


In copertina:
Alberto Savino, lotto n. 895



Farsetti Syt

CASA D’ASTE DAL 1955

ASTA DI

OPERE D’ARTE MODERNA
PROVENIENTI DA RACCOLTE PRIVATE

ASTAN. 15211



INFORMAZIONI PER I PARTECIPANTI

Tutti i clienti non registrati, per partecipare all’asta dovranno fornire:
g

- PERSONE FISICHE: un documento di identita valido con foto identificativa e codice fiscale.
- PERSONE GIURIDICHE: visura camerale, documento valido e codice fiscale del legale rappresentante.

Tali documenti dovranno essere accompagnati dai seguenti dati bancari:
- Nome e indirizzo della banca

- Iban

- Nome e telefono della persona da contattare.

Per assistenza si prega di contattare:
Amministrazione: Signore Cecilia Farsetti e Maria Grazia Fucini - tel. 0574 572400

OPERAZIONI DI REGISTRAZIONE E PARTECIPAZIONE ALLASTA

Compilando e sottoscrivendo il modulo di registrazione e di attribuzione di una paletta numerata, 'acquirente
accetta le “condizioni di vendita” stampate in questo catalogo. Tutti i potenziali acquirenti devono munirsi di
una paletta per le offerte prima che inizi la procedura di vendita. E possibile pre-registrarsi durante I'esposizione;
nel caso 'acquirente agisca come rappresentante di una terza persona, si richiede un’autorizzazione scritta. Tutti
i potenziali acquirenti devono portare con s¢ un valido documento di identita ai fini di consentire la registra-
zione. Le palette numerate possono essere utilizzate per indicare le offerte al Direttore di vendita o banditore
durante l'asta. Tutti i lotti venduti saranno fatturati al nome e all’indirizzo comunicato al momento dell’assegna-
zione delle palette d’offerta numerate. Al termine dell’asta 'acquirente ¢ tenuto a restituire la paletta al banco
registrazioni. Ogni cliente ¢ responsabile dell'uso del numero di paletta a lui attribuito. La paletta non ¢ cedibile
e va restituita alla fine dell’asta. In caso di smarrimento ¢ necessario informare immediatamente assistente del
Direttore di vendita o banditore. Questo sistema non vale per chi partecipa all’asta tramite proposta scritta.

ACQUISIZIONE DI OGGETTI E DIPINTI PER LE ASTE
Per I'inserimento nelle vendite all’asta organizzate dalla Farsettiarte per conto terzi. Chiunque fosse interessato
alla vendita di opere d’arte moderna e contemporanea, dipinti antichi, mobili, oggetti d’arte, gioielli, argenti,
tappeti, ¢ pregato di contattare la nostra sede di Prato o le succursali di Milano e Cortina (I'ultima solo nel pe-
riodo stagionale). Per le aste della stagione autunnale ¢ consigliabile sottoporre I'eventuali proposte sin dal mese
di giugno, mentre la stagione primaverile dal mese di dicembre.

ANTICIPI SU MANDATI

Si informano gli interessati che la nostra organizzazione effettua con semplici formalita, anticipi su mandati
a vendere per opere d’arte moderna e contemporanea, dipinti antichi, mobili, oggetti d’arte, gioielli, argenti,
tappeti, in affidamento sia per 'asta che per la tentata vendita a trattativa privata.

ACQUISTI E STIME

La FARSETTIARTE effettua stime su dipinti, sculture e disegni sia antichi che moderni, mobili antichi, tap-
peti, gioielli, argenti o altri oggetti d’antiquariato, mettendo a disposizione il suo staff di esperti. Acquista per
contanti, iIn proprio o per conto terzi.



Farsetti Syt

CASA D’ASTE DAL 1955

ASTA

PRATO
Sabato 29 Maggio 2010
ore 16,00

ESPOSIZIONE

MILANO
dal 13 al 19 Maggio 2010
Selezione di opere in vendita
Farsettiarte - Portichetto di Via Manzoni
Casa del Manzoni - Via Morone, 1
Orario (festivi compresi)
dalle ore 10,00 alle ore 19,00

PRATO
dal 21 al 29 Maggio 2010
Orario (festivi compresi)
dalle ore 10,00 alle ore 19,30

Ultimo giorno di esposizione
Sabato 29 Novembre 2010
ore 13,00

PRATO - VIALE DELLA REPUBBLICA - TEL. 0574 - 572400 - FAX 0574 - 574132
(Area Museo Pecci)

MILANO - PORTICHETTO DI VIA MANZONI (ang. Via Spiga) - TEL. 02 - 76013228 - FAX 02 - 76012706

E-mail info@farsettiarte.it ~ http://www.farsettiarte.it



Farsetti

CASA D’ASTE DAL 1955

DIRETTORE ESECUTIVO: Franco FARSETTI
DIRETTORE VENDITE: Frediano FARSETTI

GESTIONI SETTORIALI

ARTE MODERNA
Frediano FARSETTI
Franco FARSETTI

ARTE CONTEMPORANEA
Franco FARSETTI
Leonardo FARSETTI

DIPINTI ANTICHI
Stefano FARSETTI
Marco FAGIOLI

DIPINTI DELL’800
Vittorio QUERCIOLI
Sonia FARSETTI

DIPINTI DI AUTORI TOSCANI
Vittorio QUERCIOLI
Sonia FARSETTI

SCULTURE E ARREDI ANTICHI

Stefano FARSETTI
Marco FAGIOLI

GIOIELLI E ARGENTI
Rolando BERNINI

FOTOGRAFIA
Sonia FARSETTI
Leonardo FARSETTI

TAPPETI
Francesco FINOCCHI

GESTIONI ORGANIZZATIVE

PROGRAMMAZIONE E SVILUPPO
Sonia FARSETTI

COMMISSIONI SCRITTE E TELEFONICHE

Sonia FARSETTI
Stefano FARSETTI

CATALOGHI E ABBONAMENTI
Simona SARDI

ARCHIVIO
Francesco BIACCHESSI

COORDINATORE SCHEDE E RICERCHE
Silvia PETRIOLI

UFFICIO SCHEDE E RICERCHE
Silvia PETRIOLI
Elisa MORELLO
Chiara STEFANI

CONTABILITA CLIENTI E COMMITTENTI
Cecilia FARSETTI
Maria Grazia FUCINI

RESPONSABILE SUCCURSALE MILANO
Anna MAFFEZZOLI

RESPONSABILE SUCCURSALE CORTINA
Rolando BERNINI

SPEDIZIONI
Francesco BIACCHESSI

SALA D’ASTE E MAGAZZINO
Francesco BIACCHESSI
Alessandro GURIOLI

GESTIONE MAGAZZINO
Simona SARDI

UFFICIO STAMPA PRATO
Sonia FARSETTI

PRATO: (sede princ.) Viale della Repubblica (area museo Pecci)
C.A.P. 59100 - Telefono 0574-572400 / fax 0574-574132

E-mail: info@farsettiarte.it



CONDIZIONI DI VENDITA

1) La partecipazione all’asta ¢ consentita solo alle persone munite di regolare pa-
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letta per lofferta che viene consegnata al momento della registrazione. Com-
pilando e sottoscrivendo il modulo di registrazione e di attribuzione della
paletta, I'acquirente accetta e conferma le “condizioni di vendita” riportate nel
catalogo. Ciascuna offerta s'intendera maggiorativa del 10% rispetto a quella
precedente, tuttavia il Direttore delle vendite o Banditore potra accettare an-
che offerte con un aumento minore.

Gli oggetti saranno aggiudicati dal Direttore della vendita o banditore al mi-
gliore offerente, salvi i limiti di riserva di cui al successivo punto 11.

Qualora dovessero sorgere contestazioni su chi abbia diritto all’aggiudicazio-
ne, il banditore ¢ facoltizzato a riaprire I'incanto sulla base dell’ultima offerta
che ha determinato I'insorgere della contestazione, salvo le diverse, ed insin-
dacabili, determinazioni del Direttore delle vendite. E facolta del Direttore
della vendita di accettare offerte trasmesse per telefono o con altro mezzo.
Queste offerte, se ritenute accettabili, verranno di volta in volta rese note in
sala. In caso di parita prevarra 'offerta effettuata dalla persona presente in
sala; nel caso che giungessero, per telefono o con altro mezzo, piu offerte di
pari importo per uno stesso lotto, verra preferita quella pervenuta per prima,
secondo quanto verra insindacabilmente accertato dal Direttore della vendi-
ta. Le offerte telefoniche saranno accettate solo per i lotti con un prezzo di
stima iniziale superiore a 500 Euro. La Farsettiarte non potra essere ritenuta
in alcun modo responsabile per il mancato riscontro di offerte scritte e tele-
foniche, o per errori ¢ omissioni relativamente alle stesse non imputabili a
sua negligenza. La Farsettiarte declina ogni responsabilitd in caso di mancato
contatto telefonico con il potenziale acquirente.

1l Direttore della vendita potra variare I'ordine previsto nel catalogo ed avra
facolta di riunire in lotti piti oggetti o di dividerli anche se nel catalogo sono
stati presentati in lotti unici. La Farsettiarte si riserva il diritto di non con-
sentire I'ingresso nei locali di svolgimento dell’asta ¢ la partecipazione all’asta
stessa a persone rivelatesi non idonee alla partecipazione all’asta.

Prima che inizi ogni tornata d’asta, tuti coloro che vorranno partecipare sa-
ranno tenuti, ai fini della validita di un’eventuale aggiudicazione, a compilare
una scheda di partecipazione inserendo i propri dati personali, le referenze
bancarie, e la sottoscizione, per approvazione, ai sensi degli artt. 1341 e 1342
C.c., di speciali clausole delle condizioni di vendita, in modo che gli stessi
mediante I'assegnazione di un numero di riferimento, possano effettuare le
offerte validamente.

La Casa d’Aste si riserva il diritto di non accettare le offerte effettuate da
acquirenti non conosciuti, a meno che questi non abbiano rilasciato un depo-
sito od una garanzia, preventivamente giudicata valida dalla Mandataria, ad
intera copertura del valore dei lotti desiderati. UAggiudicatario, al momento
di provvedere a redigere la scheda per I'ottenimento del numero di partecipa-
zione, dovra fornire alla Casa d’Aste referenze bancarie esaustive e comunque
controllabili; nel caso in cui vi sia incompletezza o non rispondenza dei dati
indicati o inadeguatezza delle coordinate bancarie, salvo tempestiva correzio-
ne dell’aggiudicatario, la Mandataria si riserva il diritto di annullare il contrat-
to di vendita del lotto aggiudicato e di richiedere a ristoro dei danni subiti.

La Farsettiarte potra consentire che I'aggiudicatario versi solamente una ca-
parra, pari al 20% del prezzo di aggiudicazione, oltre ai diritti, al compenso
ed a quant’altro. Gli oggetti venduti dovranno essere ritirati non oltre 48 ore
dalla aggiudicazione; il pagamento di quanto dovuto, ove non sia gia stato
eseguito, dovra, comunque, intervenire entro questo termine. La Farsettiarte
¢ autorizzata a non consegnare quanto aggiudicato se prima non si ¢ provve-
duto al pagamento del prezzo e di ogni altro diritto o costo. Qualora I'aggiu-
dicatario non provvedera varra quanto previsto ai punti 7-9.

In caso di inadempienza I'aggiudicatario sarA comunque tenuto a corrispon-
dere alla casa d’asta una penale pari al 20% del prezzo di aggiudicazione, salvo
il maggior danno.

Nella ipotesi di inadempienza di quanto previsto al punto 4) la casa d’asta &
facoltizzata:

- a recedere dalla vendita trattenendo la somma ricevuta a titolo di caparra;

- a ritenere risolto il contratto, trattenendo a titolo di penale quanto versato
per caparra, salvo il maggior danno.

La casa d’asta ¢ comunque facoltizzata a chiedere I'adempimento.

Lacquirente corrispondera oltre al prezzo di aggiudicazione i seguenti diritti
d’asta:

- I Scaglione il 22% da Euro 0 a Euro 80.000,00

- II Scaglione il 21% da Euro 80.001,00 a Euro 200.000,00

- III Scaglione il 20% da Euro 200,001,00 a Euro 350.000,00

- IV Scaglione il 19,50% da Euro 350.001,00 a Euro 500.000,00

-V Scaglione il 19% oltre Euro 500.001,00 ed oltre omnicomprensivo di
diritti d’asta, Iva e quant’altro sul prezzo di aggiudicazione.

Qualora per una ragione qualsiasi 'acquirente non provveda a ritirare gli
oggetti acquistati e pagati entro il termine indicato dall’Art. 6, sard tenuto
a corrispondere alla casa d’asta un diritto per la custodia e I'assicurazione,
proporzionato al valore dell'oggetto. Tuttavia in caso di deperimento, dan-
neggiamento o sottrazione del bene aggiudicato, che non sia stato ritirato
nel termine di cui all’Art. 6, la Farsettiarte ¢ esonerata da ogni responsabilita,
anche ove non sia intervenuta la costituzione in mora per il ritiro dell’aggiudi-
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catario ed anche nel caso in cui non si sia provveduto alla assicurazione.

La consegna all’aggiudicatario avverra presso la sede della Farsettiarte, o nel
diverso luogo dove ¢ avvenuta I'aggiudicazione a scelta della Farsettiarte, sem-
pre a cura ed a spese dell’aggiudicatario.

