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Sui restauri seicenteschi
del Fauno Barberini

Stefano Pierguidi

E noto come nel corso del Sei-
cento il Fauno Barberini, una co-
piaromana o greca da un origina-
le pergameno del III-IT secolo
a.C. (Monaco, Gliptoteca, fig. 1)
sia stato pili volte restaurato, ma
rimangono ancora alcuni dubbi
sul numero e la natura di questi
interventi. Un’incisione del 1642
mostra il Fauno come una figura
sdraiata in terra (fig. 2) e si crede
comunemente che il marmo sia
stato restaurato in questa posi-
zione per avere una sorta di pen-
dant del Pan Barberini (Saint
Louis Art Museum, fig. 3), una
scultura ricavata forse da un mar-
mo gia lavorato nel IT secolo, che
tradizionalmente oggi ¢ attribui-
ta a Giovanni Antonio Montor-
soli (1530-35 circa), ma che era
creduta genuinamente antica nel
Seicento!. La critica ha negato
ogni coinvolgimento di Gian Lo-
renzo Bernini in questo e nel suc-
cessivo restauro, condotto da
Giuseppe Giorgetti e Lorenzo

Ottone nel 16792. La collocazio-
ne a terra del Fauno venne in
realta suggerita da un’altra statua
della collezione Barberini, I'Ez-
dimione, oggi all’Ermitage di San
Pietroburgo (fig. 4) e sebbene
Bernini non abbia preso parte al-
I'intervento del 1679, il rapporto
di quest’ultimo con la Fontana
dei Fiumi costituisce uno degli
esempi pitt eclatanti di quella che
Jennifer Montagu ha brillante-
mente definito «the influence of
the Baroque on Classical Anti-
quity».

11 15 maggio 1627 fu portato a
Palazzo Barberini un «torso di
statua» che era stato trovato nel
corso degli scavi a Castel San-
t'Angelo: si trattava con ogni pro-
babilita del torso del Fauno?. 116
giugno 1628 Arcangelo Gonnelli
affermava di essere in quel mo-
mento impegnato al restauro di
«un torso di figura trovato nei
fossi di Castello», per il quale
venne acquistato un pezzo di
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marmo 1’11 luglio dello stesso an-
no*. Nell'inventario della colle-
zione di antichita del cardinale
Francesco Barberini, steso da
Niccold Meneghini trail 1632 el
1640, trale sculture appartenenti
al cardinale alla data 1632, figura
«un fauno a sedere pitt grande
del naturale quale sta dormendo
et tiene un braccio in testa et fu
trovato alli fossi di Castello»’. A
quella data, quindi, Gonnelli
aveva terminato il primo restauro
del Fauno, che era stato colloca-
to, presumibilmente, su una pic-
cola base che gli consentiva di
stare «a sedere». Poiché nel me-
desimo inventario sono elencati
molti «petti» o «torsi», & certo
che il Fauno era stato integrato
delle gambe e del braccio sini-
stro. Nel 1642 la statua, evidente-
mente gia molto celebre, fu raffi-
gurata in una tavola delle Aedes
Barberinae (fig. 2), nella quale
perd non compare seduta, ma
sdraiata in terra® La data ante
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1. Fauno Barberini, copia romana o greca da un originale pergameno del III-IT
secolo a.C., Monaco, Gliptoteca

2. Fauno Barberini (da G. Teti, Aedes Barberinae ad Quirinalem, Romza, 1642)
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quem per questo secondo restau-
ro ¢ fornita da uno dei Baccanali
di Nicolas Poussin (1635-36; co-
pia alla National Gallery di Lon-
dra), in cui compare una figura di
fauno sdraiato in terra, evidente-
mente ispirata al Fauno Barberi-
ni’. Proprio al 1635 risale un ac-
conto presentato dal Gonnelli
per il restauro di una statua, che
potrebbe riferirsi al secondo in-
tervento sul Fauno®. Anche un
disegno di collezione privata, gia
attribuito a Bernini e da riferire
probabilmente alla sua cerchia,
raffigura il Fauno sdraiato®.

