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Nella planimetria di piazza Erbe, piazza dei Signori e adiance (fig. 2) ¢ chiaramente riconoscibile
la completa continuitd spaziale fra cortili, piazz e vie di accesso: & un modo di sentire lo spazio,
che & tipico della intera Verona antica e che in queste due piazze si estrinseca nella maniera di
far partecipare alla loro espressione gli ambienti circostanti. Non si debbono trascurare e scindere
dalla composizione di esse le inquadrature prospettiche formate dai vari archi sulle vie di accesso,
cosi come non si debbono dimenticare le dilatazioni dello spazio nei cortili adiacenti, che, anche
nel passato ebbero funzioni pubbliche a guisa di piazze (cosi il cortile del Mercato vecchio nel pa-
lazzo della Ragione). Innumerevoli visioni risultano possibili per chi da uno spazio passa al successivo,
mentre suggestive sono le inquadrature della piazza e dei cortili, che si hanno da sotto ai volti o
attraverso gli archi sulle strade di accesso.

Altro argomento non trascurabile & 1'« arredamento stradale », cio¢ tutti quegli elementi, gene-
ralmente di carattere funzionale (come lampioni, chioschi, ecc.), che, pur avendo intrinsecamente un
valore diverso dagli altri elementi architettonici, hanno una notevole influenza sull’effetto totale delle
composizioni urbanistiche, in quanto disposti sul piano stradale e quindi in diretto contatto con chi
su di esso si muove. Anche sotto questo punto di vista vanno osservati i complessi urbanistici di
Verona, per cui si pud concludere che con una particolare cura, mantenendo tale arredo in forme ade-
guate e in un valore non preponderante nel quadro generale, si contribuisce a mantenere una vitalita
nei vecchi ambienti, evitando la creazione di citta-museo.

Cosi pure, osservando una qualsiasi via caratteristica di Verona, per esempio la via Ponte Pie-
tra (fig. 3), si nota che mentre in molti punti ¢’¢ abbondanza di effetti pittoreschi, in altri 1’appa-
rente pittoresco & ridotto a pochi elementi che si compongono in unita, a formare espressione architet-
tonica compiuta, dove ciascuno di essi ha una funzione ben definita: si vengono a determinare cosi
delle opere d’arte, risultato del lavoro effettuato in epoche diverse e, nei casi migliori, frutto della
intuizione di artisti che seppero essere interpreti e continuatori delle precedenti realizzazioni. Questo
& il punto piul importante da considerare nello studio di una citta, in quanto i centri storici del passato
traggono la propria forza di espressione non dalla omogenita stilistica, ma da una coerenza di lin-
guaggio fra le opere di varie epoche. E il clima inconfondibile della citta che cosi si viene a creare
al disopra di forme stilistiche e che quindi & possibile trasfondere nelle nuove realizzazioni, per cui
nel nuovo tracciato stradale e nel modo di plasmare lo spazio e le volumetrie si pud evitare ogni
soluzione di continuita con il vecchio ambiente cittadino.

ScULTURA: Crispolti Enrico (Roma). Scheda per Arturo Martini. — Premessa ad un
catalogo delle opere dello scultore trevisano nelle Collezioni Liguri.