11) Al fine di consentire la visione e I'esame delle opere oggetto di vendita, queste
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verranno esposte prima dell’asta. Chiunque sia interessato potra cosi prendere
piena, completa ed attenta visione delle loro caratteristiche, del loro stato
di conservazione, delle effettive dimensioni, della loro qualita. Conseguen-
temente I'aggiudicatario non potra contestare eventuali errori od inesattezze
nelle indicazioni contenute nel catalogo d’asta o nelle note illustrative, o even-
tuali difformita fra 'immagine fotografica e quanto oggetto di esposizione
e di vendita, e, quindi, la non corrispondenza (anche se relativa all’anno di
esecuzione, ai riferimenti ad eventuali pubblicazioni dell’opera, alla tecnica di
esecuzione ed al materiale su cui, o con cui, ¢ realizzata) fra le caratteristiche
indicate nel catalogo e quelle effettive dell’'oggetto aggiudicato. I lotti posti
in asta dalla Farsettiarte per la vendita vengono venduti nelle condizioni e
nello stato di conservazione in cui si trovano; i riferimenti contenuti nelle
descrizioni in catalogo non sono peraltro impegnativi o esaustivi; rapporti
scritti (condition reports) sullo stato dei lotti sono disponibili su richiesta
del cliente e in tal caso integreranno le descrizioni contenute nel catalogo.
Qualsiasi descrizione fatta dalla Farsettiarte ¢ effettuata in buona fede e co-
stituisce mera opinione; pertanto tali descrizioni non possono considerarsi
impegnative per la casa d’aste ed esaustive. La Farsettiarte invita i partecipanti
all’asta a visionare personalmente ciascun lotto e a richiedere unapposita pe-
rizia al proprio restauratore di fiducia o ad altro esperto professionale prima
di presentare un’offerta di acquisto. Verranno forniti condition reports entro
e non oltre due giorni precedenti la data dell’asta in oggetto ed assolutamente
non dopo di essa.

La Farsettiarte agisce in qualita di mandataria di coloro che le hanno commis-
sionato la vendita degli oggetti offerti in asta; pertanto ¢ tenuta a rispettare
i limiti di riserva imposti dai mandanti anche se non noti ai partecipanti
all’asta e non potranno farle carico obblighi ulteriori e diversi da quelli con-
nessi al mandato; ogni responsabilita ex artt. 1476 ss cod. civ. rimane in capo
al proprietario-committente.

Le opere descritte nel presente catalogo sono esattamente attribuite entro i
limiti indicati nelle singole schede. Le attribuzioni relative a oggetti e opere
di antiquariato e del XIX secolo riflettono solo I'opinione della Farsettiarte e
non possono assumere valore peritale. Ogni contestazione al riguardo dovra
pervenire entro il termine essenziale e perentorio di 8 giorni dall’aggiudica-
zione, corredata dal parere di un esperto, accettato dalla Farsettiarte. Trascorso
tale termine cessa ogni responsabilita della Farsettiarte. Se il reclamo ¢ fondato,
la Farsettiarte rimborsera solo la somma effettivamente pagata, esclusa ogni
ulteriore richiesta, a qualsiasi titolo.

N¢ la Farsettiarte, né, per essa, i suoi dipendenti o addetti o collaboratori,
sono responsabili per errori nella descrizione delle opere, né della genuinita
o autenticit delle stesse, tenendo presente che essa esprime meri pareri in
buona fede e in conformita agli standard di diligenza ragionevolmente attesi
da una casa d’aste. Non viene fornita, pertanto al compratore-aggiudicatario,
relativamente ai vizi sopramenzionati, alcuna garanzia implicita o esplicita
relativamente ai lotti acquistati. Le opere sono vendute con le autentiche dei
soggetti accreditati al momento dell’acquisto. La Casa d’aste, pertanto, non
rispondera in alcun modo e ad alcun titolo nel caso in cui si verifichino cam-
biamenti nei soggetti accreditati e deputati a rilasciare le autentiche relative
alle varie opere.

Qualunque contestazione, richiesta danni o azione per inadempienza del
contratto di vendita per difetto o non autenticitd dell'opera dovra essere
esercitata, a pena di decadenza, entro cinque anni dalla data di vendita, con
la restituzione dell'opera accompagnata da una dichiarazione di un esperto
attestante il difetto riscontrato.

La Farsettiarte indichera sia durante I'esposizione che durante I'asta gli even-
tuali oggetti notificati dallo Stato a norma della L. 1039, I'acquirente sara
tenuto ad osservare tutte le disposizioni legislative vigenti in materia.

Le etichettature, i contrassegni e i bolli presenti sulle opere attestanti la pro-
prieta e gli eventuali passaggi di proprieta delle opere vengono garantiti dalla
Farsettiarte come esistenti solamente fino al momento del ritiro dell’'opera da
parte dell’aggiudicatario.

Le opere in temporanea importazione provenienti da paesi extraco-munitari
segnalate in catalogo, sono soggette al pagamento dell TVA sull’intero valore
(prezzo di aggiudicazione + diritti della Casa) qualora vengano poi definiti-
vamente importate.

Tutti coloro che concorrono alla vendita accettano senz’altro il presente rego-
lamento; se si renderanno aggiudicatari di un qualsiasi oggetto, assumeranno
giuridicamente le responsabilita derivanti dall’avvenuto acquisto. Per qualun-
que contestazione ¢ espressamente stabilita la competenza del Foro di Prato.

Diritto di seguito. Gli obblighi previsti dal D.Igs. 118 del 13/02/06 in attua-
zione della Direttiva 2001/84/CE saranno assolti da Farsettiarte.



Per la lettura del Catalogo

Le misure delle opere vanno intese altezza per base. Per gli oggetti ed i mobili, salvo diverse indicazioni, vanno

intese altezza per larghezza per profondita. La data dell'opera viene rilevata dal recto o dal verso dell’opera stessa

o da documenti; quella fra parentesi ¢ solo indicativa dell’epoca di esecuzione.
Il prezzo di stima riportato sotto ogni scheda va inteso in EURO.
La base d’asta ¢ solitamente il 30% in meno rispetto al primo prezzo di stima indicato: ¢ facolta del banditore

variarla.

Offerte scritte

I clienti che non possono partecipare diretta-
mente alla vendita in sala possono fare un’offerta
scritta utilizzando il modulo inserito nel presente
catalogo oppure compilando I'apposito form pre-
sente sul sito www.farsettiarte.it

Offerte telefoniche

I clienti che non possono partecipare direttamen-
te alla vendita in sala possono chiedere di essere
collegati telefonicamente per i lotti con stima mi-
nima non inferiore a € 500,00.

Per assicurarsi il collegamento telefonico inviare
richiesta scritta via fax almeno un giorno prima
dell’asta al seguente numero: 0574 574132; op-
pure compilare il form presente sul sito www.far-
settiarte.it

Si ricorda che le offerte scritte e telefoniche sa-
ranno accettate solo se accompagnate da docu-
mento di identira valido e codice fiscale.

Ritiro con delega

Qualoral’acquirente incaricasse una terza persona
di ritirare i lotti gia pagati, occorre che quest’ulti-
ma sia munita di delega scritta rilasciata dal com-
pratore oltre che da ricevuta di pagamento.

Pagamento

Il pagamento potra essere effettuato nelle sedi
della Farsettiarte di Prato e Milano. Diritti d’asta
e modalita di pagamento sono specificati in detta-
glio nelle condizioni di vendita.

Ritiro

Dopo aver effettuato il pagamento, il ritiro dei
lotti acquistati dovra tenersi entro 15 giorni dal-
la vendita. I ritiri potranno effettuarsi dalle ore
10.00 alle 12.30 e dalle 15.30 alle 19.30, sabato
pomeriggio e domenica esclusi.

Spedizioni locali e nazionali
11 trasporto di ogni lotto acquistato sara a totale
rischio e spese dell’acquirente.



IV SESSIONE DI VENDITA
Sabato 29 Maggio 2010
ore 16,00

OPERE D'ARTE MODERNA
PROVENIENTI DA RACCOLTE PRIVATE

Dal lotto 801 al lotto 922






801

Filippo de Pisis

Ferrara 1896 - Milano 1956

Bologna - via Fossalta

Acquerello su carta, cm. 29,5x21
Firmato in basso a destra: de Pisis.
Al verso, su un cartone di supporto:
etichetta La Scaletta Galleria
Edizioni d’arte, S. Polo di Reggio
Emilia.

Storia: Collezione Corrado Cagli,
Roma; Collezione privata
Certificato su foto La Scaletta
Galleria - Edizioni d’Arte, S. Polo di
Reggio Emilia.

Stima € 3.500/5.000

802

Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

San Giorgio e il drago, meta anni
Cinquanta

Acquerello e matita grassa su carta
applicata su cartone, cm. 14,8x19,8
Dedica e firma in basso a sinistra: Ad
Elena e Giorgio [...] G. de Chirico.
Al verso: timbro Galleria d’Arte
S. Stefano, Venezia, e firma Uccia
Zamberlan.

Certificato su foto Fondazione
Giorgio e Isa de Chirico, Roma, 14
ottobre 2005, con n. 0076/10/05
OT.

Stima € 8.000/14.000

802
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803

Enrico Prampolini

Modena 1894 - Roma 1956

Automan. 1

Matita su carta, cm. 27,6x18,5

Al verso, su un cartone di supporto:
etichetta e timbro Galleria Fonte
d’Abisso, Modena; etichetta Galleria
Editalia QUlarte Contemporanea,
Roma.

Certificato su foto Galleria Fonte
d’Abisso (con data 1924).
Esposizioni: Prampolini 1913-1956,
a cura di Achille Bonito Oliva,
Modena, Galleria Fonte d’Abisso, 7
dicembre 1985 - 28 febbraio 1986,
cat. pp. 72-73, n. 28, illustrato
(opera datata 1924); Prampolini,
dal futurismo all’informale, Roma,
Palazzo delle Esposizioni, 25 marzo -
25 maggio 1992, cat. pp. 406-407, n.
5/1/5, illustrato (scheda invertita con
il n. 5/1/4, recante data 1942 ca.)

Stima € 3.000/5.000

804
Carlo Erba

Milano 1884 - Vicenza 1917

Senza titolo, 1908-9

Carboncino su carta, cm. 19x31,8

Al verso: altra composizione a
soggetto geometrico con firma Erba
B. (Bianca);suun cartone disupporto:
timbro ed etichetta con n. 8958 Arte
Centro, Milano: etichetta La Scaletta
/ Galleria - Edizioni d’Arte, S. Polo
di Reggio Emilia.

Esposizioni:  Carlo Erba. Una
memoria nel futurismo 1884-1917,
Roma, Istituto Nazionale per la
Grafica, 10 aprile - 10 maggio 1981,
cat. pp. 65, 117, n. D 31, illustrato
(con titolo Alberi e specchio d’acqua);
Futurismo e Aeropittura. Velocita e
dinamismo dal Trentino alla Sicilia,
Milano, Arte Centro, febbraio 2009,
cat. p. 51, n. 160, illustrato.

Stima € 4.000/6.000



805

Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

I tulipani, 1973

Acquerello su carta applicata su cartone, cm. 25,5x17,7

Firmato in basso a sinistra: G. de / Chirico. Bibliografia: Claudio Bruni Sakraischik, Catalogo
Storia: Collezione B.d.R., Roma; Collezione privata Generale Giorgio de Chirico, volume sesto, opere dal
Certificato su foto Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, 1951 al 1974, Electa Editrice, Milano, 1976, n. 1014.

Roma, 12 marzo 1994, con n. 1014 (opera datata meta
anni Settanta). Stima € 15.000/25.000
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Enrico Prampolini

Modena 1894 - Roma 1956

Il processo - maschera della follia,
(1949)

Tempera su  cartoncino, cm.
283x24,5

Al verso, su un cartone di suppor-
to: etichetta e timbro Galleria Fonte
d’Abisso / Modena - Milano.
Certificato su foto Galleria Fonte
d’Abisso, Modena - Milano, con n.
1657.

Esposizioni: Prampolini 1913 - 1956,
a cura di Achille Bonito Oliva, Mo-
dena, Galleria Fonte d’Abisso, 7 di-
cembre 1985 - 28 febbraio 1986, cat.
p. 157, n. 155, illustrato a colori.

Stima € 5.000/8.000

807

Fortunato Depero

Fondo, Val di Non (Tn) 1892 - Rovereto (Tn) 1960
Elefante e cinghiale, 1917

Matita su carta, cm. 13x17,4

Al verso, su un cartone di supporto:
etichetta Galleria Fonte d’Abisso,
Modena.

Certificato su foto Galleria Fonte
d’Abisso, Modena.

Esposizioni: Depero futurista e 'ar-
te pubblicitaria, a cura di Maurizio
Scudiero, Modena, Galleria Fonte
d’Abisso, 16 aprile - 30 giugno 1988,
cat. p. 58, n. 19, illustrato.
Bibliografia: Enrico Crispolti, Mauri-
zio Scudiero, Balla Depero, ricostru-
zione futurista dell’universo, Fonte
d’Abisso Edizioni, Modena - Milano,
1989, p. 138.

Stima € 2.000/3.500



808

Marino Marini

Pistoia 1901 - Viareggio 1980

Cavallo e cavaliere, 1945

Tecnica mista su carta, cm. 49,5x34,4

Firmato e datato in basso a destra: Marino / 1945. Al
verso, su un cartone di supporto: cartiglio recante dati
dell’opera.

Certificato su foto Fondazione Marino Marini, Pistoia,
16 luglio 2009, con n. 575.

Stima € 25.000/35.000

808



809

Amedeo Modigliani

Livorno 1884 - Parigi 1920

Ritratto di giovane

Matita su carta, cm. 43x26,2

Firmato in basso a sinistra: Modigliani.

Dichiarazione di provenienza di Matthew Foulds, Parigi,
14 maggio 1974; certificato su foto di J. Lanthemann,
Parigi 8.5.75.

Stima € 28.000/38.000

809



810

Giorgio Morandi

Bologna 1890 - 1964

Natura morta, (1961)

Matita su carta, cm. 24x16,5
Firmato in basso a destra: Morandi.
Bibliografia: Efrem Tavoni, Moran-
di disegni, primo volume, La Casa
dell’Arte, Sasso Marconi, 1981, p.
203, n. 254; Efrem Tavoni, Marilena
Pasquali, Morandi disegni. Catalogo
generale, Electa, Milano, 1994, 226,
n. 1962 64 (con data 1962 e scheda
invertita con il n. 1962 65).

Stima € 15.000/25.000

811

Giorgio Morandi

Bologna 1890 - 1964

Natura Morta, 1930

Acquaforte su rame, es. 4/30, cm.
23x29 (lastra)

Firma e data in lastra: Morandi
1930; a matita sul margine in basso
a destra: Morandi, in basso a sinistra
tiratura: 4/30. Al verso, su un carto-
ne di supporto: etichetta Galleria La
Casa dell’Arte, Sasso Marconi (Bo),
Bologna e Cavalese (Tn).
Bibliografia: Lamberto Vitali, L'ope-
ra grafica di Giorgio Morandi, Giu-
lio Einaudi Editore, Torino, 1964,
n. 73; Giuseppe Marchiori, Giorgio
Morandi, le incisioni, A. Ronzon
Editore, Roma, 1969, n. 73; Michele
Cordaro, Morandi incisioni. Catalo-
go Generale, Edizioni Electa, Mila-
no, 1991, p. 84, n. 1930 6.