Al momento del ritrovamento
del torso a Castel Sant’Angelo, il
Pan oggi a Saint Louis (fig. 3) si
trovava gia nella collezione del
cardinale Francesco, poiché una
copia in terraccotta della statua,
in passato attribuita a Francois
Duquesnoy (Dresda, Alberti-
num), reca la seguente iscrizione:
BARBERIN AN. 1627 IN ROMA DEN
14 APRIL10, Se si fosse voluto ac-
cordare il Fauno a questa scultu-
ra, Gonnelli non avrebbe colloca-
to il torso «a sedere» nel 1628. In
realta nell’'inventario del 1632-40
il Pan era descritto come «un sati-
ro del natural quale serve per una
fontana et tiene un braccio in te-
sta e dalla banda destra tiene un
otro»!l, La scultura era quindi
impiegata come ornamento per
una fontana, in virtd anche della
presenza dell’ otre. Inoltre la raffi-
gurazione del dio, che ne enfatiz-
zava i tratti grotteschi del volto,
difficilmente poteva essere asso-
ciata all’espressione eccezional-
mente poetica del Fauno spro-
fondato nel sonno. Le dimensioni
della statua, cm 63x134, ne
avrebbero poi impedito "acco-
stamento al Fauno, che con le in-
tegrazioni settecentesche misura
oggi cm 215 di altezza.

Qualcos’altro, quindi, convin-
se Francesco Barberini a ordina-
re un secondo restauro della sta-
tua. Alla fine del 1630, circa due
anni dopo il primo intervento del
Gonnelli, il cardinale entrd in
possesso di un torso raffigurante
Endimione addormentato, una
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3. G.A. Montorsoli (attr.), Pan Barberini (1530-35 circa), Saint Louis Art Museum

copia romana da un originale
greco del II secolo a.C. (San Pie-
troburgo, Ermitage, fig. 4)12, la
cui somiglianza con il Fauno sug-
geri di intervenire nuovamente
sul busto ritrovato a Castel
Sant’ Angelo, e fu forse all’origine
dell’acquisto stesso dell’Endi-
mione. La Montagu ha sottoli-
neato come nel Seicento statue
prive di braccia, gambe o testa
molto raramente fossero esposte
nei palazzo romani, poiché gene-
ralmente, come si & visto nel caso
del Fauno, si provvedeva subito a
integrarne le parti mancanti 3, 11
caso dell’Endimione & quindi
piuttosto eccezionale: esso non
fu trovato in uno scavo dei Bar-
berini — come il Fauno — ma fu
espressamente acquistato per 89
scudi. Se si scorrono i pagamenti
sostenuti da Francesco Barberini
per 'acquisto di marmi antichi,
pubblicati da Marylin Aronberg
Lavin, si comprende come 89
scudi non fossero una somma it-
risoria per un solo pezzo ed &
davvero sorprendente che venis-
sero pagati per una statua quasi
completamente priva di gambe e
del braccio sinistro (questo fu re-
staurato, ad opera forse di Barto-

lomeo Cavaceppi, a meta Sette-
cento) 4. E stranamente I'End;-
mione non fu mai reintegrato del-
le gambe, servendo piuttosto co-
me modello per il secondo re-
stauro del Fauno. Giala Montagu
aveva infatto rilevato la somi-
glianza tra l'incisione raffiguran-
te il Fauno a terra e I'iconografia
tipica di Endimione nei sarcofagi
romani®®. Nel medesimo inven-
tario del 1632-401’ Endimione era

cosi descritto: «un Dimione che
dorme et tiene il braccio dritto in
testa quale e di dui pezzi vi ha le
cosce et viesino alle ginocchie un
pezzo»'®. E importante notare
come sia il Fauno che I’Endinio-
ne fossero descritti nell’atto di
dormire, mentre il Pan, con la
bocca socchiusa, veniva giusta-
mente visto come una raffigura-
zione del dio vinto dal vino, ma
ancora cosciente. Se si guarda

4. Endimione, copza romana da un originale greco del Il secolo a.C., San

Pietroburgo, Ermitage
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una foto del Fauno privo degli in-
terventi di restauro (fig. 5), la so-
miglianza con 1'Endimione &
straordinaria (si rammenti che
anche quest’ultimo era privo del
braccio sinistro). Pur continuan-
do a essere giustamente indicato
come un fauno, il torso ritrovato
a Castel Sant’Angelo fu quindi
collocato in posizione distesa per
assonanza con 1'Endimione da
poco entrato nella collezione del
cardinale Francesco.

