
MUSEES ROYAUX DES BEAUX - A RTS

BULLETIN
KONINKLIJKE MUSEA VOOR SCHONE KUNSTEN

PUBLICATION TRIMESTRIELLE
VERSCHIJNT DRIEMAANDELIJKS

JUIN 1952 JUNI

BRUXELLES 2 BRUSSEL



BULLETIN DES MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS

Bruxelles, 9 rue du Musée.

Publié pour le compte du Patrimoine des Musées Royaux
par les Editions de la Connaissance.

Directeur : Paul FIERENS, Conservateur en Chef.
Rédacteur en chef : R.-A. d'HULST, Conservateur-adjoint.

Rédaction : 9, rue du Musée (Tél. 12.76.31).

%

Administration : Editions de la Connaissance S. A., 19, rue de la Madeleine,
Bruxelles (Tél. 11.18.12).

Prix du numéro : frs h. 40,—
Prix de l'abonnement (4 numéros) : frs b. 160,—
Abonnement de soutien: frs b. 300,— (minimum)

On souscrit par versement ou virement au C.C.P. 49.552 du Patrimoine des Musées

Royaux des Beaux-Arts, Bruxelles.

LE PATRIMOINE DES MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS,
institué par la Loi du 27 juin 1930 accordant la personnalité civile aux Etablisse¬
ments scientifiques et artistiques dépendant du Ministère de l'Instruction Publique,
est administré par une commission composée comme suit :

Président : M. Paul Fierens, Conservateur en chef.
Vice-Président : M. Georges Theunis, Ministre d'Etat.
Délégué du Ministre : M. Lucien Christophe, Directeur Général des Beaux-Arts.
Représentant du personnel scientifique : Mlle Claire Janson, Conservateur.
Membres : MM. Julius Hoste, Ministre d'Etat, Pierre Jaulet, Jean del Marmol
et Gilbert Périer.
Trésorier : M. Jean Ilias.

La loi du 27 juin 1930 avait pour but de créer, à côté de chacun des Etablisse¬
ments scientifiques et artistiques dépendant du Ministère de l'Instruction Publique,
nue personne civile capable de posséder un Patrimoine alimenté par des dona¬
tions, des legs et éventuellement des subsides.

Aux termes de l'art. 55 de l'Arrêté Royal du 31 mars 1936 contenant le code
des droits de succession, les legs faits à l'Etat et aux Etablissements publics d'Etat
sont exempts du droit de succession. Cette disposition s'applique au Patrimoine
des Musées Royaux des Beaux-Arts.

Copyright 1952 by Patrimoine des Musées Royaux des Beaux-Arts, Brussels.
Printed in Belgium.



MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS

BULLETIN
KONINKLIJKE M USE A VOOR SCHONE KUNSTEN

N" 2 — JUIN 1952
PUBLICATION
TRIMESTRIELLE

N'' 2 — JUNI 1952
VERSCHIJNT OM DE
DRIE MAANDEN

SOMMAIRE — INHOUD

Gaston Van Camp,
Le Calvaire attribué à Cornelis Engebrechtsz. et l'Ecole
de Leyde .......... 43

Ferdinanclo Bologna,
A proposito dei « Ribera » del Museo di Bruxelles . . 47

Arthur Laes,
Paysages de Josse et Frans de Momper .... 57

Achiel Stubbe,
Permette 68

La vie des Musées . . ■ ■ ■ ■ ■ • 76

Het leven der Musea . . . ■ ■ ■ ■ ■ 76

Nouvelles acquisitions . . . ■ ■ ■ ■ ■ 76

Nieuwe aanwinsten . . ■ ■ ■ ■ • ■ 76

Sur la couverture — Op liet omslag : Jusepe de Ribera. Apollo e Marsia. Museo
di Bruxelles. Detail fig. 2.

41



 



Gaston VAN CAMP

LE CALVAIRE ATTRIBUE

A CORNELIS ENGEBRECHTSZ.

ET L'ECOLE DE LEYDE

E « Calvaire » de Cornelis Engebrechtsz., entré depuis pen aux
Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique (fig. 1), mérite une

attention particulière, car en plus de ses propres qualités, il révèle la
manière du maître ou de ses disciples et illustre de suprême façon
l'école de Leyde, cette école non pas méconnue, mais dont beaucoup
ne semblent pas avoir soupçonné les tendances singulières qui en font
une curieuse étape dans l'histoire de l'art, et même dans l'histoire du
sentiment chez les peuples d'Occident.