Primo stato, tiratura in 30 esemplari
numerati di cui alcuni su carta India
incollata e qualche prova di stampa.
Alcune fioriture sulla carta.

Stima € 10.000/15.000
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812
Pablo Picasso

Malaga 1881 - Mougins 1973

Le Docteur, 1918

Inchiostro su carta, cm. 21,3x16

Titolo in basso a sinistra: Le Docteur. Al verso, su un
cartone di supporto: due timbri Galleria d’Arte Moder-
na L’Approdo / Torino, con n. 1749: etichetta L'approdo
/ Galleria d’Arte Moderna - Torino - / Pablo Picasso /
Le Docteur, 1918 / Opera riprodotta nel volume: / “Pa-

812

blo Picasso - Pour Eugenia” / Editore Berggruen, Paris
1976: Une / suite de 24 dessins inedites / executés en
1918 / Registraz. n. 1749, con firma Arturo Bottello.
Certificato su foto di Maya Picasso, 27 gennaio 2008.

Stima € 40.000/50.000



813

Joan Miro

Barcellona 1893 - Palma di Maiorca 1983

Personnage, 1935 ca.

Matita e inchiostro su carta, cm. 20x12,7

Firmato sul lato sinistro: Mird.

Storia: Walter F. Maibaum, San Francisco; Christie’s,
New York; Collezione privata

J. Dupin ha autenticato I'opera il 5 gennaio 1987 (si
veda catalogo Christie’s, New York, 13/05/1992, lotto
n. 327)

Stima € 18.000/25.000




814

Oskar Kokoschka

Polchlarn 1886 - Villeneuve 1980

Due rose

Acquerello su carta, cm. 25x17,5
Siglato in basso a destra: O.K. Al
verso, su un cartone di supporto: eti-
chetta Raccolta “Il Pergamo” / Prato,
con n. 0120 e firma Luigi Lombardi:
etichetta e timbro Societa dei Miso-
duli - Prato / Arte contemporanea /
nelle collezioni dei soci / febbraio -
marzo 1961, con n. 47.

Storia: Raccolta Il Pergamo, Prato;
Collezione privata

Foto autenticata dall’artista, Ville-

neuve, 1961.
Stima € 8.000/12.000
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Salvador Dali

Figueras 1904 - 1989

Saint Hilaire avec unicorne, 1980
Tecnica mista su carta, cm. 25x36,7
Firmato in basso al centro: Dali.
Certificato su foto di Robert De-
scharnes, Parigi, 24 novembre 1990,
conn. D-511/781.

Stima € 14.000/20.000
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816
Marino Marini

Pistoia 1901 - Viareggio 1980

Cavallo, 1955

Gouache su carta applicata su tela, cm. 86,3x65,5
Firma e data in basso a destra: Marino 1955. Al verso,
su un pannello di supporto: etichetta Studio Guastalla,
Milano, con indicazioni di provenienza Pierre Matisse
Gallery, Parigi e HG Tannenbaum Gallery, New York.
Certificato su foto Fondazione Marino Marini, Pistoia, 4
novembre 2004, con n. 319.

Stima € 50.000/70.000



817

Bruno Innocenti

Firenze 1906 - 1986

Stradivaria, I, 1943

Scultura in bronzo su base in legno, cm.
82 h. (con base)

Bibliografia: Marco Fagioli, La Giuditta
di Bruno Innocenti, Aién Edizioni, Fi-
renze, 2005, p. 102, n. 21; Marco Fagioli,
L’Erinni di Bruno Innocenti. Uanima e la
forma, Aién Edizioni, Firenze, 2006, p.
50, n. 15.

Stima € 10.000/15.000

Esempio canonico della scultura di Bruno Innocenti
tra le due guerre, e insieme opera tipica della plastica
italiana del Novecento, questo nudo femminile fu
chiamato dall’autore Stradivaria I, 1943, per 'analogia
del corpo con la forma elegantissima dei violini del
celebre liutaio.

Innocenti, I'allievo pitt amato da Libero Andreotti e
suo successore nella Cattedra di Scultura all’Istituto
d’Arte di Firenze, dopo la morte del Maestro nel
1933, elaboro una immagine femminile tra le piu
originali, moderna e nuova rispetto a quella consueta
della scultura accademica.

Stradivaria I si colloca dopo le statue al naturale della
Lilia, 1930, la marmorea Erinni, 1934, e la bronzea
Giuditta, 1936, di quel decennio decisivo, 1930-
40, in cui Innocenti si affermo non solo quale erede

della lezione andreottiana ma anche come giovane
maestro della nuova generazione, al pari dei quasi
coetanei Marino Marini, Giacomo Manzu e Francesco
Messina.

Stradivaria 1 ¢ una “icona” dell'ideale moderno di
bellezza femminile, nel modellato sinuoso del corpo
e nell’espressione “anticlassica” del volto, compagna
dei ritratti coevi di F. Carena, A. Salietti, G. Vagnetti,
U. Capocchini.

Mentre la Giuditta e la Erinni alludevano a modelli
della scultura ellenistica come I'ldolino del Museo
Archeologico fiorentino e 1'Arianna abbandonata
dei Musei Vaticani, Stradivaria 1 & gia tutta immersa
nell’atmosfera di ideale femminile che sara poi
affermata nel secondo dopoguerra, nell’arte e nel
cinema.
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818

819

818

Marino Marini

Pistoia 1901 - Viareggio 1980

Ritratto di Paola Perone, 1935
Scultura in cera con base in marmo
nero, cm. 23,5 h., cm. 31 h. (con
base)

Storia: Collezione Michelangelo Ma-
sciotta, Firenze; Collezione privata
Foto autenticata dall’artista, con ti-
tolo, data 1935 e indicazione “Cera
esemplare unico”: certificato su foto
Maria Teresa Tosi, Fondazione Mari-
no Marini, Pistoia, 17 febbraio 2005,
con n. 169.

Esposizioni: Artisti toscani a Parigi
tra le due guerre, Cortina d’Ampez-
z0, Galleria d’Arte Frediano Farsetti,
28 dicembre 2006 - 7 gennaio 2007;
poi Milano, Farsettiarte, 17 gennaio -
17 febbraio 2007, cat. n. 22, illustrato
a colori.

Bibliografia: Gualtieri di San Lazza-
ro, Marino Marini, I'opera completa,
introduzione H. Read, saggio critico
di P. Waldberg, Silvana Editoriale
d’Arte, Milano, 1970, p. 325, n. 57,
Maria Teresa Tosi, Marino Marini.
Catalogo ragionato della scultura,
Skira Editore, Milano, 1998, pp. 80,
81,n.112b.

Stima € 15.000/20.000

819

Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

Cavallo e cavaliere, 1940-1987
Scultura in bronzo, es. I/III, cm. 27 h.
Firmata sulla base in basso a destra:
G. de Chirico, tiratura e timbro della
fonderia sul bordo : I/III / Fonderia
/ Cavallari / Roma.

Certificato su foto di Isabella de Chi-
rico.

Opera realizzata da una terracotta
originale del 1940. Tiratura: nove
esemplari numerati da 1/9 a 9/9 piu
tre prove d’artista numerate da I/111
a III/III; fonderia Artistica di Carlo

Cavallari, Roma.
Stima € 8.000/15.000
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Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

Archeologi con bambino, 1969-1991

Scultura in bronzo argentato, es. V/VII, cm. 36,5 h.
Firmata sulla base in basso a sinistra: G. de Chirico; sul
retro della base: punzone Fonderia Bonvicini, Verona:
tiratura V/VIL: marchio del centenario della nascita del
maestro.

Certificato su foto di Claudio Bruni Sakraischik.
Bibliografia: Achille Bonito Oliva, Giorgio De Chiri-
co. Pinturas e esculturas, catalogo della mostra Museu
Brasileiro da Escultura, Sao Paulo, 16 marzo - 28 aprile
1998, pp. 22, 72, n. 21.
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Da un gesso originale inedito del 1969, tiratura in 7
esemplari numerati da I/VII a VII/VII, due prove d’ar-
tista segnate EA 1/II, EA TI/II e una prova fuori com-
mercio non numerata per la Fondazione Giorgio e Isa
de Chirico. L’edizione ¢ stata eseguita presso la Fonderia
Bonvicini di Verona (1988 e 1991), in occasione del cen-
tenario della nascita del Maestro, ed & stata autorizzata
dalla signora Isabella de Chirico alla signora Lisa Sotilis,
in data 27 marzo 1987.

Stima € 30.000/45.000



821

Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

Cavaliere, (anni Sessanta)

Scultura in bronzo patinato, cm. 35 h.
Firma sulla base: G. de Chirico.
Storia: Antonio Russo, Roma; Col-
lezione privata, Trieste; Collezione
privata

Foto autenticata dall’artista in data
aprile 1964, con dichiarazione di An-
tonio Russo.

Stima € 11.000/16.000

821

822

Arturo Martini

Treviso 1889 - Milano 1947

Gli amanti, 1927

Scultura in maiolica da stampo deco-
rata, cm. 22 h.

Sotto la base: timbro e scritta Feni-
ce / Albisola [sic] / scultore: Arturo
Martini.

Certificato su foto di Claudia Gian
Ferrari, Milano, 20 luglio 2007.
Bibliografia: Nico Stringa, Claudia
Gian Ferrari, Gianni Vianello, Artu-
ro Martini. Catalogo ragionato delle
sculture, Neri Pozza editore, Vicen-
za, 1998, p. 136, n. 202.

Stima € 6.000/10.000

822



823

Fausto Melotti

Rovereto (Tn) 1901 - Milano 1986

Senza titolo, 1953 ca.

Ceramica smaltata policroma, cm. 63 h.

Firmato sotto la base: Melotti.

Certificato su foto Archivio Fausto Melotti, con n. 1953
24.

Stima € 25.000/35.000

823
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824

Arturo Tosi

Busto Arsizio (Va) 1871 - Milano 1956

Marina

Olio su tela, cm. 50x60

Firmato in basso a destra: A. Tosi.
Al verso sulla tela: etichetta Raccolta
Lizzola - Milano, con n. 91: timbro
Galleria Annunciata, Milano; sulla
tela e sul telaio: due timbri Raccolta /
Lizzola Gino / Milano.

Storia: Collezione G. Lizzola, Mila-
no; Collezione privata

Stima € 7.000/14.000

825

Piero Marussig

Trieste 1879 - Pavia 1937

Porticciolo (Marina), 1929-30

Olio su tavola, cm. 60x70

Firmato in basso a destra: P. Marus-
sig. Al verso: etichetta Galleria “Ge-
nova” / Genova, con n. 5.B: cartiglio
n. 23 / P. Marussig / 11 porticciolo /
Marina (a inchiostro): etichetta Espo-
siz. Retrospettiva / di Pietro Marussig
/ Belgrado, con n. 24 (a penna): eti-
chetta con n. 25 e tre timbri Raccolta
Lizzola - Milano: tre timbri Collezio-
ni / Gino Lizzola / Milano.
Esposizioni: Pietro Marussig, Geno-
va, Galleria d’arte “Genova”, 1941,
cat. p. 78, illustrato (con titolo Pzcco-
lo porto e misure cm 50x60)
Bibliografia: Claudia Gian Ferrari,
Nicoletta Colombo, Elena Pontiggia,
Piero Marussig (1879-1937). Catalo-
go generale, Silvana Editoriale, Mila-
no, 2006, p. 193, n. 560 (con titolo
Piccolo porto e misure cm. 50x60).
La tavola presenta una piccola man-
canza sull’angolo inferiore destro.

Stima € 13.000/18.000



826
Gino Severini

Cortona (Ar) 1883 - Parigi 1966

Poissons et coquillages, 1931

Olio su tela, cm. 49,2x60,7

Firmato in basso a destra: G. Severini.

Bibliografia: Daniela Fonti, Gino Severini. Catalogo ra-
gionato, Mondadori - Daverio, Milano, 1988, p. 412, n.
504.

Stima € 40.000/60.000

826



827

Giacomo Balla

Torino 1871 - Roma 1958

Arrivederci - Elica a Valle Giulia, (1928)

Olio su tela, cm. 125x125

Firmato in basso al centro: Balla. Al verso sul telaio car-
tiglio: Giacomo Balla / Via Oslavia 39 B / Titolo: Arrive-
derci! (a inchiostro).

Storia: Casa Balla, Roma; Collezione privata

Certificato su foto di Luce Balla; certificato su foto di
Elena Gigli, Roma, 16 maggio 2010, Archivio Gigli n.
2010/473.

Bibliografia: Giovanni Lista, Giacomo Balla, Ediz. Gal-
leria Fonte D’Abisso, Modena, 1982, p. 390, 391, n. 867
(nella foto manca il rametto di fiori in mano a Elica, ag-
giunto successivamente).

Stima € 15.000/25.000

Balla fotografato con la famiglia a Valle Giulia nel 1929







828

Carlo Carra

Quargnento (Al) 1881 - Milano 1966

Paesaggio, 1954

Olio su tela, cm. 40x50

Firmato e datato in basso a sinistra: C. Carra 954. Al
verso sulla tela: etichetta e timbro La Casa dell’Arte,
Sasso Marconi, Esposto alla Mostra Grandangolo, con
n. 3991: etichetta Galleria d’Arte Narciso, Torino, con
n. CAR.C/2; sul telaio: etichetta Galleria la Bussola, To-
rino, con n. 10880: etichetta La Casa dell’Arte, con n.
6868.

Storia: Collezione C. Rosa, Torino; Galleria Narciso, To-
rino; Collezione privata

Certificato su foto Galleria La Casa dell’Arte, Sasso Mar-
coni (Bo), con n. 6868.

Bibliografia: Massimo Carra, Carra, tutta 'opera pittori-
ca volume IIT, 1951-1966, I’ Annunciata / La Conchiglia,
Milano, 1968, pp. 568, 589, n. 39/54.