Le primissime opere note (1907-1908) di Martini sono legate a modi florealie simbolisti alla Bi-
stolfi od impressionisti alla Troubetzkoy ed alla Bazzaro. Ma due brevi esperienze europee, a Monaco
ed a Parigi, allargano subito gli orizzonti del giovanissimo scultore (nato a Treviso nel 1889). Le
opere fra I't1 ed il '12 flettono cosi sensibilmente verso le contemporanee esperienze di Gino Rossi,
da poter parlare di dipendenza stilistica. Gli interessi di Rossi erano orientati assai verso la proble-
matica della Wiener Secession, che aveva anzi allora persino fedelissimi imitatori a Venezia, non-
ché sul simbolismo francese, su Gauguin soprattutto. Intanto alcune opere di Martini, del '12 speri-
mentano perd modi peculiarmente futuristi. Tuttavia questa non & che la « preistoria » dell’effettiva
esperienza martiniana, che ha invece il suo valido fondamento culturale negli anni ’20-’21 con la
adesione dello scultore a « Valori Plastici ». E gia alcune di quelle sue opere sono memorabili: «La
pulzella d’Orleans », « Il giovane centauro », « Busto di ragazza »... Non sara difficile riconnetterle,
per evidenti suggerimenti, alle tele post-metafisiche di Carra (« Il figlio del costruttore », « Il mu-
lino di S. Anna », ecc.), come a diversi episodi culturali del passato, dalle sculture di Francesco
Laurana ai reliquiari, a busto medioevali, ai canopi chiusini. Ma vi si avverte come a Martini non
fosse allora sfuggita I'importanza di Maillol, cioé¢ della imgliore esperienza figurativa ed umanistica
della scultura moderna. Del resto gli interessi del gruppo di « Valori Plastici » erano ancora franca-
mente europei, e la rivista riproduceva frequentemente opere di Lipchitz, Léger, Archipenko, Met-
zinger, artisti tutti non estranei infatti alla vigile « cultura d’immagine » di Martini (che a Monaco
aveva anche frequentato 1’Hildebrand).
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E nel ’26 che in terrecotte famose, « Il bevitore », « La madre folle », « Efebo », « Figura se-
duta » ed in molte ceramiche esposte allora a Monza ed a Milano Martini chiarisce definitivamente
gli effettivi interessi della sua ricerca, ormai del tutto personale e specifica. Ivi infatti la dislocazione
aerea della masse plastiche & ulteriormente accentuata, e le masse stesse assumono nello spazio defi-
nizioni quasi stereometriche. Vi compare gia dunque appieno il Martini « scultore-regista », se quelle
sculture intendono chiaramente far presa sullo spettatore, legarlo quasi all'immediatezza stessa della

loro improvvisa progettazione plastica. V’¢ dunque pure esplicita I’avvenuta risoluzione martiniana

Fig. 1. — ARTURO MARTINI - Donna al sole. Terracotta (1930).

Vapo LicUre. Collez. Brigida Martini.

della problematica aperta anche in scultura dall’impressionismo. Come ha chiarito esemplarmente lo
Argan in una nota del ’47, sviluppando alcuni acuti rilievi proposti gia nel ‘30 da Lionello Venturi,
Martini ha sostituito infatti alla mutevolezza del modellato impressionista 1’ improvvisa articolazione
spaziale di masse plastiche, non eludentisi nello spazio per una univoca apparizione luminosa, come

in Rosso, bensi perentoriamente definite nelle loro torniture cosi da « condensare lo spazio », da
« supporlo nella forma », in modo dunque da opporre « una — visivita — teorica ad una — visi-
vita — sensoria o emozionale », alla « forma emozionata » del Rosso una « forma emozionante ».

Percio la scultura di Martini veniva a porsi come « pura apparizione al di la di ogni giustificazione
storica », sia nel senso di un suo astoricismo stilistico, che della natura tutta mitica (di un indefinito
tempo di mito, storicamente non puntualizzabile) del suo mondo poetico.

La zona centrale, e certo complessivamente la pitt proficua, della vicenda artistica martiniana
include la produzione fra gli anni ‘29 e '35: da « Maternita » del 29, a « La Pisana », « Il pastore »,
« Donna al sole », « Il sogno », « L’attesa », « La sete », « Il bevitore », ai bassorilievi per il monu-
mento al Duca d’Aosta, ai bronzetti belliss

imi del '35 appunto. Accomuna queste opere un natura-
lismo d’approdo anziché di partenza, e cio¢ non acquisito per diretta visione, bensi attraverso la
elaborazione di una forma autonoma e mentale, propostasi anzitutto alla fantasia dello scultore quale
arabesco spaziale di ampia articolazione, o, al contrario, quale densa e bloccata entita plastica. Mar-
tini dunque, ancora, non vi affrontava direttamente la vita quotidiana per ritrarla o restituirla nella
sua discorsivita o in certe sue supposte ideali interne strutture, né intendeva demandare la sua cro-
naca ad un’aulica storia vestita di panni imperiali e romani, tome gia era diffuso e spesso imposto
costume. Preferiva bensi agire in un’attualita tutta ideale, che significava la presenza quotidiana,
tangibile quasi di un mito che altro non era se non il mito stesso dell’umano, al quale Martini rico-
nosceva spesso una tragica dignita di grandezza. Il naturalismo spicciolo allora corrente nella scultura