Ce tableau — dont on retrouve la trace depuis un siècle dans plu¬
sieurs collections anversoises 1 — s'apparente, en dehors du panneau
central du triptyque de Leyde (celui à prédelle), à trois autres calvaires
que Friedländer groupe ensemble, celui du triptyque d'Utrecht, celui
autrefois dans la collection Riedinger à Augsbourg et celui de la
collection Bachhofen-Burckhardt à Bâle — auxquels il rattache le
«Calvaire» attribué à Stockholm à l'école du Maître (fig. 2). Et ce
dernier se rapproche plus encore du nôtre, tout en comportant cer¬
taines lacunes et trahissant par endroits une main peut-être plus
habile, mais moins puissante, ce qui permet toutefois de considérer
ces deux œuvres pour le moins comme d'excellentes répliques d'atelier.

Notre « Calvaire » représente donc un thème cher au peintre et
aux membres de son école, et traduit l'esprit et les qualités autonomes
de Cornelis Engebrechtsz. Certes, il n'ignore rien de ses prédécesseurs,
mêmes lointains, certes il emprunte aux maniéristes anversois, et ces
emprunts sont flagrants, mais on est tôt tenté de les oublier, en présence
de cette vision plus grave, où règne un coloris lourd et chaud, qui se
complait dans les costumes des témoins de l'avant scène, et qui ne
s'atténue pas en s'élevant jusqu'aux lointains des terres et des ciels
sombres et verts, sur lesquels se détache, dans les corps des trois
suppliciés, le rose rouilleux des chairs de misère.

1 Collection Van Camp, Anvers, 1853 — collection Van Lerius, Anvers, 1885 —
vente collection Van Dael, Anvers, 1944, le tableau étant attribué lors de cette
vente à Lucas de Leyde.

43



On y retrouve toute la puissance d'une composition faite de taches
d'ombre et de lumière, jusque dans les visages, qui tendent ainsi vers
le masque douloureux et uniforme chez les Saintes Femmes et impas¬
sible chez les autres figurants, —- masques qui rendent plus tragiques
encore les contorsions paroxystiques des deux larrons et l'accablement
profond du Christ.

Et on ne songe plus dès lors aux tons sages, aux lignes et aux
courbes d'apothéose issus de la main des suiveurs de Metsys. Ici tout
révèle la volonté de « raconter » le drame, comme le remarque judi¬
cieusement Friedländer, ce qui implique — Friedländer ne le dit pas
ou n'achève pas sa pensée — l'intention de nous communiquer le sens
du fatal. Et c'est ici encore que le grand critique trouvera l'occasion
d'observer le contraste entre l'opulence des milieux de cour et de
notables d'Anvers, de Bruxelles, et les communautés moins riches de
Hollande, ou règne un esprit plus austère et plus disposé à accueillir
la réforme à venir; et de raffermir son opinion que le sens historique,
qui se dresse déjà dans ces régions contre la conception dogmatique,
est inhérent au caractère hollandais. On peut croire qu'il exagère,
mais on ne peut oublier que certains esprits étaient prêts en ces milieux
aux plus tristes extravagances, et que c'est en l'année même de la
mort de Cornelis Engebrechtsz. que les anabaptistes jetèrent leur dévolu
sur Jean de Eeyde, pour en faire un prophète et un roi de Sion.

Mais il y a plus. Nous sommes au début du 16° siècle et cette
peinture semble obéir encore à des traditions. Comme elle s'éloigne
pourtant des prédécesseurs et des contemporains : ce climat sévère,
ce mode déjà « élisabéthain » du drame, ce sens du fatal, ces couleurs,
que n'eut pas désavouées Delacroix, tout ne concourt-il pas à marquer
un état d'âme particulier ?