Stima € 35.000/50.000

828



829

Mario Sironi

Sassari 1885 - Milano 1961

Figure

Olio su tela, cm. 70x60

Firmato in alto a sinistra: Sironi. Al verso sulla tela: eti-
chetta e timbro Galleria Annunciata, Milano, con firma
Bruno Grossetti: firma Willi Macchiati; sulla tela e sul te-
laio: due timbri Galleria d’Arte Il Mappamondo, Milano.
Certificato su foto di Willi Macchiati, Milano 22 gennaio

829

1982, con timbro a secco Cafiso Galleria d’Arte, Mila-
no.

Esposizioni: Mario Sironi, Torino, Galleria La Bussola,
aprile 1957, cat. p. 83, illustrato.

Stima € 35.000/50.000



830

Ottone Rosai

Firenze 1895 - Ivrea (To) 1957

Casa con la colombaia, 1956 ca.

Olio su tela, cm. 65,4x50,7

Firmato in basso a sinistra: O. Rosai. Al verso sulla tela:
cartiglio con dichiarazione di autenticita con firme a pen-
na di Francesca Rosai, Oreste Rosai e Lucio Krisman-
cic, in data 4/6/57: etichetta parzialmente abrasa [Arte]
Sant’Erasmo / Milano: quattro timbri Sant’Erasmo Club
d’Arte, Milano: sei timbri ed etichetta parzialmente

830

abrasa [Arliele / Studio / d’Arte, [Pialcenza: etichetta
con n. 3388 e timbro La Casa dell’Arte / Sasso Marconi
(Bo); sul telaio: timbro Galleria Santacroce, Firenze, con
n. 4168 (a pennarello): timbro Galleria d’Arte Santacro-
ce due, Padova.

Certificato su foto di Luigi Cavallo, Milano 15-4-1983.

Stima € 13.000/18.000



831

Mario Tozzi

Fossombrone (PU) 1895 - St.Jean du Gard 1979

Figura, 1972

Olio su tela, cm. 65,5x54,1

Firmato e datato in basso a destra: Mario / Tozzi / 972;
al verso sulla tela: E mio / Mario Tozzi / Paris 1-10-972:
due timbri e etichetta con n. 7703 Galleria d’Arte Sia-
nesi, Milano; sulla tela e sul telaio: due timbri Galleria
Pace, con n. V269 (a pennarello).

Certificato su foto Archivio delle Opere del Maestro
Mario Tozzi, con n. 2032, con timbro Galleria Pace, con
n. V269.

Esposizioni: Mostra antologica di Mario Tozzi, Milano,
Galleria Pace, 21 novembre - 24 dicembre 1985, cat. p.
22, illustrato a colori.

Bibliografia: Marilena Pasquali, Catalogo ragionato ge-
nerale dei dipinti di Mario Tozzi, volume secondo, Gior-
gio Mondadori & Ass. Milano, 1988, p. 346, n. 72/5 (con
titolo 1/ gioco della corda).

Stima € 30.000/40.000



832

Massimo Campigli

Berlino 1895 - St.Tropez 1971

Sul fiume, 1941

Affresco su tela applicato su tavola, cm. 89x117
Firmato e datato in basso a destra: Campigli 41. Al ver-
so sulla tavola: etichetta e timbro Galleria Gian Ferrari,
Milano, con n. 2290.

Opera registrata presso 1’Archivio Campigli, St. Tropez,
con n. 82929148; certificato su foto Galleria Gian Ferra-

832

ri, Milano, 16 aprile 1985, con n. 2290.

Lopera sara riprodotta nel Catalogue Raisonné Massimo
Campigli, a cura di Eva Weiss e Nicola Campigli, curato
dalla Galleria Tega di Milano, di prossima pubblicazione.

Stima € 75.000/90.000



833

Felice Casorati

Novara 1883 - Torino 1963

Natura morta con due uccellini, (1956)

Tempera su cartone, cm. 65x45

Firma in basso verso destra: F. Casorati.

Storia: Collezione Ferrazzi, Torino; Collezione privata
Bibliografia: Luigi Carluccio, Casorati, Editrice TECA,
Torino, 1964, pp. 349, 378, n. 598 (con titolo Natura
morta con uccellini); Giorgina Bertolino, Francesco Poli,

833

Felice Casorati Catalogo Generale. I dipinti (1904-1963), 2
volumi, Umberto Allemandi e C., Torino, 1995, p. 436, n.
1069 (volume primo), tav. 1069 (volume secondo).

Stima € 30.000/40.000



834

Mario Tozzi

Fossombrone (PU) 1895 - St.Jean du Gard 1979

Due figure, (1937)

Affresco su pannello da edilizia in legno, cm. 100x100
Firmato in basso a destra: M. Tozzi.

Storia: Collezione Lubin, Milano; Collezione privata

Opera registrata presso 1’Archivio Mario Tozzi, con n.

1737.
Stima € 35.000/50.000

834



835

Fiorenzo Tomea

Zoppe di Cadore (Bl) 1910 - Milano 1960
Paesaggio cadorino

Olio su tavola, cm. 58,5x66
Firmato in basso a destra: Tomea.

Stima € 7.000/10.000

835

836

Virgilio Guidi

Roma 1891 - Venezia 1984

Figure nello spazio, 1959

Olio su tela, cm. 61,5x75,5

Firmato e datato in basso a sinistra:
Guidi 1959; al verso sulla tela: Vir-
gilio Guidi / 1959 / Figure nello
spazio / autentico (a penna); scritta:
Proviene dalla collezione / del Poeta
Sandro Penna - Roma / 9/12/1964.
Storia: Collezione Sandro Penna,
Roma; Collezione Davide Cugini,
Bergamo; Collezione privata
Bibliografia: Dino Marangon, Toni
Toniato, Franca Bizzotto, Virgilio
Guidi. Catalogo generale dei dipin-
ti. Volume secondo, Electa, Milano,
1998, p. 669, n. 1959 43.

Stima € 9.000/14.000

836



837

Ottone Rosai

Firenze 1895 - Ivrea (To) 1957

Strada

Olio su tela, cm. 70x50,5

Firmato in basso a destra: O. Rosai. Al verso sulla tela:
etichetta e due timbri Galleria R. Rotta, Genova; sul tela-
io: timbro Galleria d’Arte Moderna San Matteo, Geno-
va: timbro Galleria Santa Croce, Firenze, con n. 582.
Certificato su foto di Luigi Cavallo, Milano, 23 ottobre
2008.

Stima € 17.000/24.000

837



838

Ardengo Soffici

Rignano sull’Arno (Fi) 1879 - Vittoria Apuana (Lu) 1964

Spiaggia del Forte, 1961

Olio su tela cartonata, cm. 50x60

Firma in basso a sinistra: Soffici; al verso dedica: All’ami-
co Vincenzo Ghirlandi / Ricordo di / Ardengo Soffici /
Poggio a Caiano 27 nov. 61 (a penna).

Certificato su foto di Luigi Cavallo, Milano, 1 novembre
1993.

Stima € 22.000/32.000

838






Medardo Rosso

Medardo Rosso in una fotografia giovanile




Medardo Rosso

Impression du boulevard, La femme a la
votlette

Nel volume I/ caso Medardo Rosso preceduto da I'lm-
pressionismo e la pittura italiana di Ardengo Soffici,
uscito a stampa a Firenze nel 1909, appariva tra le al-
tre fotografie una immagine de La femme a la voilette,
con una notazione manoscritta, “M. Rosso 1893, sul
margine sinistro. Sul verso della pagina la didascalia
indicava la scultura con il doppio titolo, la data, e
la notazione di tre esemplari: “Proprieta del Gover-
no francese. Collezioni: Dott. Noblet (Parigi), Fles
(Olanda)”. La scultura fu poi variamente chiamata
Dama della Veletta (Mino Borghi, 1950, op. cit, p. 67)
e Donna Velata (Anne Pingeot, 2001, op. cit., p. 184,
n. 62), e nell’elenco di Mino Borghi venivano ricorda-
ti, tra sculture in bronzo e cera, dodici esemplari; nel-
la scheda del catalogo Mostra di Medardo Rosso alla
Permanente, (Luciano Caramel, Paola Mola, 1979,
p. 138, n. 32) non ¢ elencato il numero degli esem-
plari; in Medardo Rosso. Catalogo delle sculture (Mar-
co Fagioli, Lucia Minunno, 1993, p. 98, n. 36), sono
elencati dodici esemplari conosciuti, di cui il nostro &
attendibilmente indicato al numero cinque, secondo

'ubicazione di allora al Colonia Ludwig Museum.

La Femme a la voilette, con sullo sfondo un ritratto di
Auguste Renoir

Infine in Medardo Rosso. Catalogo ragionato della scul-
tura, 2009, a cura di Paola Mola e Fabio Vittucci, ne
sono ricordati sette esemplari in cera e gesso, descritti
analiticamente (Paola Mola, Fabio Vittucci, op. cit.,
pp. 311-316, nn. 1.31a, 1.31b, 1.31c, 1.31d, 1.31e,

131f, 131g).

Opera tra le pitt importanti della scultura di Rosso, La
femme a la voilette, la cui datazione del modello origi-
nale ¢& stata spostata da Mola-Vittucci (2009) dal 1893
al 1895, rappresenta forse il punto pit alto di conver-
genza tra lo scultore e le idee dell'Tmpressionismo.
Cosi Rosso motivava la sua opera in una intervista in
“The Daily News” del 23 febbraio 1906: «Ho cercato
di riprodurre una “Impressione di Boulevard”, una
fisionomia femminile vista nello spazio fuggitivo di
una frazione di secondo, ma catturata proprio come
P’avevo vista. Questa & la mia concezione dell’arte, che
puo essere anche definita con le parole del poeta: “un
monumento al momento”».

In La femme a la voilette appare dunque la volonta
dello scultore di fissare un'immagine della vita perce-
pita visivamente come frammento del reale, ma una
realta non concepita come oggettiva, bensi fenomeni-
ca, nel suo dato puramente ottico. Alla forma plastica
e statica, della statuaria accademica ottocentesca, Ros-
so sostituisce quella mossa, pittorica, della sensazione
spazio-temporale e atmosferica, gia anticipata in pit-
tura dall’ Tmpressionismo.

Non gli interessa di misurare la figura, di ponderare
i volumi, ma di coglierne l'effetto visivo nel soggetto
che percepisce la realta solo attraverso la vista. Questa
concezione collega Rosso a quanto di pit avanzato si
fa strada nella filosofia e nella letteratura alla fine del
secolo.

“Nei Tableaux parisiens di Baudelaire si puo quasi
sempre provare la presenza segreta della massa e il
motivo della donna velata appare nella poesia A une
passante, in cui la folla, mai nominata, ¢ presente”.
“Il motivo della folla non era specifico solo di Bau-
delaire: nella cultura letteraria e sociologica di meta
Ottocento da Victor Hugo a Eugéne Sue, con implica-
zioni importanti anche negli scritti di Marx ed Engels,
sempre notate da Benjamin, la folla si pone come uno
dei temi centrali della riflessione sulla vita moderna.
Ma ¢ il modo, la tecnica letteraria con la quale Baude-
laire tratta il tema, che lo rende fondamentale quale
precursore del concetto di “immagine” o, nel linguag-
gio di Rosso, “impression”; che in seguito costituira la
base della pittura impressionista. Non a caso Benjamin
per spiegare la concezione di immagine di Baudelaire
e, si badi bene, di Proust, ricorre al Bergson di Matze-
re et mémoire involontarie” (Marco Fagioli, Medardo
Rosso. Catalogo della scultura, op. cit., p. 18, riportato
integralmente anche nel catalogo della mostra Izalie
1880-1910. Arte alla prova della Modernita, a cura di
Gianna Piantone e Anne Pingeot, Roma, Galleria Na-




zionale d’Arte Moderna, 22 dicembre 2000 — 11 mar-
zo 2001; Parigi, Musée d’Orsay, 9 aprile — 15 luglio
2001, pp. 184-185, n. 62).

La femme a la voilette si pone dunque come uno dei
capolavori della plastica di Rosso e della scultura della
fine dell’Ottocento, con una valenza duplice: da un
lato conclude la stagione piu legata all' Impressioni-
smo, di cui la Rzeuse, 1890, e la Grande Rieuse, 1891,
ed iloro ormai acclarati legami con le pitture di Edgar
Degas, La chanson du chien, 1876-77, e Cantante di
Caffe Concerto con guanto, 1878, sono gli esiti piu alti
(Marco Fagioli, Medardo Rosso tra Darwin e Bergson:
il riso, il sorriso e il problema della raffigurazione fisio-
nomica nella scultura dell’Ottocento, in Le difficili vie
del Realismo, San Miniato, 1997, pp. 11-30).
Dall’altro lato precede opere come il Ritratto di Yvette
Guilbert, 1894, e Madame X, 1896, che nella loro ar-
ditezza formale sembrano preludere alla scultura del
Novecento da Boccioni a Fontana. L' idea di muove-
re le superfici di un ritratto a mezzo busto secondo
una visione ottica e non statuaria, & costante in tutta la
scultura di Rosso fin dai suoi esordi.

La femme a la voilette & dunque un punto essenziale
nello svolgersi di questo principio della poetica dello
scultore.

Medardo Rosso, Madame X, 1896

La tappa successiva, Madame Nobbet, 1897, svolge
ulteriormente questa concezione della forma plastica,
che la critica ha definito “pittorica”, ma che in realta
¢ da ricollegare alla visione diversa del rapporto tra
luce e spazio che permeera tutta la cultura letteraria e
artistica moderna.

Bibliografia di riferimento:

Mino Borghi, Medardo Rosso, prefazione di Giovanni
Papini, Milano, 1950;

Mostra di Medardo Rosso, a cura di Luciano Cara-
mel e Paola Mola, Milano, Palazzo della Permanente,
1979;

Italie 1880-1910. Arte alla prova della Modernita, a
cura di Gianna Piantone e Anne Pingeot, Roma, Gal-
leria Nazionale d’Arte Moderna, 22 dicembre 2000

— 11 marzo 2001; Parigi,Musée d’Orsay, 9 aprile — 15
luglio 2001;

Medardo Rosso. Catalogo ragionato della scultura, a
cura di Paola Mola e Fabio Vittucci, Museo e Archi-
vio Rosso, Barzio, Milano, 20009.

