XIX secolo la statua fu corteg-
giata dai britannici innamorati del Mediterraneo
antico ed ebbe un ultimo sussulto di mondanita
europea in un castello nel settentrione dell’In-
ghilterra vittoriana. Infine per volonta di illustri
immigrati europei ¢ arrivata in Brasile portando—
si silenziosamente dietro una storia millenaria,
capace di fare da ponte sia tra le arti antiche e
moderne sia tra gli emisferi. Pietro Bardi, con la
sua straordinaria sensibilita artistica, non poté
certo non cogliere il valore diacronico dell’opera
come stratificazione di momenti della storia del
gusto. Anche la collocazione attuale della statua
risponde alle reciproche incursioni tra antico e
moderno giocate su analogie e cortocircuiti, che
erano elemento assiale delle esperienze di allesti-
mento di Pietro Bardi®®, volte all’abbattimento
della divisione tra gallerie d’arte e botteghe an-
tiquarie in favore dell’istituzione di un unico
insieme d’arte antica e moderna. Nella casa-mu-
seo dei coniugi Bardi la statua trova infatti una
cornice appropriata alla sua storia: come ogni
reperto archeologico essa ¢ una stratificazione di
idee di momenti artistici che si sovrappongono
e in cui ogni nuovo apporto ¢ frutto sia del suo
tempo sia degli impulsi trasmessi dai frammenti
ancora vibranti degli interventi pit antichi. Un
insieme di storie fossili, ma vive e ancora cariche
della propria forza comunicativa.

In un articolo del 1941 dal titolo Luntico e
Noi, Pietro Maria Bardi paragono l'arte a «una
curva balistica che ritorna, nei suoi cicli di spazio
e di tempo, in senso circoscritto e in senso assolu-
to, al suo stesso punto di partenza: una curva che
si diparte da una ragione originaria che la segue
e la governa, la sostanzia e la richiama a sé»%.
E di%cilc escludere che Pietro Maria Bardi non
abbia scorto nella statua di Diana un fascio di
tali «curve balistiche» riunite alla curva madre
in pitt nodi, 'ultimo dei quali ¢ la ricontestualiz-
zazione sulla bassa base nera emergente dal mare

di tessere azzurre della casa progettata da Lina
Bo Bardi.

Salvatore Fadda
Sassari
salvatore.fadda.s@gmail.com
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NOTE

Sono grato ad Anna Maria Riccomini per i preziosi suggeri-
menti sull ’inquadmmento storico-artistico e sulla ricostru-
zione del possibile prototipo della Diana Bardi, a Margot
Crescents, che con la sua esperienza mi ha fornito informa-
zioni precise su quali porzioni della statua fossero effettiva-
mente frutto di integrazioni moderne, e ad Anna Carbon-
cini, che mi ha consentito di avere copia dei documenti in
possesso dell’Istituto Bards, senza la quale non sarebbe stato
pwxibile ricostruire la comple:m vicenda moderna della sta-
tua.
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A Roman statue in the collection of the Bardi Foundation in Sio Paulo

by Salvatore Fadda

In this article we examine the history of a Roman marble statue, attested at Palazzo Spada in the eighteenth cen-
tury and currently on display in the very eclectic collection at the Bardi Foundation in Brazil. The paper discusses
which possible prototypes can be considered for the statue and its ancient but allogenic head. Consequently the
history of the restorations that determined its current appearance is analyzed. Emphasizing its nature as a sculptu-
ral palimpsest on which the hands of some of the most influential restorers and dealers of eighteenth-century Rome
have worked, we point out why it might have caught the interest of a fine art collector like Pietro Maria Bardi.