C'est ce qu'Emile Gavelle a fort bien perçu lorsqu'il dit dans son
« Cornelis Engebrechtsz. » 2 que devant ces œuvres (il parle notamment
des triptyques de Leyde) «un mot vient immédiatement aux lèvres,
romantisme ». Mais on éprouve ensuite — ajoute-t-il — « un grand
embarras à l'expliquer. C'est que si l'on a hésité sur l'origine du roman¬
tisme, on a hésité plus encore peut-être sur sa définition ». Et d'appeler
à l'appui quelques définitions, entre les meilleures, se rattachant cepen¬
dant à la peinture du 19e siècle, et de faire remarquer « qu'il s'agit
alors de doctrines », alors que « dans le passé il s'agit de conceptions
instinctives ». Pourtant, dit-il « on n'hésitera moins que jamais devant
ce décor, ces personnages, ce coloris » (nous soulignons) à parler de
romantisme, en présence de l'œuvre de Cornelis Engebrechtsz.

Mais à ce moment, comme le dit encore Gavelle, « le vent de Rome
souffle » sur ces régions. « Ainsi brusquement l'évolution de la peinture
des Pays-Bas est interrompue. C'est l'aspect que prend ici le phénomène
historique de la Renaissance », qui va tout emporter, comme il le fera

2 Lille, 1929.
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ailleurs, mais qui atteindra dans ce pays une forme de culte artistique
particulière, qui ne survivra durant quelques temps qu'en se retirant
vers l'Est.

Et voici que quelques mois plus tard, une autre œuvre est entrée
dans nos collections, une œuvre de Jean Gossart, « Vénus et l'Amour » s.
De Jean Gossart que Lucas de Leyde, le principal disciple de Cornelis
Engebrechtsz., décida un jour d'aller voir à Middelbourg, et avec qui
il accomplit tout un voyage au pays flamand. Les historiens nous disent
que ce voyage eut des conséquences fâcheuses, que Lucas depuis lors
se sentit souffrant et même s'il faut en croire la légende, qu'il se crut
empoisonné par un rival trop jaloux. Mais n'est-ce pas dans son métier,
dans son art, dans ses conceptions qu'il dut se sentir atteint ? Puisqu'il
semble certain que c'est depuis ce moment — sans parler de sa ren¬
contre avec Diirer — que Lucas, d'abord enfant prodige, puis nature
inquiète, renouvela définitivement sa voie, cette voie qu'il semble avoir
tant cherchée au cours de sa brève carrière. C'est en tous cas la rencontre
du messager de la Renaissance et du disciple qui va consacrer pour ce
dernier la rupture définitive avec les traditions de son école et l'ensei¬
gnement de son maître.

On accueillera comme il convient dans ce petit panneau « Vénus
et l'Amour » l'un des premiers beaux sourires de la Renaissance. Mais
on accordera aussi une pensée au « Calvaire » d'Engebrechtsz., témoin
sincère d'une école, jalon aussi, nous l'avons dit, de l'histoire du sen¬
timent en Occident, et souvenir de l'un des premiers accès, après le
« romantisme des moines », d'une fièvre qui pourra s'endormir pourde longues trêves, mais ne mourra jamais.
?• Voir: «Bulletin des Musées Royaux», 1, mars 1952. Paul Fierens : Venus et

l'Amour de Jean Gossart.

DE „CALVARIEBERG", TOEGESCHREVEN AAN
CORNELIS ENGEBRECHTSZ.,
EN DE SCHOOL VAN LEIDEN
door Gaston VAN CAMP.

De Calvarieberg, onlangs door de Musea voor Schone Kunsten van België aan¬
geworven en toegeschreven aan Cornelis Engebrechtsz., is buitengewoon kenschet¬
send voor de geest van de Meester en de opvattingen van de School van Leiden.
De ontwikkeling van deze school zou plots gewijzigd worden, zoals overal elders
overigens, door de inval van de opvattingen der Renaissance. Maar hier zal de
adem der Renaissancce een bijzondere tendens uitdoven, die door sommige auteurs
werd waargenomen en die op een buitengewone manier door deze Calvarieberg
wordt geïllustreerd.

46



Ferdinando BOLOGNA

A PROPOSITO DEI „RIBERA"
DEL MUSEO DI BRUXELLES

E' STATO eostante parere della critica, dal settecentesco Bernardo DeDominici (Vite dei pittori etc. napoletani-Edizione del 1843, tomo
III), sino al Mayer (Jusepe de Ribera — Leipzig, 1908, p. 36) e all'
Ortolani (La Mostra della pittura napoletana dei sec. XVII, XVIII,
XIX — Napoli, 1938, pag. 32), che le prove più antiche in pittura di
Giuseppe Ribera dovessero essere riconosciute nelle tre tele con i
fatti di S. Ignazio di Loyola della Chiesa del Gesù Nuovo a Napoli,
che una diceria, piuttosto che una tradizione, ha sernpre considerato
di poco posteriori al 1616.