Medardo Rosso, Ritratto di Yvette Guilbert, 1894
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La storia del Futurismo, cosi come ¢ stata ormai con-
segnata alla leggenda, inizia con il celebre Manifesto,
apparso in prima pagina su Le Figaro del 20 febbraio
1909 e termina con la morte di Filippo Tommaso Ma-
rinetti, “ispiratore e capo carismatico”, nel 1944,

In questi trentacinque anni si racchiude dunque la
grande avventura dell’'unica vera avanguardia italiana
del Novecento.

In realta la storia vera & ben diversa: vi sarebbero da
antecedere i prodromi, nell’ultima pittura divisionista
di Umberto Boccioni e Giacomo Balla, in certe scultu-
re di Medardo Rosso, come Conversazione in giardino,
1893, e Impression de boulevard. Paris la nuit, 1895,
secondo alcuni, e in certo liberty, come quelle di Leo-
nardo Bistolfi, secondo altri.

Poi vi sarebbe da stabilire quale fu il primo dei Futu-
rismi: quello letterario o quello pittorico, quello pla-
stico o quello musicale.

Alla base del Futurismo, cosi come per le altre Avan-
guardie storiche di questo precedenti, i Fauves, 1905,
il Cubismo, 1906, 'Espressionismo, 1903, vi fu senza
dubbio una netta reazione al Naturalismo, sia nella
letteratura che nelle arti visive.

Il Naturalismo aveva dominato gli ultimi decenni
dell’Ottocento, anche se il Simbolismo, al quale i fu-
turisti non furono insensibili, aveva aperto delle brec-

ce profonde in tale dominio: I’esempio piu eclatante
in Italia era stata la poesia dell’astro sorgente Gabriele
D’annunzio, dagli esiti linguistici molteplici — espres-
sionista ad esempio in Maia - alla quale, nonostante
la polemica contro “il chiaro di luna”, non era stato
estraneo il primo Marinetti, al tempo del sondaggio
Engquéte internationale sur le vers libre et manifeste du
futurisme, apparso nel 1909 per le edizioni di “Poe-
sia”, e a cui risposero non solo D’Annunzio ma anche
Giovanni Pascoli, che aveva indicato nel verso ende-
casillabo sciolto il limite estremo praticabile.

In pittura, tuttavia, il laboratorio che preparo il Fu-
turismo fu senza dubbio il Divisionismo, cultura da
cui sorsero Boccioni, Balla e Carlo Carra. A sfogliare
ancor oggi gli Archivi del divisionismo appare eviden-
te che il Balla della Lamzpada ad arco, 1909, viene dal
lungo periodo divisionista, fatto di capolavori quali La
giornata dell’operaio, 1904, La pazza, 1905, per arri-
vare da li — dalla Lampada ad arco — al Dinamismo di
un cane al guinzaglio, 1912, e Bambina che corre sul
balcone, 1912,

Cosi Boccioni giungera a un capolavoro assoluto del
Novecento quale La citta che sale, 1910, partendo da
Canal Grande, 1907 e La Madre, 1906. E Boccioni nei
diversi Studio per stati d’animo e in Gl Addiz, 1911,
documentera quasi i gradini di questo passaggio dal




Divisionismo al Futurismo.

Carra, con una qualche maggiore difficolta per una
sua piu forte predisposizione al primitivismo plastico
trecentesco — la sua Parlata su Giotto nella rivista “La
Voce” del 31 marzo 1916, precorrera tutto il “Richia-
mo all’ordine” e il Novecento postavanguardie — ar-
rivera a un dipinto quale La stazione di Milano, 1909,
dopo inizi tipo il Retratto del padre, 1903.
Analizzando i testi del Futurismo letterario, ben piu
copiosi lungo la sua storia che non quelli pittorici, Lu-
igi Baldacci aveva scritto:

“Nel Futurismo assumono coscienza pratica i motivi
pit disparati: anarchia e nazionalismo, rinnovamento
formale e sperimentale, iconoclastia, conservazione
politica, imperialismo [...] Resta il fatto che il Futu-
rismo fu il primo movimento di avanguardia in Italia,
soprattutto negli anni eroici (per lo sperimentalismo
avanguardistico) tra il 1909 e il ’15; e in ultima ana-
lisi esso dovra essere considerato come I'unico movi-
mento avanguardistico italiano [...] Si aggiunga che
I’avanguardia futurista ebbe larga eco in Europa: anzi
¢ il solo movimento italiano che gli italiani siano riu-
sciti ad esportare. E, una volta esportato, il Futurismo
dette luogo ad esiti assai lontani dal clima e dai carat-
teri che gli furono propri al momento della sua na-
scita storica.” (Luigi Baldacci, Moviment: letterari del
Novecento italiano, in Dizionario generale degli autori
ttaliani contemporanei, Firenze, 1974, pp. XIII -
X1V).

Il Futurismo italiano riusci cosi a fecondare territori
geograficamente lontani, dai caratteri politici ben di-
versi, come Vladimir Majakovskj e il Suprematismo
russo. E ancora Baldacci ha segnalato come “Alcuni
dei manifesti pitt maturi, come il Manifesto tecnico
della letteratura futurista, firmato da Marinetti nel
1912, non si limitano a épater les bourgeois, ma con-
tengono intuizioni che saranno fondamentali in tutto
lo sperimentalismo novecentesco”, (Baldacci, op. cit.,
p. XIV).

11 Futurismo tese dunque ad essere un' Avanguardia
totale, con una ideologia che pur apparendo caoti-
ca “ambiva comunque ad abbracciare tutte le forme
dell’operare artistico e della presenza civile”, in questo
progetto paragonabile, tra gli altri movimenti, al solo
Espressionismo, Avanguardia totale per eccellenza.
Ma dell’Espressionismo non riusci ad eguagliare la
grandezza degli esiti, che I'avanguardia tedesca rea-
lizzd con una messe di capolavori nel cinema, da Fritz
Lang a Murnau e Pabst, e nella musica, da Kurt Weill
a Alban Berg. Ai futuristi manco una grande musica
e un grande cinema: eppure, nella limitata esperien-
za in questi campi, produssero alcune opere prege-
voli, come la Musica Futurista per Orchestra, 1912, di
Francesco Balilla Pratella. Nella pittura e nella scul-
tura invece, la seconda per merito di Boccioni, rag-

giunsero esiti altissimi. E nell’ultimo Boccioni, quello
del ritratto del Maestro Ferruccio Busoni, 1916, e delle
due versioni del Ritratto della Signora Busoni, 1916,
seppure gia distanti dal Futurismo pit ortodosso di
Elasticita, 1912, e Dinamismo di un ciclista, 1913, mo-
strano un’attenzione profonda, un dialogo aperto con
il Cubismo e I'Espressionismo.

Boccioni fu forse anche la pit viva intelligenza critica
del Futurismos; il suo libro Pittura Scultura Futurista,
1914, rimane probabilmente il testo teorico del Fu-
turismo piu lucido e avanzato, in cui 'artista compie
un’elaborazione di riflessione sul linguaggio piu speci-
fica che non nei Manifesti del 1909 — 1913.

Puo far sorridere alcuni, oggi, nella lettura del pa-
ragrafo sesto, la grande tavola sinottica dei grandi
periodi della storia dell’arte, dall’Astrazione plastica
greca all' Astrazione plastica futurista, ma si deve tut-
tavia riconoscere che nessun altro futurista, compresi
Marinetti e Carra, riusci a porre delle basi teoriche
al linguaggio del Futurismo pittorico e plastico, come
Boccioni in questo testo. Boccioni riconosceva il pri-
mato dell'Impressionismo nella genesi della pittura
moderna: “Non esiste oggi in Europa e nel mondo
una tendenza pittorica o scultoria preoccupata real-
mente di quello che forma I’elemento sostanziale della
plastica, che non derivi dall'impressionismo francese:
da Manet a Cézanne.” (Umberto Boccioni, Pittura
Scultura Futurista, invito alla lettura di Lara Vinca
Masini, Firenze, 1977, p. 37). La struttura del libro di
Boccioni, sin nel titolo dei capitoli, corrisponde alle
idee portanti del linguaggio futurista: Moto assoluto
e moto relativo — Dinamismo — Linee-Forza — Solidifi-
cazione dell' Tmpressionismo — La compenetrazione dei
piani — Complementarismo dinamico — Simultaneita.
Nel settimo capitolo, Che cosa ci divide dal Cubismo,
egli tenta anche lo sforzo pit profondo fatto sul piano
teorico di distinguere il Futurismo dal Cubismo, che
una linea della critica tendeva invece a confondere.
Nel paragrafo quindicesimo, NoZ porremo lo spettato-
re nel centro del quadro, sembra capovolgere I’assunto
di Cézanne nella visione dello spazio, da centripeto a
centrifugo: “I bordi dell’'oggetto fuggono verso una
periferia (ambiente) di cui noi siamo il centro [...]”
contro “I bordi dell’oggetto fuggono verso un centro
situato al nostro orizzonte”.

Boccioni aggiunge: “Cézanne in una lettera a Emile
Bernard diceva: «Esso [I'occhio] diviene concentrico
a forza di guardare e di lavorare; voglio dire che in un
arancio, una mela, una tazza, una testa, v’¢ un punto
culminante e che questo punto & sempre, malgrado il
terribile effetto: luce, ombra, sensazioni coloranti, il
pit vicino al nostro occhio. I bordi dell’ oggetto fuggo-
10 verso un centro situato al nostro orizzonte ».

Ho citato questo passo d’una lettera di Cézanne perché
mi sembra la sintesi di tutto cio che & stato pittura. Con
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questa concezione si presuppone una scena che noi fis-
siamo e che si svolge sopra un piano prospettico deter-
minato davanti a noi. Concependo invece 'oggetto dal
di dentro, cioe vzvendolo, noi daremo la sua espansione,
la sua forza, il suo manifestarsi, che creeranno simulta-
neamente la sua relazione con 'ambiente.

Noi viviamo I'oggetto nel moto delle sue forze e non lo
descriviamo nelle sue apparenze accidentali. Queste
apparenze accidentali attraverso lo stile dell'impresso-
ne divengono, ’ho gia detto a proposito dell'impres-
sionismo, un’accidentalita definita nella forma che &
la sua legge di successione (p. 48).

Noi dunque diciamo I'opposto di Cézanne: I bordi
dell’oggetto fuggono verso una periferia (ambiente) di
cut noi siamo al centro.

Diversamente, si ucciderebbe il dinamismo, arrestan-
do nella linea realista di costruzione freddamente
tradizionale, letteraria e oggettiva, la linea lirica del
corpo che ¢ la sua linea-forza, il suo moto assoluto.”
(U. Boccioni, op. cit. pp. 110, 111).

Balla fu insieme a Boccioni e Carra, I'altro grande
protagonista dell’avventura futurista, e a differenza
degli altri due realizzo un numero di opere maggio-
re: Boccioni fu interrotto dalla morte prematura nel
1916, Carra si volse prima alla Metafisica, 1917, e poi
a“Valori Plastici”, Balla invece rimase dopo il 1917
'unico futurista ancora in piena attivita fino agli anni
Venti.

Balla, nato nel 1871, piti vecchio dieci anni di Boccioni
e Carra, aveva trentotto anni quando usci il Manife-
sto futurista, e quindi era un artista maturo. Nel suo
periodo divisionista, si & detto, aveva realizzato una
serie di capolavori: Ritratto all’aperto, 1902-03, Seduta
al Pincio (La fidanzata), 1902-03, Fallimento, 1903, e
il ciclo Dez viventi, 1902-03, quattro dipinti capitali
proprio all’inizio del secolo.

Nel febbraio 1910 Balla firma con Boccioni, Carra,
Luigi Russolo e Gino Severini, il Manifesto dei pittori
futuristi, ha quarant’anni e si pud considerare ancora
un divisionista.

Giacomo Balla, Linea di velocita astratta, (1914)

Lampada ad arco, la cui datazione & ancora controver-
sa, recando la scritta dell’artista “A.N. 1909”, accetta-
ta da Maurizio Fagiolo dell’Arco, ma secondo Mauri-
zio Calvesi (datazione condivisa da Barnes, Robinson,
De Marchis, Fossati e Lista) ¢ pit verosimile la data
1911-12, raffigura a grandezza naturale una lampada
elettronica modello Brunt, situata alla stazione Termi-
ni a Roma. Il quadro esalta il tema della luce elettrica,
la sua vittoria sul “chiaro di luna” romantico, simbolo
del progresso tecnico, e viene considerato il primo di-
pinto futurista sul tema, risolto tecnicamente da una
sorta di scomposizione dei colori dello spettro che si
irraggiano come un movimento dinamico. Nel 1954
Balla, scrivendo ad Alfred H. Barr jr., direttore del
Moma di New York, che aveva acquistato il dipinto,
spiegava cosi la sua opera: “Il quadro della lampada
¢ stato da me dipinto durante il periodo divisionista
(1900-1910); infatti il bagliore della luce ¢ ottenuto
mediante I'accostamento dei colori puri. Quadro, ol-
tre che originale come opera d’arte, anche scientifico
perché ho cercato di rappresentare la luce separando i
colori che la compongono. Di grande interesse storico
per la tecnica e per il soggetto. Nessuno a quell’epoca
(1909) pensava che una banale lampada elettrica pote-
va essere motivo di ispirazione pittorica; al contrario,
per me il motivo c’era ed era lo studio di rappresen-
tare la luce e soprattutto, dimostrare che il romantico
“chiaro di luna” era sopraffatto dalla luce della mo-
derna lampada elettrica. Cio¢ la fine del romanticismo
in arte. Dal mio quadro la frase “uccidiamo il chiaro
di luna”. Rendere la luce & sempre stato il mio studio
preferito” (Italie 1880-1890. Arte alla prova della mo-
dernita, catalogo della mostra, a cura di Gianna Pan-
toni e Anne Pingeot, Roma, Galleria Nazionale d’Arte
Moderna, 22 dicembre 2000 — 11 marzo 2001, poi Pa-
rigi, Musée d’Orsay, 9 aprile — 15 luglio 2001, pp. 261,
262, n. 100, scheda a cura di Sabrina Spinazzé).

Vortice, 1914, & un dipinto fondamentale del primo
Futurismo, e si pone in linea quasi seriale con altre
opere del Futur Balla, come il pittore usava firmare
questi quadri: Linea di
velocita astratta, 1914,
Ritmo+rumore+velocita
d’automobile, 1914-15,
in cui la dimensione di-
namica investe anche la
profondita dello spazio,
secondo una concezione
fondamentale del Futu-
rismo, per cui anche le
cose ferme sono in per-
petuo movimento.