Sebbene non ammirato come
il Fauno —e forse meno noto dello
stesso Panl’ — I'Endimione ac-
quistato nel 1630 era nondimeno
considerato un pezzo di una cer-
ta importanza. Tra le poche scul-
ture antiche segnalate da France-
sco Ficoroni nel 1744 all’interno
dell’ampia collezione Barberini,
della cui vastita a quella data ¢ te-
stimone 'inventario del 173818,
I"Endimione compare vicino al
Fauno: «D’antiche statue sono di
Greco scalpello ’Endimione, la
Giunone mezza colossale, il tron-
co di un Fauno dormiente» !’
Nell’inventario del 1738, peral-
tro, 1'Endimione era semplice-
mente elencato tra le statue in
stato frammentario, di cui non
veniva neanche stimato il valore,
come «un torso d'un Endimione
che dorma con il panno dietro le
spalle et un braccio alzato dietro
la testa, senza la mano e braccio
manco, e senza coscie», mentre il
Fauno, il cui ultimo restauro del
1679 era disinvoltamente attri-
buito a Bernini, veniva valutato
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’astronomica cifra di quattromi-
lascudi?®. Da parte sua Ficoroni,
osservatore attento ed erudito,
sottolineava come solo il busto
del Fauno fosse riferibile al «Gre-
co scalpello». Evidentemente i
tempi erano ormai maturi perché
anche una scultura in stato fram-
mentario fosse pienamente ap-
prezzabile: I Endimione fu acqui-
stato nel 1762 a Roma da Thomas
Jenkins per conto di Lyde Brow-
ne, la cui collezione di antichita
sarebbe poi finita nelle mani di
Caterina II alla fine del Settecen-
to2l,

Nel 1679, come gia anticipato,
Giorgetti e Ottone restaurarono
per la terza volta il Fauno: 'am-
mirazione di cui era circondata
I'opera doveva aver stimolato an-
che considerazioni di carattere
antiquariale che ne suggerirono
forse la corretta ricollocazione a
sedere?2. Ma alla fine del Seicen-
to si era ancora lontani da un ap-
proccio scientifico al restauro dei
marmi antichi: altrettanto se non
pit forti dovevano essere le esi-
genze espositive dell’opera. La
Montagu ha infatti notato come
dai documenti relativi al restauro
si evince 'importanza assegnata
alla base della scultura, cosi de-
scritta: «il posamento sotto la
sud[dett]a statua lavorato a sco-
glio in diversi modi con erbe fiori
fronde tronchi d’albero con un
ramo d’ellera che gira attorno il
sud[dett]o tronco fattoci il suo
istrumem[en]to sonoro che so-
nano li silvani con sua fettuccia et

5. Fauno Barberini, liberato dagli interventi di restauro, Monaco, Gliptoteca

altri lavori lavorato per di dietro e
da tutte quatro le bande»??. Si
trattava della nota pitl scoperta-
mente barocca del restauro del
1679: Giorgetti e Ottone non si
limitarono a ripristinare uno sta-
tus quo, poiché nel suo intervento
del 1628 Gonnelli non aveva
scolpito nulla di simile. Nel 1632
il Fauno era descritto semplice-
mente «a sedere», mentre al n.
117 del medesimo inventario era
segnalata «una figura che dorme
sopra uno scoglio dove vi ¢ una
conchiglia che butta laqua»?*.
Quest’ultima poteva essere una
replica della celeberrima Cleopa-
tra del Belvedere, o semplice-
mente una statua adattata a deco-
rare una fontana a imitazione di
quel modello. Ma se era naturale
mettere su uno scoglio una scul-
tura associata ad una fontana,
non c’era ragione di collocare un
fauno sopra uno scoglio. I San
Sebastiano di Bernini, che Rudolf
Wittkower giudicava molto vici-
no al Fauno?, siede su una picco-
la base rocciosa, passata inosser-
vata all’estensore dell’inventario
generale della collezione del car-
dinale Francesco, proprio come
quella su cui verosimilmente
Gonnelli aveva collocato il Fau-
no: «un San Bastiano del natutra-
le legato ad un tronco posto a se-
dere»2¢. Nel 1704 Paolo Alessan-
dro Maffei, nella celebre Raccolta
di statue antiche e moderne edita
da Domenico de’ Rossi, segnala-
va come il Fauno Barberini sedes-
se sopra uno «scoglio aggiuntovi
da moderno scultore»?’: se da
una parte Maffei confermava I’e-
straneita di Bernini al restauro
del 1679, dall’altra suggeriva im-
plicitamente il rapporto tra lo
scoglio del Fauno Barberini e
quello immane della Fontana dei
Fiumi (1648-1651). E ben noto
come l'invenzione dello scoglio
sul quale siedono le quattro co-
lossali statue del Danubio, del
Rio della Plata, del Gange e del
Nilo fosse stata una delle piti for-
tunate dell’intera carriera di Ber-
nini: sia Filippo Baldinucci che
Domenico Bernini attribuivano
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6. G. Volpato, copia del Fauno Barberini (post 1786),
Roma, Musei Capitolini