Anzi, dali'aspetto singolarmente chiaro ed aperto di quelle opere
il Mayer indusse il giudizio di una formazione veneziana e tizianesca
del maestro; l'Ortolani ne rilevô il fare di «un bolognesizzante cor-
reggesco, temperato di qualche venetismo », immettendo nel giudizio
la suggestione del noto viaggio del Ribera a Parma, e la sensazione,
per il resto incontrollata, che il caravaggismo del pittore « non dovette
essere di immediata adozione, ma piuttosto di origini partenopee ».

Eppure un tale parere avrebbe dovuto essere subito misurato con
l'altro, assai più autorevole, di Giulino Mancini (Trattato della conos-
cenza delle Pitture — Venezia, Biblioteca Marciana, Mss. it 5571),
testimone oculare ed osservatore attentissimo, che del Ribera non solo
documenta la presenza a Roma in un'epoca che fu di certo antecedente
al 1616, ma ne attesta vividamente l'appartenenza alla « classe » cara-
vaggesca, citandolo addirittura per secondo, dopo il Manfredi, e lascian-
done, insieme ed un coloritissimo ritratto, il ricordo di opere il cui
tenia, almeno (i « Cinque sensi », il « Cristo deposto »), fu tipicamente
naturalistico ; o con la citazione, non meno autorevole e solo di poco
più tarda, nella nota lettera del Marchese Giustiniani (Lettera a
Teodoro Amideno sulla pittura, in Bottari-Ricozzi, « Raccolta di lettere
sulla pittura» edizione del 1822, vol. VI, p. 99-121), ove il Giuseppe
Spagnolo non puô essere che il Ribera (Longhi, Ultimi studi sul
Caravaggio e la sua cerchia — Proporzioni I, 1943; e Catalogo della
Mostra del Caravaggio, Milano, 1951, n. 81) — Che dire allora del
tizianismo postulate dal Mayer, e delle tele Stesse del Gesù Nuovo ?
Ecco un quesito cui non si sarebbe potuto rispondere, se la Soprinten-
denza alle Gallerie di Napoli non avesse provveduto al risarcimento
di due di quelle tele che nel frattempo i bombardamenti avevano
ridotto a brandelli, di cui non si conservava alcuna riproduzione foto-
grafica e la cui sorte, cosi, sembrava esser divenuta disperata per gli
studi.

Oggi che, a restauro avanzato, esse sono state riesposte in pubblico
in una mostra di documentazione curata molto finemente dal dott.
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Raffaello Causa, e per la prima volta è stato possibile studiarle a
distanza ravvicinata, se ne puô dare finalmente un conto preciso, fuori
di leggenda, nell'attesa che se ne compia il restauro e sia possibile,
per la prima volta, pubblicarle.

L' « Approvazione délia regola gesuitica » e la « Gloria di S. Igna-
zio di Loyola » si presentano con l'aspetto tipico delle opere riberesche
dopo il 1640: una struttura barocca, in cui i brani ancora fieramente
naturalistici si sono purificati in una preziosa e lampante materia,
che il pennello segue delicatamente nella sua evanescente bellezza.

Dove, anzi, il « correggismo » notato dall'Ortolani si esaurisce tutto
in quel tanto di emiliano, fra il Reni e il Lanfranco, di talune delle
opere sul 1640; e il venetisnio, anzi il tizianismo del Mayer, anche
meno brillantemente si limita nel fatto, di ragione puramente icono-
grafica, che nella tela délia « Approvazione délia regola » il Paolo III
è condotto sulla scorta délia célébré fisonomia tramandata, appunto,
da Tiziano.

Spezziamo, perció, una lancia contro questa insistente interpreta-
zione veneziana o venetizzante del Ribera; in cui, tutto sommato non
è da vedere altro che un residuo, dei meno chiari, délia vecchia
interpretazione veneziana del Caravaggio stesso: per la quale erano
confusi indifferenziatamente i termini opposti délia cultura pittorica
italiana, anzi addirittura i termini délia realtà, l'ideale con il naturale.