La ricerca di Balla ¢ pa-
rallela a quella di Boc-
cioni, che aveva formu-




Giacomo Balla, Ritmo + rumore + velocita d automobile,
(1914-15)

<

lato alcune obiezioni contro la ¢
in polemica con Bragaglia.
Tuttavia il rapporto con il foto dinamismo appare
qui evidente, come in Bambina x balcone, 1912-13,
era presente un rapporto con le cromofotografie di
Marey, dedicate ai corpi umani in marcia e in corsa.
Le “linee andamentali” di Balla si congiungono dun-
que da un lato alla “traiettoria”del foto dinamismo,
dall’altro alle “linee-forza” di Boccioni.

Vortice si carica anche di un significato letterariamente
simbolico, si ricordi che nel 1899 era uscito il romanzo
di Alfredo Oriani dallo stesso titolo, Vortice, racconto
delle ultime ore di un suicida. Ma Balla, all’'opposto di
Oriani, da un significato positivo, creativo e volitivo
al concetto di Vortice: “Bisognava sorpassare la tradi-
zione per poter continuare nel futuro quell’arte che
definisse 'espressione vera di un popolo e occorreva,
dunque, ancora, uno sforzo supremo! Dimenticare,
distruggere, seppellire tutto e tutti e specialmente se
stesso, con relativa carriera, e slanciarsi vergine nella
sensibilita nuova, nel misterioso vortice dell’intuizio-
ne alla ricerca di un nuovo ideale.

Da quel momento, dopo tale decisione, la vita di que-
sto idealista divenuta crudele, avversa battaglia, de-
riso, chiamato pazzo e buffone, allontanato da tutti
insieme ai suoi amici organizzando esposizioni, con-
ferenze nei teatri, nelle vie, nei caffé, nei ritrovi, nelle
sale per risvegliare” (Archivi del Futurismo, a cura di
Maria Drudi Gambillo e Teresa Fiori, Roma, 1958,
vol. I1, p. 49).

La ricerca spazial-dinamica di Balla continua fino agli
anni Venti incessante: Motzvo per cravatta, 1916, Linee
spaziali, 1924, Linee andamentali-motivo per tappeto
1928 ca., sono dipinti che si collocano su questa linea.

visione fotografica”,

Giacomo Balla, Svolversvulvortice, 1914

Con Linee spaziali, 1924 e Forze volumi, 1926, il Fu-
turismo di Balla si indirizza verso nuove forme: si at-
tenua I’ansia dinamica, la ricerca di movimento totale
che aveva caratterizzato il suo lavoro dal 1909 al 1920,
si sostanzia una visione piu statica, che compare per
giustapposizione geometrica di stesure di colore e I'ef-
fetto ¢ di maggiore astrazione e minore dinamismo.
Gia questa tendenza si era avvertita nel 1917, con Forze
di paesaggio + ametista e Forze di paesaggio + giardino,
Trasformazione forme spiritz, 1917-18, e sfocia nei “mo-
saici” cromatici della decorazione del Ba/ Tic Tac, 1921.
Sembra che Balla sia un grande laboratorio che nel
corso degli anni dal 1915 al 1930 sperimenta e segue
tutta 1’evoluzione dal Primo al Secondo Futurismo:
Dissolvimento d’autunno, 1921-22, anticipa in manie-
ra profetica certi esiti di Enrico Prampolini e Nicolay
Diulgheroff, Aeropittura, 1932; Fiore futurista, 1925,
e Numeri innamorati, 1925-26, sono dipinti in dialo-
go con Fortunato Depero, Costruzione, e Tullio Crali,
Aerodanzatrice, 1931.

Nel 1914, sulle pagine della rivista Lacerba, Giovanni
Papini aveva svolto una polemica con Boccioni, con gli
articoli I/ cerchio, si chiude e Cerchi aperti: Papini av-
vertiva Boccioni, con profetica veggenza del “pericolo
che stava correndo 'arte europea nel suo progressivo
adeguamento alla mera oggettivita: non oggettivita
mimetica ma oggettivita di natura, secondo la quale
si sostituiva alla rappresentazione della cosa la cosa
stessa, “un discorso questo che avrebbe mantenuto la
validita critica anche verso soluzioni proposte fino al
secondo dopoguerra” (L. Baldacci, cit., p. XIX).

Ed ¢ questo pericolo di una sostituzione della “rappre-
sentazione della cosa” con “la cosa stessa” che puo avere
spinto prima Balla, poi il Secondo Futurismo, o perlo-




841

Giacomo Balla

Torino 1871 - Roma 1958

Prima dell’operazione - dopo I'operazione, 1918
Acquerello su carta, cm. 25x37

Firmato sul lato destro: Balla Futurista, con timbro a
stencil dell’artista, datato in alto a destra: 14 Aprile - 18:
sui lati scritte autografe: Prima / dell’operazione / tutto
nero / Dopo l'operazione / tutti i colori. Al verso: parte
di altra composizione con titolo e firma: Progetto per
teatro / Futur Balla.

Certificato su foto di Elena Gigli, Roma, 19 aprile 2010,
Archivio Gigli n. 2010/465.

Stima € 20.000/30.000

Nell’aprile del 1918 il professor Alfonso Neusculler
opera di cataratta la mamma di Giacomo Balla, la
signora Lucia. Il pittore lo ringrazia ed é grato al
medico che ha ridato la vista alla signora Lucia. In
questa circostanza, realizza i ritratti all’anziano
Ignazio, capostipite della dinastia degli oculisti
Neuschuller, nato in Polonia nel 1843, e del figlio,
Alfonso, massone come tanti altri personaggi ritratti
da Balla e fratello di Albertino, uno dei tanti allievi
del pittore. Nel retro del ritratto al giovane Alfonso,
Balla vi scrive: CON RICONOSCENTE AFFETTO
AL MIO PROF. NEUSCHULLER CHE RIDIEDE
LA VISTA A MIA MADRE BALLA.

Contemporaneamente, Balla invia anche una cartolina
al prof. A. Neuschuller, Tenente colonnello medico con
i suoi infiniti ringraziamenti. Nel verso della cartolina
troviamo lo stesso disegno presente in questa carta:
un disegno futurista dell’occhio con I'annuncio sia per
iscritto che cromatico dell’avvenuta guarigione dopo

I'operazione. Infattiasinistra—dovee’ presenteil colore
nero — Balla vi scrive: PRIMA DELLOPERAZIONE
TUTTO NERO, mentre a destra tra i luminosi colori
del rosso e del giallo troviamo 'annuncio: DOPO
LOPERAZIONE TUTTI I COLORI. Nei ricordi
della figlia Elica Balla (pubblicati in tre volumi nel
1984 -1986) si legge: “Sara in quella primavera 1918
che la mamma subira I'operazione agli occhi, prima
uno poi altro; il Prof. Neuschuller e’ bravissimo ed
esegue bene I'operazione. Lartista e’ grato oltre ogni
dire al medico che ha saputo ridare la vista alla sua
mamma e gli scrive alcune lettere, in data 14 aprile
esegue un disegno futurista dell’occhio che .. prima
dell’operazione tutto nero — dopo I'operazione tutti i
colori” (vol. I, pag. 429). Il disegno di cui parla Elica
potrebbe essere questo acquarello: ne realizza subito
dopo la cartolina e la invia all'I//ustre professore con
i ringraziamenti infiniti del riconoscente suo Balla
Futurista.
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Giacomo Balla

Torino 1871 - Roma 1958

Linee spaziali, anni Venti

Collage di carte colorate e tempera su cartoncino, cm.
30x18

Firmato in basso al centro: Balla; al verso sul cartoncino
titolo: Linee spaziali: due timbri a stencil dell’artista con
il “Pugno di Boccioni”.

Storia: Casa Balla, Roma (agenda n. 735); Collezione
Antonio Corpora, 1968 (notizia da Luce Balla); Galleria
Erica Fiorentini, Roma; Collezione privata

Certificato su foto di Luce Balla, 8 maggio 1968 (opera
datata 1920 ca.); certificato su foto di Elena Gigli, Roma,
4 maggio 2010, Archivio Gigli n. 2010/470.
Esposizioni: Balla a sorpresa. Astrattismo dal vero, de-
corpittura, realta cruda e sana, 1919-1929, a cura di M.
Fagiolo dell’Arco, con la collaborazione di E. Gigli, Mi-
lano, Galleria Fonte d’Abisso, 14 novembre 2000 - 30
gennaio 2001, cat. p. 39, n. 22, illustrato a colori.
Bibliografia: Giovanni Lista, Giacomo Balla, Ediz. Gal-
leria Fonte D’Abisso, Modena, 1982, p. 362, n. 780.

Stima € 15.000/25.000
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Giacomo Balla

Torino 1871 - Roma 1958

Forze volumi, 1926

Olio su tavola, cm. 16,8x30,2

Firmato in basso a destra: Futur Balla; al verso sulla ta-
vola firma, titolo e data: Forze Volumi / Balla 1926: di-
chiarazione di autenticita di Luce Balla, Roma, giugno
1969.

Storia: Casa Balla (agenda 263); Collezione Antonio Cor-
pora, 1967 (notizia da Luce Balla); Collezione privata
Certificato su foto di Luce Balla; certificato su foto di
Elena Gigli, Roma, 6 maggio 2010, Archivio Gigli n.
2010/471.

Bibliografia: Giovanni Lista, Giacomo Balla, Ediz. Gal-
leria Fonte D’Abisso, Modena, 1982, p. 377, n. 830.

Stima € 20.000/30.000
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Giacomo Balla

Torino 1871 - Roma 1958

Motivo per cravatta, 1916

Tempera su carta, cm. 22,5%5,5
Firma in alto a sinistra: Balla. Al ver-
so, su un cartone di supporto: eti-
chetta con n. 2136 e timbro Galleria
Fonte d’Abisso / Modena.

Storia: Collezione privata, Roma;
Collezione privata

Certificato su foto Galleria Fonte
d’Abisso.

Esposizioni: Balla, Parigi, Museé
d’Art Moderne de la Ville de Paris,
24 maggio - 2 luglio 1972, cat. p. 152,
n. 015, illustrato.

Bibliografia: Giovanni Lista, Gia-
como Balla, Ediz. Galleria Fonte
D’Abisso, Modena, 1982, pp. 256,
257, n. 496; Enrico Crispolti, Mauri-
zio Scudiero, Balla Depero, ricostru-
zione futurista dell’universo, Fonte
d’Abisso Edizioni, Modena - Milano,
1989, pp. 38, 157, n. 3.

Stima € 12.000/16.000
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Giacomo Balla

Torino 1871 - Roma 1958

Linee andamentali - motivo per tappeto, 1928 ca.
Tempera su carta applicata su cartone, cm. 50x34,8
Firma in basso a destra: Balla.

Storia: Casa Balla, Roma; Poleschi Arte, Lucca; Alessan-
dro Zodo, Milano; Collezione privata

Certificato su foto di Enrico Crispolti, Roma, 2 giugno
1996; certificato su foto di Elena Gigli, Roma, 26 maggio
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2007, Archivio Gigli serie 2007, n. 301.

Esposizioni: Futurismo e Aeropittura. Velocita e dinami-
smo dal Trentino alla Sicilia, Milano, Arte Centro, feb-
braio 2009, cat. p. 24, n. 40, illustrato a colori.

Stima € 30.000/45.000



meno una parte di questo, verso la pittura astratta.
I Futuristi avevano aderito entusiasticamente alla
guerra nel 1915, e Boccioni era morto con la divisa
militare, anche se per un incidente: la loro parola d’or-
dine era divenuta: “La guerra ¢ I'igiene del mondo”.
Che cosa era divenuto il movimento futurista dopo la
guerra rimane giudizio controverso: per alcuni il grup-
po, sempre pit ampio ed esteso a varie citta italiane,
aveva diffuso la nuova visione dell’arte e del mondo,
per altri si era parzialmente affievolito. Particolarmen-
te severo era stato il giudizio di Antonio Gramsci, che
in una lettera di risposta a Trotzki, attento spettatore
della cultura europea, aveva scritto in data 8 settem-
bre 1922 che il movimento futurista “aveva perduto
tutti i suoi tratti caratteristici”, che i pitt importanti
esponenti erano divenuti fascisti e che mentre prima
della guerra il Futurismo era stato molto popolare tra
gli operai, che vi avevano intravisto il carattere di una
lotta “contro la vecchia cultura accademica italiana,
mummificata, estranea alle masse popolari”, ora, a

conflitto concluso, era seguita la delusione.
Qualche anno dopo Gramsci, nei Quaderni dal carce-
re, bollera i futuristi con un giudizio ancora pit reciso:
“I futuristi. Un gruppo di scolaretti, che sono scap-
pati da un collegio di Gesuiti, hanno fatto un po’ di
baccano nel bosco vicino e sono stati ricondotti sotto
la ferula dalla
guardia campe-
stre” (A. Gram-
sci, Letteratura
: _ e vita nazionale,
Doome uh. o I Adavr=o 1162 -; Torino, 1966, p.
wtie ore @0 pro 173).
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Futurista, Roma, 1913
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LITALlA FUTURIST

L'Italia Futurista, 25 agosto 1916

Secondo era divenuto un orpello del Sistema, ormai
tramontati gli ideali rivoluzionari, e assunto come fre-
gio avanguardistico da quella maggioranza di cittadini
ai quali intendeva rivolgersi.

Che Carlo Carra sia stato uno dei protagonisti del
Futurismo ¢ un fatto assodato storicamente. Se il Fu-
turismo fiorentino (Soffici, Papini, ma anche Aldo
Palazzeschi e il giovane Primo Conti) si era costitui-
to “come ala moderata, inteso a una rivalutazione di
elementi storici e critici, che sulla linea del futurismo
marinettiano, non avevano avuto e non avranno mai
cittadinanza” (L. Baldacci, I guadri da vicino. Scritti
sulle arti figurative, a cura di Alessio Martini, Milano,
2004, p. 25), Carra, futurista della prima ora, fu senza
dubbio anch’egli pitt moderato, rispetto agli slanci to-
tali di Boccioni e Balla.