al maestro un intervento diretto
proprio sul grande scoglio cen-
trale della fontana, e lo stesso
Bernini sostenne orgogliosamen-
te di avervi lavorato in prima per-
sona?8, In pieno Settecento I'in-
venzione sarebbe stata imitata e
portata ad una scala ancora pit
grandiosa nella Fontana di Trevi.
La palma e i fichi d’india scolpiti
direttamente nel travertino della
scogliera della Fontana dei Fiumi
sono i veri precedenti delle «erbe
fiori fronde tronchi d’albero»
che Giorgetti e Ottoni raffigura-
rono ai piedi del Fauno, visibili
oggi solo nelle copie settecente-
sche di Edme Bouchardon

7. ]. A. Fancelli, Nilo, particolare della Fontana dei Fiumi

di Gian Lorenzo Bernini (1648-51), Roma

(1726-30, Parigi, Louvre) e di
Giovanni Volpato (post 1786,
Roma, Musei Capitolini, fig. 6)2°.
Ed & molto probabile che il ber-
niniano Giorgetti, che dirigeva i
lavori di restauro ordinati da
Francesco Barberini®®, abbia
guardato alla fontana di Piazza
Navona per 'impostazione stessa
dell'intervento: il Fauno, che sie-
de con una gamba sollevata men-
tre P'altra ¢ lasciata cadere molle-
mente, puo forse ricordare il Nilo
della Fontana dei Fiumi (fig. 7)
eseguito da Jacopo Antonio Fan-
celli’!. Basta sfogliare la gia citata
Raccolta del 1704, dove erano
raffigurate molte delle opere pit

note di Bernini, per constatare la
significativa somiglianza tra il
Fauno restaurato da Giorgetti e
Ottoni con i Fzunmzi della fontana
di Piazza Navona: il rapporto tra
le figure e lo scoglio su cui siedo-
no ¢ assolutamente il medesi-
mo?2. Non si puod quindi che ri-
confermare quanto scritto da
Martin Robertson, secondo cui il
Fauno di eta pergamena eraun’o-
pera tanto intrinsecamente ba-
rocca da accordarsi naturalmen-
te ai restauri del Sei e Settecen-
to?3.

Stefano Pierguidi
Roma
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convegno a cura di H. Beck e S. Schulze,
Berlin, 1989, p. 105 (il saggio ¢ stato ri-
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1989, cfr. in particolare pp. 163-169). Sul
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mi dello stesso Bernini. Sul restauro dei
marmi antichi nel Seicento cfr. anche La
collezione Boncompagni Ludovisi. Algar-
di, Bernini e la fortuna dell'antico, catalo-
go della mostra a cura di A. Giuliano,
Venezia, 1992.

33. M. Robertson, A History of Greek
Art, London, 1975, 1, p. 534. Sul quarto
restauro del Fauno, condotto da Vincen-
z0 Pacettinel 1799, cfr. V. Krahn, Der Bar-
berinische Faun: eine Neuerwerbung der
Skulpturensammlung, in «Museums Jour-
nal», XII1/4, 1999, pp. 43-45. Sulle suc-
cessive vicende del Fauno, cfr. C. D’Ono-
frio, Le vicende del Fauno Barberini, in
«Rassegna del Lazio», VII, 1960, pp. 70-
76.