Del resto, clii voglia toccare con mano l'infondatezza di questa
tesi, potrà constatare di persona che proprio nella tela ove si trattava
di riesumare la spoglia iconografica del Papa tizianesco il Ribera
intervenne solo per i ritocchi, e limitatamente ai forti ritratti dal
naturale degli assistenti. Il resto è pittura scadente di bottega, quasi
il maestro disdegnasse di applicarsi — tanto lo considerava occasio¬
nal — al prelievo iconografico di un ritratto storico.

Il problema délia formazione del Ribera, perció, dovrà risolversi
su altre strade, e senza prescindere dalla testimonianza che essa
avvenne a Roma, in pieno clima caravaggesco.

Forse che nel Sileno del 1626, délia Pinacoteca di Napoli, il più
antico dipinto datato che ci è pervenuto del maestro, non si avvertono
a tratti i segni di una compattezza naturalistica ancora piena, di
schietta discendenza caravaggesca ?

Perché non dar fede a quei segni, che del resto sono talmente
distanti da qualsiasi aspetto del caravaggismo napoletano da non
potersi davvero credere prelevati in loco ?

Si dà cosi un utile tenia di meditazione, nell'attesa clie opere nuove
in pittura vengano a dar conto di fatti che un giorno furono reali.

Ma da quei segni è possibile indurre almeno una costatazione
presuntiva: che essi si accordano con quella estrema e più veemente
interpretazione del caravaggismo maturata, a giudicare dai documenti
che ci risultano, poco prima del 1620, fra Valentin e Serodine. Non
si è parlato, infatti, anche per costoro, almeno per quest'ultimo, di
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1. Jusepe de Ribera. S. Andrea. Museo di Bruxelles. (Fot. A.C.L.)
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evoluzione venetizzante del caravaggismo ? In realtà non si trattö che
di un approfondimento, e insieme di una moderna maturazione, cres-
ciuta sul tronco délia stessa pittura del Caravaggio ; dalla cui violenta
compattezza di stesura ora si attendeva a liberare la rosa dei colpi
di pennello per giustapporli focosamente, quasi a proclamarne meglio
l'immediatezza.

Non è facile prevedere come il Ribera partecipasse ad un taie
recupero, né se a taie pittura egli pervenisse sul tardi, per gli stimoli
del Valentin e del grandissimo Serodine, o se li precorresse. Certo,
stupisce sempre ascoltare il senso quasi riberesco di qualcuno dei brani
più scoperti nelle poche tele del Serodine, una delle quali, quella di
Edimburgo, rimase a lungo nascosta sotto l'attribuzione allo spagnolo;
ed è solo del 1943 la restituzione del Longhi al Valentin del Martirio
di S. Bartolomeo deU'Accademia di Venezia, noto appunto col nome
del Ribera.

Comunque, la prima attività napoletana del maestro, a quanto è
possibile indurre dalle incisioni e dai dipinti noti sino al 1630 circa,
fu tutta esposta al rimontare di un disperato e tetro misticismo, entro
cui i martiri più crudelmente veri délia tradizione caravaggesca, distolti
dalla loro imperturbabile obbiettività, cedevano alla pressione di un
orrendo controriformistico, di intenti moralizzanti.

2. Jusepe de Ribera. Apollo e Marsia. Museo di Bruxelles (Fot. A.C.L.)
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3. Ju'Sepe de Ribera. Apollo e Marsia. (Fot. Soprintendenza Gallerie-Napoli I
Pinacoteca di S. Martino, Napoli.

Avrebbe potuto trattarsi del più disastroso e nefasto rinnegamento
délia moralità caravaggesca : e la critica a suo tempo non ha mancato
di rilevarlo, traendone le ragioni di una compléta svalutazione del
Ribera.

Eppure era in lui un senso cosi vivo délia realtà plebea cui egli
aveva ridotto il suo sentimento della natura che, anche se tale realtà
gli si mutô spesso nel troppo caratteristico, i brani di febbrile verità
che rilegô sempre dentro le più atroci esemplificazioni del mar-
tirio, continuarono a segnalarne la possibilità di svolgimento e la
validità.