Non che I Funerali dell’ anarchico Gallz, 1911, non sia
stato un dipinto di rottura, sia ideologica che forma-
le, ma Carra, anche per la sua successiva esperienza
metafisica, e per la sua attenzione teorica a Giotto e
alla tradizione italiana, non sara mai cosi linguistica-
mente eversivo come Boccioni. La rivoluzione vera
nel linguaggio 'aveva compiuta, piu degli altri, Boc-
cioni, gia con La citta che sale, 1910, portandola alle
estreme conseguenze nella scultura con Sviluppo di
una bottiglia nello spazio, 1912, e Forme uniche nella
continuitd dello spazio, 1913, due opere che comple-
tano in modo esemplare il ciclo di sintesi avviato nella




pittura. La scultura di Boccioni, a causa della distru-
zione degli esemplari, ha sofferto nel passato di un'
ingiusta sottovalutazione della critica, ma bastano le
testimonianze fotografiche e i pochi esempi superstiti,
per capirne I'ardita grandezza: nessun altro scultore
europeo in quegli anni, ad eccezione di Brancusi, si
era spinto a una sintesi cosi totale dei concetti di spa-
zio e movimento. La stagione futurista di Carra, da
Stazione di Milano, 1909, Uscita di teatro, 1909, Piazza
Beccaria, 1910, al Ritratto di Marinetti, 1010-11, pas-
sando per Funerale dell’anarchico Galli, 1911, e Quel-
lo che mi ha detto il tram, 1910-11, & breve e intensa.
Intensa ¢ anche la sua attivita teorica: su Lacerba del
15 marzo 1913 scrive un testo decisivo, Piani plasti-
ci come espansione sferica nello spazio: “Una compo-
sizione pittorica costruita su angoli retti non supera
in espressione quello che & nella musica il “canto
fermo”. L'angolo acuto, invece, & passionale e dina-
mico, esprime volonta e forza penetrativa. E I'angolo
ottuso ¢, come esperienza geometrica, I'oscillare e il
diminuire di questa volonta e di questa forza. La linea
curva, infine, ha funzione intermedia, e con I’angolo
ottuso serve di legame fra gli altri angoli, come forma
di passaggio”. Sempre su Lacerba, il 15 maggio 1913,
esce lo scritto Da Cézanne a noi futuristi, che inizia
con un enunciato a dir poco sconvolgente: “Cézanne
¢ I'ultimo esponente dell’epoca antica. S’ingannano e
ingannano coloro che lo proclamano iniziatore di una
nuova pittura. Il suo realismo ha carattere di blocco
architettonico”. E prosegue: “[...] Noi ammettiamo
che Cézanne abbia superato gli antichi, in quanto li
completa con una maggior forza nella costruzione del
colore [...] noi futuristi combattiamo 1"oggettivismo
cézanniano del colore, come rigettiamo quello clas-
sico della forma. Per noi, la pittura deve esprimere
il colore come si sente la musica [...] In Cézanne si
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Inaugurazione con i Futuristi alla casa d’Arte Bragalia, 1922
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notano due forze contraddittorie: una rivoluzionaria,
Ialtra tradizionalista”. Ancora nel 1908 Carra era le-
gato a una concezione simbolista della pittura, come
dimostra il dipinto I cavalieri dell’ Apocalisse: dopo i
dipinti futuristi, ma ancora intrisi di divisionismo, del
1909, gia ricordati, Carra passa a un Futurismo pie-
no e sintetico, come nella Danzatrice, 1910-11, e il ri-
cordato Ritratto di Marinetti, ed & questo il momento
della sua pittura pit vicino al cubismo, cosi come La
risata  di Boccioni, 1911, ¢ una delle opere piu vici-
ne all’Espressionismo. Con Velocita scompone caval-
lo, 1912, La galleria di Milano, 1912, Manifestazione
interventista, 1914, e Inseguimento, 1914 un collage
e guazzo su cartone, Carra compie la sua fase futu-
rista pitt matura. Sono gli anni, dal 1910 al 1915, piu
compatti del Primo Futurismo: Gino Severini realiz-
za L'autobus, 1912-13, Nord-sud, 1912, la Danzatrice
blu, 1912, della Collezione Mattioli, olio e lustrini su
tela, uno dei quadri piu celebri del Futurismo, e an-
cora Ritmo astratto di M.me S.S., 1912, e la Danzatrice
al Bar Tabarin, o Dinamismo di una danzatrice, 1912,
della Collezione Jucker.

Balla ¢ nella fase geometrico-astratta, quella della
Compenetrazione iridescente, 1912-13, ma contempo-
raneamente dipinge la Ragazzina che corre sul balcone,
1912, della Galleria d’Arte Moderna di Milano, opera
totalmente futurista. Boccioni, dopo la serie degli Sza-
ti d’animo, 1911, realizza un altro grande capolavoro
del Futurismo, quel grande ritratto della madre intito-
lato Materia, 1912. 1 grandi pittori futuristi, Boccioni,
Balla, Carra, Severini, che costituiscono il fulcro del
Primo Futurismo, sono in questo momento allineati
allo stesso livello dei maggiori artisti europei: Picas-
so, Braque, Léger, Robert Delaunay, Gleizes, Kupka,
Metzinger, tutti impegnati nella realizzazione di un
linguaggio comune.

Ad essi si affianca Luigi Russolo, con Solzdita
della nebbia, 1912, Sintesi plastica dei movi-
menti di una donna, 1912, e Dinamismo di un
automobile, 1913. Soffici si avvia alla serie dei
celebrati collages del 1915, dopo il perduto di-
pinto Studio per il ballo dei pederasti, 1913.
Negli stessi anni partecipano al movimento an-
che Ottone Rosai, Dinamismo Bar San Marco,
1914, e Scomposizione di una strada, 1914, e
infine Mario Sironi, con ’Autoritratto, 1913, e
la Composizione con elica, 1915: tutti esiti della
stagione piu felice del Primo Futurismo.
Siamo alla prima guerra mondiale, 1915, limite
cronologico al quale gran parte degli storici se-
gnano la fine del Primo Futurismo.

La guerra cambiera totalmente, con i suoi mas-
sacri nelle trincee, il suo sangue, I'assetto della
cultura europea: la letteratura, la pittura e la
musica ne registreranno i segni.
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Boccioni muore a Verona nel 1916: quello che era sta-
to, obbiettivamente, la punta di diamante, I’artista pit
avanzato teoricamente del Futurismo, la sua coscienza
inquieta, viene a mancare.

Carra si trova, dall’aprile al giugno del 1917, a Ferra-
ra, e lavora insieme a Giorgio de Chirico, stringendo
amicizia anche con il fratello minore Alberto Savinio.
E una coincidenza decisiva che imprime a Carra una
svolta: egli passa cosi dal Futurismo, di cui aveva forse
esaurito tutte le corde, alla metafisica. In quel tempo
realizza alcune opere di grande impatto: Solitudine, 1]
dio ermafrodito, L'ovale delle apparizioni, La musa me-
tafisica, Penelope.

La sua pittura metafisica appare diversa da quella di
de Chirico: pitt consolatoria, meno freudianamente
simbolica, piu lirica. La fase metafisica si apre per
Carra quando quella futurista aveva gia finito la sua
funzione storica. La guerra era stata esaltata dai fu-
turisti come igiene del mondo, cosi come i maggiori
aspetti della vita moderna: il macchinismo industriale,
la velocita, il volo aereo, il progresso tecnico. Ma la
guerra aveva dimostrato come tutte queste cose, NUO-
ve e decisive, potevano divenire nocive se usate per
fini distruttivi.

La metafisica, all’'opposto del Futurismo, guardava
al passato, privilegiava il sogno, il simbolo, esaltava
I’aspetto “statico”, contemplativo, della vita umana.
Non riconosceva né la tecnica, né il progresso: affer-

mava il primato dello Spirito su quello della Materia,
della speculazione mentale su quello della vita attiva.

Carlo Carra, I] fanciullo prodigio, 1915

Con le sue rovine archeologiche, le sue torri, la sue
statue classiche, le Arianne e gli Hermes, la sue piaz-
ze vuote, le sue ombre lunghe proiettate allo zenith, i
suoi tramonti verdi, in de Chirico, ma anche i mostri
piumati, gli oggetti politi e insieme polverosi, in Sa-
vinio, Morandi e Carra, la metafisica riaffermava un
mondo, quello dell’inconscio archetipico, che il Futu-
rismo aveva prematuramente dichiarato come morto
e finito.

I pochi simboli che il Futurismo e la metafisica ave-
vano in comune, i cavalieri a cavallo e i manichini,

-

F - /
5
e ' LA TAVOLOZZA DI
i Sl g~ CARRA
Bianco di zinco, Giallo di
cadmio chiaro, medio e
arancio, Rosso di cadmio
chiaro e scuro, Rosso di
Pozzuoli, Terra di Siena
naturale e bruciata, Terra
d'ombra naturale e bru-
ciata, Blu oltremare chia-
ro e scuro, Bl cobalto,
Verde smeraldo, Verde
cobalto, Ocra gialla do-
rata, Nero di avorio.




intesi nel primo come esaltazione del movimento e
come robot meccanici, nella seconda come simbolo
del percorso aristocratico, del viaggio iniziatico verso
la conoscenza, e come raggiunto stato di impossibile
atarassia — The Hollow Men, 1925, di Thomas Stearn
Eliot — “We are the hollow men // We are the stuffed
men” — sono simboli che appaiono comunemente nei
dipinti di passaggio di Carra; il cavaliere di Velocita
scompone cavallo del 1912 diviene I/ cavaliere occi-
dentale del 1917, come in una metamorfosi che Carra
compie secondo un processo continuo. Vi ¢ dunque
una continuita tra il Carra futurista e quello metafisi-
co, ed & una continuita affidata alla pittura.

Pagliaccio (Lattrice futurista), 1915, & un dipinto fon-
damentale di questa fase di transizione dal Futurismo
alla metafisica. La figura ¢ strutturata come un mani-
chino in posizione frontale; solo la testa leggermente
inclinata potrebbe suggerire il ricordo di uno spazio
prospettico, ma la rigidita del corpo lo nega, quasi
si trattasse di un arcaico xoanon greco, o una statua
tribale africana, posta contro una tenda a lunghe pie-
ghe verticali sullo sfondo. Il tono quasi bicromatico
del colore, rosso-bianco con qualche lumeggiatura
azzurra, conferisce un carattere ancor piu arcaico al
dipinto: siamo nel mondo dei Puppen-Korper, che
produrra parallelamente Ettore e Andromaca, 1917, di
de Chirico, Madre e figlio, 1917, di Carra, ma anche il
Bauchrednerrpuppe di Erich von Stroheim nel film
The Great Gabo, 1929, il Der Geist Unserer Zeit, 1919,
di Raoul Hausmann, i Pupper di Hans Bellmer, 1934,
e infine il M. And Ms. Woodnzan, 1927-45 di Man Ray
(Puppen. Korper. Automaten. Phantasmen der Moder-
ne, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diissel-
dorf, 1999; pp. 26-63, nn. 077,091,096, 105, 119, 178,
277).
Senza
contare la
bambo-
la al vero
di  Oskar
Kokosch-
ka, verso il
1917, con
la  quale
lartista  si
presentava
in societa
quasi fos-
se la sua
compagna
(M. Praz,
I/ patto col
serpente,
Milano,

Carlo Carra, Nuotatrice, 1915, trasforma- 1973, La
zione anatomica in chiave metafisica
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Carlo Carra, Composizione con figura femminile, 1915

bambola di Kokoschka, pp. 530-531). Carra dipinge
quindi anch’egli delle bambole-figure: Antigrazioso e
Gentiluomo ubriaco, 1916, seguono Pagliaccio (Lattri-
ce futurista), dopo un anno, cosi come Mio figlio, in
cui il bambino vestito alla marinara ha sullo sfondo il
suo doppio, una bambola tutta nuda. Poi nel 1917 sara
il tempo di altri due capolavori, L'idolo ermafrodito e
Solitudine, ma Carra ¢ qui ormai totalmente metafisi-
co e ha concluso la sua storia futurista.

11 passaggio dal Primo al Secondo Futurismo non fu
senza cambiamenti profondi.

In L'avventura novecentista, 1927, Massimo Bontem-
pelli definiva 'opposizione tra I'avanguardia futurista
e il Novecento di Margherita Sarfatti: “[...] Il futuri-
smo fu — ed era necessario — avanguardista e aristocra-
tico. Larte novecentista deve tendere a farsi «popola-
re», ad avvicinare il «pubblico»”. Fillia (Luigi Enrico
Colombo), che del Secondo Futurismo sara con Enri-
co Prampolini uno dei protagonisti, scriveva nel 1930:
“Naturalmente tra i primi futuristi e noi la differenza
¢ enorme: mentre quelli, per loro stessa definizione,
erano i primitivi di una nuova sensibilita, noi siamo
i realizzatori di una sensibilita rinnovata, con leggi
d’ordine e di equilibrio definite. In conseguenza: svi-
luppo logico dei problemi plastici, approfondimento o
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Carlo Carra

Quargnento (Al) 1881 - Milano 1966

Pagliaccio (Lattrice futurista), 1915

Tempera su carta applicata su tela, cm. 46x33

Dedica, firma e data in alto a sinistra: Con grandissima
simpatia / all’amico Penazzo / Carra 915. Al verso sul
telaio: cartiglio parzialmente abraso [...] Magda Jucker
/ Milano: etichetta parzialmente abrasa Galleria [del
Milione] / Milano, con n. 2278 (a penna): etichetta 100
opere / di Carlo Carra / Prato 15 maggio - 18 giugno
1971 / Galleria d’ Arte Moderna Falsetti: timbro Galleria
del Milione, Milano, con n. 2278 (a penna): timbro Gal-
leria d’Arte Falsetti, Prato, con n. 5066 (a penna); sulla
tela: timbro Galleria del Milione, Milano.

Storia: Collezione F. Penazzo, Milano; Collezione R. Ju-
cker, Milano; Collezione privata

Esposizioni: 100 opere di Carlo Carra, Prato, Galleria
d’Arte Moderna Fratelli Falsetti, 15 maggio - 18 giugno
1971, cat. p. 47, tav. XV, illustrato a colori.