italiana offendeva Martini non per la « irrealtd », in nome di una diversa « realta » d’ordine psicolo-
gico 0 subconscio o comunque di natura tutta ideale, come poteva avvenire ad uno scultore che
rappresentasse o proponesse solo forme « pure », bensi proprio per la sua distanza dai dati ideali che
lo scultore affermava invece propri alla stessa vita umana. Ed & percio che la problematica di Martini

rientra tuttavia sempre nel circolo di interessi di una mentalita « naturalistica », di chi cio¢ crede in

Fig. 2. — ARTURO MARTINI Maternita. Legno (1929).

Torino. Museo Civico.

una verita morale del mondo « reale », anche nelle sue convenzionali apparenze visive, e insomma di
quel mondo possieda ancora un concetto pienamente realistico. Anche l'esperienza ultima di Mar-
tini, il suo cosiddetto « cubismo », sia nelle opere che negli scritti (che con un ritardo di qualche
anno teorizzano quei modi fondamentalmente dettati da un bisogno di liberta ritmica, e dunque

ancora di idealita di contro all’obbligazione descrittivistica), non mi sembra aspirare veramente piu



che ad una nuova veste di idealita che possa contrassegnare il mito della natura umana. Quasi che
allora Martini si fosse accorto di una non sufficiente nobilta del suo precedente ideale « naturalismo ».

Questa esperienza « neo-cubista » occupa, dopo linfausto prevalere di impegni monumentali e
retorici in una serie di opere fra il '34-'35 ed il 40 (« Cristo Re », « Vittoria Atlantica », « Minniti »,
« Ritratto di Lorenzo Viani », « La Giustizia Corporativa », « Gli *Sforza », i bassorilievi dell’Aren-
gario, il « Tito Livio »...), gli anni fra il 40 ed il '43-"44, evolvendosi infine piuttosto in un violento
espressionismo plastico che segna, dal '43 al '44, l'estrema conquista martiniana (« Amanti », « To-
ro », « Donna che nuota sott’acqua », « Toro sdraiato », « Nuotatrice che esce dall’acqua », « Vac-
ca », « Pegaso caduto », « La madre »...). Da allora, alla morte, nel '47 appunto, conteranno soprat-
tutto le pitture modeste e finora pressoché ignote alla nostra critica.

In quanto detto finora ¢ implicito il riconoscimento della piena appartenenza di Martini alla
problematica propria alla cultura figurativa italiana fra le due guerre: evasione astoricistica, ritorsione
dell’arte dal reale e dalla contingenza, rifugio nella « poesia »... Ma occorrerd riconoscere che dalle
massime personalita di questa cultura, Mafai, Scipione, Morandi, De Pisis, Tosi, certo, Martini si
distingue poi per una non esigua cessione al « novecentismo » retorico ampiamente favorito dal re-
gime fascista. E tuttavia si differenzi pure per un’apertura ed irrequietezza assai maggiore di ricerche
(ed in questo sperimentalismo saranno da giustificare in buona parte i suoi episodi di monumenta-
lismo, autentico comunque), per una notevole consapevolezza cioé della chiusura e dei limiti dei quali
doveva soffrire nell’ambito dell'intera problematica morale ed anche peculiarmente figurativa con-
temporanea quella nostra cultura. Non per nulla Martini fu il primo, 'unico anzi, dei maestri a
rompere con la « routine » di quella cultura, ed in un modo allora indubbiamente piu proficuo
persino della polemica, ancora cosi culturalistica, dei giovani di « Corrente ». Del resto spetta ancora
a Martini, oltre che di aver a suo tempo portato la scultura italiana al livello della migliore figurativa
europea, cio¢ di Maillol, di Despiaux, di Barlach, di Bourdelle, e persino di Matisse e di certo Picasso,
di aver infine riaperto in Italia con risoluta fede una discussione sulla validita del mito dell’umano
poi protrattasi pur entro la rivoluzione formale operatasi dopo il '45 (intendo citare Marino e Manzi,
Cassinari ed il migliore Greco, Viani e Mirko).