Del resto il Sandrart, che visitö Napoli nel 1630 e le cui infor-
fazioni, édité solo nel 1675, sono ferme a quelEanno, documenta questo
stadio dell' operosità riberesca con una aderenza calzante: «Horrendis
potius delectabatur, qualia sunt corpora senum marcore exesa, cute
corrugata, facie macie emortua, quibus omnibus veritatem conciliabat
naturalem; superatis facile omnibus» (Academia nobilissimte artis
pictorite — Norimberga, 1683, p. 182).

E' dopo il 1630, invece, clie una nuova pienezza naturalistica,
obbiettivamente centrata, sembra svincolarsi dalle rilegature contro-
riformistiche e gesuite, per offrirsi con più acuta libertà, nella pro-
duzione del pittore. Occorre riflettere, perciö, che il 1630 è innanzitutto
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l'anno délia presenza del Velazquez a Roma e a Napoli. E se non se ne
volessero trarre illazioni troppo impegnative, potrà riuscir valida di
rincalzo la costatazione che il 1630 è anche l'anno délia maturazione
del caravaggismo minore, ma bloccatissimo, dei bamboccianti di Roma,
forse di Aniello Falcone, e dell'arrivo délia Gentileschi a Napoli ;
l'anno, insomma, délia ripresa dei principi più stringenti délia pittura
diretta, dal naturale. Sicché, la virata dall'obbiettività assoluta, monu-
mentalmente impassibile délia realtà del Caravaggio, per la elezione
di un ceto del rappresentabile più umanamente democratico e quo-
tidiano, segnô i termini di un rinnalzamento, appena prevedibile sul
punto di finire. E fu il momento délia più grande, ma quasi sconosciuta
pittura napoletana del seicento: del maestro ancora anonimo dell'
« Annuncio ai pastori » délia Pinacoteca di Napoli, del più antico
Francesco Fracanzano, del primo ma non ancora compreso Francesco
Guarino; per non parlare dello Stanzioni che batteva, parallelamente,
strade diverse.

Il Ribera aveva partecipato a questa crescita con opere fonda-
mentali, che vanno dal S. Bartolomeo del Prado (foto Anderson, 16228)
al « Mandriano » deU'Accademia di S. Fernando, ed al cui novero

appartiene non solo il bellissimo « Santo pellegrino » passato di recente
in una Mostra Colnaghi di Londra, ma certamente anche il lucido
« S. Andrea » di Bruxelles (fig. 1) che, fra le altre tre redazioni che
se ne conservano al Prado, nella Galleria di Dresda e nel Museo di
Anversa, è di sicuro, corne non è stato mai rilevato sinora, il solo
originale. Già il timbro dei neri delle vesti, rilevati a macchia forte
sul fondo più chiaro, sono un pensiero pittorico di prim'ordine quale
non è rintracciabile in nessuno degli altri dipinti; mentre da per tutto,
sulla gran faccia invasa dal pelo vivo, tutta guizzi condensati alla luce
che la colpisce e occhio chiaro svelato sino aile virgole delle ciglie,
sulle rnani dure scrutate « ad unquem » nella verità délia pelle, cresce
il « tremendo impasto » di colore rilevato dal De Dominici. Ma che
la vivacità di questa pittura integrale potesse trovare, con tocclii
risoluti, la giusta bellezza délia natura morta di pesce, sul primo piano,
che vorrebbe essere simbolo apostolico ed è un brano degno di
Serodine o di Courbet, questo si apprende con ammirazione.

Ma incalzô subito, già prima del 1635, il disfacimento pittorico,
quasi barocco, délia rinnovata naturalezza de! '30. E tutti i pittori
del gruppo napoletano cedettero ad una crisi di pittoricismo che segnô
il dissolvimento dell'ascendente caravaggesco : Fracanzano con le
tele di S. Gregorio Arrneno, Guarino a partire dal 1637; tutti gli altri,
insomnia, mentre maturava il caso raffinatissimo di Bernardo Cavallino
e gli cresceva attorno il gruppo guidato da Micco Spadaro.

Solo uno studio particolare potrà chiarire la complessità di questo
inavvertito momento délia pittura napoletana ed individuarne i moventi
che — neppure questo è stato mai rilevato — si colorirono subito di
rarità pittoricbe vandyckiane.
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4. Luca Giordano. Apollo e Marsia. (Fot. Soprintendenza Gallerie-Napoli)
Pinacoteca di S. Martino, Napoli.

Si dà cosi un altro utile tema di meditazione, che potrà quauto
prima permettere di ricucire i frammenti sparsi di una vicenda cul-
turale di ampiezza imponente, che non solo toccó Genova e Palermo,
ma ebbe risentimenti profondi a Napoli e fu avvertita sino in Ispagna.

Per quel che riguarda Napoli, occorrerà stabilire la importanza
di avvenimenti cui non si è mai dato il peso dovuto : il passaggio del
« vandyckiano » Grechetto (il cui dipinto di Palazzo Corsini di Roma
è solo una copia dello smagliante originale, purtroppo ancora incom-
preso, che si conserva nella Pinacoteca di S. Martino a Napoli), che
ebbe importanza indiscutibile per Aniello Falcone a partire dal 1640,
sopratutto per il De Lione, e per il più tardo Niccolô De Simone almeno
in parte; il passaggio del « vandyckiano » Monrealese, supposto ragione-
volmente del 1633, la cui non ancora studiata influenza su talune zone
délia pittura napoletana è forse anche più importante di quella che
non solo il Ribera esercitô su di lui (e se ne potranno chiarire meglio
le ragioni delle continue permute ad esempio con il Yaccaro, dalla
« Resurrezione di Lazzaro » Leonetti a Napoli che, attribuita al Mon¬
realese, è invece del pittore napoletano, sino alla « Famiglia di Loth »
dell'Escuriale a Madrid, che, attribuita al Vaccaro, è invece del
Siciliano).
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Nel pieno di questo movimento, costituendone anzi uno dei termini
più rilevanti, si mutö anche il Ribera, almeno a partire dal 1634, con
la stupenda « Messa di S. Gregorio » del Mnseo di Amiens. Ma è nel
'37 che la maturazione del nuovo modo ebbe luogo, ira la « Benedizione
di Isacco » del Prado e la patetica « Pietà » di S. Martino. Poi
durô delicatamente sino alla fine, toccando i culmini preziosi della
« Sacra Famiglia » del Metropolitan di New York del 1643, del « S. Gen-
naro nella fornace » del Duomo di Napoli del 1647, dell' « Adorazione
dei pastori » del Louvre del 1650.

Datato del 1637, il secondo dipinto del Ribera nel Museo di Bru¬
xelles cade nel cuore di tale maturazione : 1'« Apollo e Marsia » (fig. 2),
di cui nella Pinacoteca di S. Martino di Napoli si conserva quest'altra
contemporanea e quasi inedita versione (fig. 3), alla quale si riaggancia,
ma rovesciato, il tenia della redazione ancora diversa dello stesso sog-
getto che è nel Museo Ringling di Sarasota, sulla cui autografia, nono-
stante l'autorevole parère del Suida (Catalogue of Paintings of the
John and Mable Ringling Museum of Art, Sarasota, 1949, pag. 237),
è intanto opportuno sollevare qualche dubbio.

Invece, nel dipinto di Bruxelles una tenerezza pittorica inattesa
riveste e quasi discioglie la rievocazione del momento più atroce del
mito : ed è, fra un cosi frastagliato accordo di tronchi e membra umane,
la folata del drappo ciclamino dell'Apollo sul gran cielo chiaro, quasi
cavalliniano, mentre a destra, dietro la macchia cup a dell'albero, nello
squarcio di luce affocata, i satiri ploranti sono toccati con foga di
pittura rada, che ne snerva le immagini in un abbozzo quasi goyesco.

La fama di un simile e tanto replicato dipinto sembra essere sfug-
gita ai critici, se se ne eccettui la breve nota di catalogo dedicata dal
Suida alla « variante » di Sarasota. Forse perché i quadri che di quel
tema davano già una interpretazione, piuttosto che esserne semplice-
mente una variazione iconografica, nel frattempo rimanevano celati
sotto nomi inaccostabili.

Mi riferisco alla tela che nella Pinacoteca di S. Martino a Napoli
porta ancora la vecchia attribuzione inventariale a Bartolomeo Bassante
(fig. 4), dovuta probabilmente alla ostentata velleita di qualche erudito
settecentesco ; ed all'altra conservata nel Museo Bardini di Firenze
(fig. 5) sotto l'attribuzione dubitativa a Giovan Battista Langetti.