Un problema dunque quello martiniano di estrema complessita, e certo finora criticamente del
tutto insoluto.

STORIA DELL'ARTE: Ferratini Tercsa (Bologna). — Le decorazioni del Castello di Fon-
tainebleau ed i suoi rapporti con le decorazioni romane di scuola Raffaellesca.

Impresa tutta italiana ¢ la decorazione del Castello di Fontainebleau. Artisti italiani in maggior
numero, in minor numero francesi e fiamminghi furono posti da Francesco I sotto l'autorita del
Rosso e del Primaticcio, presenti in Francia, il primo gia nell’ottobre del 1530, il secondo, avendo
lasciato Mantova tra il gennaio e il marzo del 1532, non molto dopo questa data. Delle prime opere,
condotte con assoluta indipendenza dai due artisti, sopravvive la Galleria di Francesco I, il capo-
lavoro del Rosso, mentre tutte quelle eseguite dal Primaticcio durante la vita del Rosso e prima
del suo viaggio a Roma, cioé¢ prima del '40, sono perdute: non resta che il Caminetto della Ca-
mera della Regina.

Dall’esame di esse risulta nei confronti della maggiore originalita del Rosso la subordinazione
del Primaticcio ai canoni decorativi di tradizione Raffaellesca.

La concezione decoratica quale fu realizzata dal Rosso nella Galleria di Francesco I non ha piu
nulla in comune con quella classica, ad esempio, delle Loggie Vaticane. Stucchi e pitture la sono
subordinate ad una struttura logica, con uno svolgimento sulla superficie del muro senza interru-
zione alcuna. Qui, « con maggiore complessitd che chiarezza, ingeniosita che logica », gli stucchi
invadono il campo della pittura, ad essa si fondono nella stessa mobilita chiaroscurale. Indipen-
dentemente cosi dall’influenza dell’'uno o dell’altro dei discepoli di Raffaello, sovente chiamati in causa
anche a sproposito, permane la novita della concezione decorativa del Rosso, nell’ambito della quale
egli ci offre « alcune delle prove piu alte della sua travagliata, inesauribile fantasia ».

I legami con la tradizione decorativa romana, cosi come si era configurata nelle decorazioni del
Palazzo del Té a Mantova, risultano al contrario evidenti nelle opere di Primaticcio contemporanee
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alla Galleria di Francesco I, per quanto se ne possa giudicare. Nel progetto ad esempio per la deco-
razione della Camera del Re, che ci fa conoscere, con l'ausilio delle antiche descrizioni, la disposi-
zione in essa delle pitture e degli stucchi, si riallaccia all’insegnamento di Giulio Romano la rigida
distribuzione simmetrica degli elementi decorativi: gli affreschi restano nettamente isolati da un
arabesco dorato, mentre i fregi minori, e i putti, memori della « minuteria archeologica della Sala di
Fetonte », male si organizzano nel complesso, in un intento ancora scolastico.

All’influsso di Giulio Romano subentrano nuove suggestioni, piu direttamente Raffaellesche, nelle
due maggiori imprese condotte da Primaticcio negli anni successivi alla morte del Rosso ed al suo
primo viaggio a Roma: si rinnovano rispettivamente nella Galleria d’Ulisse e nella Sala da Ballo
i due motivi essenziali delle decorazioni romane, la « Grottesca » e la « Favola Olimpica ».

La decorazione di uno degli scomparti della volta della perduta Galleria d’'Ulisse ¢ riprodotta
in una incisione del secolo XVII. Di chiara impronta romana, essa attinge in particolare, pur nella
pitt complessa soluzione, alla decorazione, attribuita a Perin del Vaga, della volta del Salone nel
Palazzo della Cancelleria. La decorazione della Sala da Ballo, dato il miserando stato attuale degli
affreschi, meglio si documenta nei disegni che ci sono stati conservati. Di essa si puo rilevare, pur

nella diversa intonazione, l’affinitd strutturale alla deccrazione Raffaellesca della Sala di Psiche
alla Farnesina.