Dopo la constatazione che le due opere, oltre che avere in comune
la varazione brillante del tema riberesco, risultano di taie imponente
affinità da dover esser credute a forza di una stessa mano di pittore,
ne verra spontanea l'attribuzione al momento più anlico di Luca
Giordano, tanti sono i punti di contatto che possono scoprirsi fra queste
opere e quelle certe del maestro, corne la Deposizione dell'Accademia
di Venezia o della Pinacoteca di Bologna, i filosofi della Corsini di
Roma o della veneziana Querini Stampalia, o le tele stupende della
Pinacoteca di Monaco, (la Morte di Seneca, la Crocifissione di S. An¬
drea) che, attribuite al Ribera, il Mayer già considerô spurie e ora
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rivelano senza dubbi il modo fumoso e folgorante del più antico
tenebrismo giordanesco.

Ma non fu questo, notoriamente, neo-veneto ? e se un taie neo-
venetismo prese cost vistosamente le mosse dal Ribera, non sembrerebbe
di doverne ricavare che, almeno a partire dal 1637, un problema vene-
ziano esistette per il maestro ?

Pure, la rispota, data dai fatti stessi, non potrà essere diversa da
questa : che il Giordano, prima di lasciar culminare la sua avventura
pittorica giovanile addirittura nel viaggio a Venezia, seppe discernere
entro la delicata struttura del naturalismo riformato del maestro. Chè
questi, se mai accettô di ricevere le postille délia cultura veneta del
Cinquecento, fu, sul tardi, solo presso la fonte già turbata dei pensieri
vandyckiani, entro i quali il senso del colore ideale di Tiziano era
stato mutato in un valore barocco stimolante.

Infatti, per il Giordano, l'accordo con il Preti e Pietro da Cortona
venne dopo.

A PROPOS DES „ RIBERA " DU MUSEE DE BRUXELLES
par Ferdinando BOLOGNA.

Nous démontrons que les peintures de l'église del Gesù Nuovo à Naples,
considérées habituellement comme parmi les œuvres les plus anciennes de Ribera,
doivent être datées au contraire des environs de 1640. Pour cette raison le problème
de la formation de Ribera ne peut être résolu par la supposition d'un rapport initiai
avec la peinture vénitienne du 16'' S. et notamment avec celle du Titien. Il faudrait
au contraire reprendre en considération les plus anciennes sources dignes de foi du
17° S., déjà citées par Longhi (Mancini, Giustiniani, Sandrart), qui témoignent de
l'activité romaine antérieure à 1616 du peintre et de son appartenance complète
au groupe des caravagistes.

A Naples, à partir de 1616, Ribera devint le champion d'une forte peinture
naturaliste, qui au début céda aux influences d'un trouble mysticisme. Mais vers
1630, au moment où à Naples Ton assistait à la reprise et à tin développement par¬
ticulier des idées caravagesques par l'arrivée de Velasquez et d'Artemisia Gentileschi,
il reconquit une robuste et vigoureuse solidité.

A cette période appartient le beau Saint André du Musée de Bruxelles, qui
d'après nous est le seul original parmi les autres peintures de même sujet qui sont
conservées à Dresde, au Prado de Madrid et au Musée d'Anvers.

Nous faisons allusion ensuite aux nombreuses questions relatives à la crise
que Ribera et toute la peinture napolitaine des environs de 1630 subit dans les
années 1635-40. L'on peut définir rapidement le caractère de cette crise et l'on en
reconnaît un des aspects fondamentaux dans la préciosité picturale due à l'influence
qu'exerce Van Dyck sur toute la côte de la Médilerrannée et qui atteint Naples à
travers il Monrealese et il Greclietto.

L'Apollo et Marsias de 1637 du Musée de Bruxelles, dont nous publions
l'importante réplique autographe, elle aussi signée et datée 1637 et qui est conservée
dans le Musée de S. Martino à Naples, fournit un exemple typique et assez signifi¬
catif de cette époque dans l'activité de Ribera.

Comme preuve de l'importance de cette époque de la peinture riberesque et de
la notoriété dont jouissent les deux toiles de Bruxelles et de Naples, nous publions
pour la prmière fois les deux belles versions de VApollo et Marsias, la première
dans le Musée de S. Martino à Naples, la seconde au Musée Bardini à Florence, qui
peuvent être attribuées facilement au débuts picturaux de Luca Giordano vers 1650,
au temps où celui-ci imitait Ribera et avant son voyage probable à Vénise.
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