Bibliografia: Maria Drudi Gambillo, Teresa Fiori, Ar-
chivi del Futurismo, volume secondo, De Luca Editore,
Roma, 1962, pp. 290, 295, n. 45; Massimo Carra, Carra,
tutta 'opera pittorica volume I, 1900-1930, L’ Annuncia-
ta / La Conchiglia, Milano, 1967, pp. 283, 584, n. 6/15;
Massimo Carra, Piero Bigongiari, L'opera completa di
Carra, dal futurismo alla metafisica e al realismo mitico
1910-1930, apparati critici e filologici di M. Carra, Clas-
sici dell’arte, Rizzoli, Milano, 1970, pp. 89, 90, n. 61.

Stima € 250.000/400.000
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abbandono delle diverse ricerche, superamento dell’at-
timo polemico e teorico.

Questi vent’anni di lavoro hanno creato nelle gene-
razioni giovani una coscienza in armonia col proprio
tempo — il trionfo dei principi futuristi ha attenuato il
bisogno di quell’intrasigenza polemica che era neces-
saria dell’ambiente ostile dell’anteguerra.

Ecco perche noi ci avviciniamo oggi all’arte con uno
spirito modificato (a confronto dei primi futuristi)
non pit ossessionati dall’ansia inventiva, ma ricchi gia
di una «nostra» tradizione. Ci avviciniamo con fine
costruttivo, pit liberi di allora dal peso del passato.

E la Natura (che non fu mai dimenticata dai futuristi i
quali 'addizionarono alla nuova espressione naturale:
la macchina) c’interessa anche nei suoi vari elementi
staccati mentre nei movimenti polemici era necessaria
una veduta d’insieme per ragioni programmatiche.

Il «soggetto» dei primi futuristi (e bisogna insistere
precisamente su questi punti) servi:

1) aridare all’arte un valore ideale, una ragione viven-
te, una drammaticita passionale;

2) a liberare Iartista da ogni residuo tradizionale in-
ceppante 'opera creativa;

3) adestare interesse per i misteri e le divinita dell’an-
cora ignorata natura meccanica che veniva a fondersi
ritmicamente con le gia note nature umana, animale,
vegetale, minerale, ecc.

Tutto cid preparo I'artista del nuovo tempo e generd

rinnovamenti spirituali e tecnici.
Questi artisti guardano ora alla Natura (dove si com-
prende anche, a livello delle altre, quella meccanica)

11 gruppo futurista: Jannelli, Depero, Prampolini, Azari, Bisi, Marinetti, Leskovich, Casavola, Pinna,

con spirito ed occhio assolutamente originali. E pos-
sono, nello stabilirsi di un altro ordine generale, in-
terpretare qualsiasi elemento di questa natura, sicuri
di non cadere in assurdi ritorni, perche le loro facolta
di sentire e esprimersi sono radicalmente cambiate”
(Fillia, 1] paesaggio nella pittura futurista, in «Oggi e
Domani», Roma, 18 agosto 1930 e in Crispolti, I/ se-
condo Futurismo, cit., pp. 282 sg.).

Fillia, molto attivo come scrittore, tiene con Prampo-
lini le fila del Secondo Futurismo, che in tempi pas-
sati, avanti degli studi di Enrico Crispolti (I/ secondo
Futurismo. Torino 1923 - 1938, 5 pittori + 1 scultore:
Fillia, Mino Rosso, Diulgheroff, Oriani, Alimardi, Co-
sta, Torino, 1961) era stato criticamente considerato
“il futurismo degli epigoni “(Corrado Maltese, 1960),
ed etichettato sotto la formula, invero schematica, di
“arte di regime”. Oggi si considera il Secondo Futuri-
smo secondo un’ottica nuova che gli ha restituito tutta
una propria specificita.

Rispetto ai primi futuristi la schiera dei secondi erano
nati tutti alla fine dell’Ottocento e nei primi anni del
Novecento: Gerardo Dottori (nato nel 1888) e Fortu-
nato Depero (nato nel 1892), avevano agito da raccor-
do conla generazione successiva: Fillia (nato nel 1904),
Diulgheroff (nato nel 1901), Vittorio Corona (nato nel
1901), Tullio Crali (nato nel 1910), Tato (Guglielmo
Sansoni, nato nel 1896), Ernesto Thayat Michahelles
(nato nel 1893), Marasco (nato nel 1896). In posizione
un po piu anticipata si colloca Roberto Marcello (Iras)
Baldessari (nato nel 1894) per la sua precoce attivita, il
suo Ciclista risalirebbe al 1915 ca. Ancora avanti gli al-
tri Enrico Pram-
polini (nato nel
1894), che gia dal
1913 “frequenta
lo studio di Balla,
assieme a Boccio-
ni riferimento co-
stante della prima
fase della sua atti-
vita (I/ dizionario
del  Futurismo,
a cura di Ezio
Godoli, Firenze,
2001, vol. 2, pp.
918-922).

A Prampolini
¢ stato rimpro-
verato in parte
I’eccessivo speri-
mentalismo  dei
materiali, le “al-
chimie polima-
teriche,  spesso
fatte di sugheri,

Somenzi, Russolo, Paoca, Vianello, Mazza, profilatura fotografica di Depero, 1924




cartoni da imballaggio, smeriglio e vetro applicati a
zone di pittura a tempera e a olio” (C. Maltese, 1960,
p. 367): eppure queste sono oggi intese come segno
della sua modernita.

Dall’altra parte la discussone sul rapporto tra il Fu-
turismo e la politica culturale del Fascismo tra le due
guerre € ancora aperta.

Proprio Crispolti, riprendendo un'importante segna-
lazione di Renzo De Felice sulla polemica tra Telesio
Interlandi contro Marinetti e Mino Somenzi, fra I'ot-
tobre e il dicembre 1938, sottolineava la presa di posi-
zione dei due futuristi in difesa dell’arte moderna. In-
terlandi, direttore della rivista “La Difesa della razza”
aveva attaccato personalmente Marinetti assieme a
quelli che riteneva esempi di “arte degenerata” in Ita-
lia, quindi De Chirico, Carra, Cagli, Birolli, Reggiani,
Fontana, Ghiringhelli, Terragni e Soldati: Marinetti e
Somenzi organizzarono una manifestazione di rispo-
sta al Teatro delle Arti di Roma, il 3 dicembre 1938
e Somenzi rispose a Interlandi nella rivista “Artecra-
zia” in modo cosi deciso che la rivista fu chiusa. La
difesa dei Futuristi dell’arte moderna, intesa da una
parte dei dirigenti fascisti come “arte degenerata” fu
preceduta da un articolo dello stesso Prampolini nel-
la rivista “Stile futurista” (1934-35), che aveva preso
decisamente posizione “contro le tesi culturali reazio-
narie avanzate da Hitler al congresso di Norimberga
all'inizio di settembre dello stesso 1934”.

Secondo Crispolti “Il futurismo, rispetto alla politica
culturale fascista, si ritrova dunque in una condizione
sostanzialmente di situazione sopportata [...]. In real-
ta le committenze a futuristi erano comunque minori-
tarie e sostanzialmente marginali [...] come dimostra
bene, per esempio, il ricordato rapporto di forze en-
tro la Mostra della Rivoluzione Fascista, nel 1932-33”,
(Enrico Crispolti, La politica culturale del fascismo, le
avanguardie e il problema del futurismo, in Futurismo,
cultura e politica, a cura di Renzo de Felice, Fondazio-
ne Giovanni Agnelli, Torino, 1988, pp. 247-279).
Fortunato Depero ¢ stato una figura di primo piano
nella storia del Futurismo in quel centro affatto mi-
nore, rispetto a Milano e Roma, che fu Rovereto: la
cittadina trentina, vicina al Lago di Garda vide riuniti
infatti, all’inizio del secolo, un gruppo di giovani atti-
vissimi, tra i quali Tullio Garbari, pittore, Fausto Me-
lotti, scultore, Luciano Baldessari, architetto e Carlo
Belli, critico-teorico dell’astrattismo. Nel 1908 Depe-
ro tenta I'avventura con ’esame d’ammissione all’Ac-
cademia di Belle Arti di Vienna, ma viene respinto
e nel 1910, diciottenne, va a Torino, ove si impegna
come apprendista scultore da un assistente rovereta-
no di Canonica, Carlo Fait. Nel 1913 pubblica il suo
primo libro, Spezzature, che raccoglie liriche, pensieri
e disegni.

Nel 1911 e 1913 aveva esposto alla libreria Giovanni-

Prampolini, Marinetti e Fillia davanti all'ingresso del
Padiglione Futurista ideato da Prampolini, Torino, giugno
1928

ni disegni ancora di gusto simbolista. E un viaggio a
Roma nello stesso anno, ove egli visita una mostre di
sculture di Boccioni a generare il suo interesse verso
il Futurismo. Nel 1914 frequenta a Roma la galleria
di Giuseppe Sproveri, stabilisce stretti rapporti con
Balla, conoscendo anche Marinetti e Cangiullo.

E proprio Balla che , alla fine del 1914, fa entrare De-
pero nel gruppo dei Futuristi.

Aiutato da Balla, Depero, che nel frattempo ha realiz-
zato un gruppo di duecento opere, comprendenti olii,
tempere, disegni e collage, costruzioni plastiche, tavo-
le di canzoni “rumoriste” e poesie “onomalinguiste”,
tiene la sua prima mostra futurista nella primavera del
1916.

Il giovane pittore, pur influenzato da Balla, elabora
un suo originale stile che si contraddistingue per una
maggiore pulsione plastica che connota di forte rilievo
le grandi campiture a tinte piatte che sono il soggetto
ricorrente della sua ricerca” (Ezio Godoli, op. cit., p.
372, vol. 1).

I genio inventivo-sperimentale di Depero non co-
nosce limiti: Baffuto cinese, 1921-23, & un esempio
ante-litteram delle ricerche polimateriche dell’arte
contemporanea, Costruzione, & un opera tipica del suo
futurismo costruttivista.

1] ciclista, 1915 circa, di Roberto Marcello Baldessari
(Iras), ¢ un’opera stilisticamente ortodossa del miglior
Futurismo.

Baldessari, anch’egli a Rovereto all’inizio del secolo,




si reca a Venezia nel 1907 e vi si trattiene fino al 1915.
Iscrittosi all’accademia di Belle Arti veneziana diviene
allievo del pittore Guglielmo Ciardi e frequenta Tul-
lio Garbari, Umberto Maggioli, Gino Rossi, lo sculto-
re Arturo Martini, lo scrittore Ugo Valeri e il critico
Nino Barbantini, amico di Medardo Rosso.

Nel 1915, conseguito il diploma, Baldessari si trasfe-
risce a Firenze dove inizia a frequentare il Caffe delle
Giubbe Rosse: qui conosce i futuristi fiorentini, rac-
colti attorno a “Lacerba”, Ottone Rosai, Primo Conti,
Emilio Notte, Achille Lega. Nel 1916 realizza i primi
disegni e incisioni futuristi: Donna + finestra, Chan-
teuse. Legato da amicizia con Rosai, Baldessari segna
la linea “analitica” del futurismo fiorentino, diversa
dalle ricerche pit “analogiche” di Balla e Depero.
Verso il 1918 egli muta rotta e mostra maggiore at-
tenzione verso Carra e il Futurismo milanese, conti-
nuando tuttavia a militare nel gruppo fiorentino, di
cui risulta componente come si legge nel numero 36
de “LTtalia Futurista” del 31 dicembre 1917. La vita
di Baldessari sara poi caratterizzata, nei decenni suc-
cessivi da varie esperienze di viaggio e di pittura.
Durante la guerra ¢ a Padova, poi a Roma, dove si
ammala di “spagnola” ma riesce a guarire e salvarsi. In
questi anni ¢ attratto dal Teatro di danza al quale mol-
te sue opere si ispirano. Nel 1919 & a Milano ove col-
labora con Marinetti all’organizzazione della Grande
Esposizione Nazionale Futurista che si terra in marzo
a Palazzo Cova, per passare poi a Genova: Baldessari
vi partecipa con quattordici opere, tutte acquistate da
un collezionista elvetico. Dopo il 1925 riprendera una
sosta di figurazione novecentesca.

I/ ciclista & dunque un esempio perfetto di quel Futu-
rismo analitico che distingueva il gruppo fiorentino,
avvertendo ascendenze del Cubismo, dal sintetismo
astratto dei romani.

Che Enrico Prampolini sia stato la figura di maggiore
rilievo del Secondo Futurismo & un fatto ormai accet-
tato da gran parte della critica. La sua storia di pittore
¢ ricca di eventi e percorre tutto il Novecento.

Nel 1913 frequenta, diciannovenne, lo studio di Balla
a Roma, insieme a Boccioni da cui assimila 'idea di un
Futurismo come “arte totale” comprendente tutti gli
aspetti e le pratiche artistiche e tecniche.

Autore prolifico di testi tecnici, da Atmosferastruttura
bast per larchitettura futurista, 1914, a La scultura dei
colori e totale. Manifesto per la plastica cromatica e po-
liespressiva, 1916, partecipa alla scenografia e ai costumi
per il film Thazs, 1916, di Anton Giulio Bragaglia.
Attento al cubismo sintetico, Prampolini si interessa an-
che al Dadaismo e al Costruttivismo, infine al Bauhaus.
Nel 1922 organizza, con Marinetti, la mostra di Diis-
seldorf e Berlino, rappresentando I'Italia al Congresso
Internazionale degli artisti di Avanguardia, ove incon-
tra Van Doesburg e Lisickij.

Al Bauhaus di Weiman conosce Schlemmer, Kan-
dinskij, Klee e Gropius.

Nel 1925 si trasferisce a Parigi, ove risiediera fino al
1937.

Opera di raffinatissima struttura pittorica, questo Pa-
esaggio cosmico o metamorfosi cosmica, 1934, sembra
una matura sintesi che Prampolini svolge, tra le pro-
prie origini futuriste e 'astrattismo di Kandinskij.

La grande avventura futurista era giunta cosi alla fine,
si sarebbe spenta nel fuoco devastante della Secon-

da guerra mondiale. Rimaneva a epigrafe I'invettiva

di Dino Campagna: i Futuristi non avevano udito il
fragore devastante delle macchine.

Tullio Crali, Aeroporto urbano, architettura futurista, 1931
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Fortunato Depero

Fondo, Val di Non (Tn) 1892 - Rovereto (Tn) 1960

Costruzione

Olio su compensato, cm. 75x53,4

Firmato al centro verso destra: F. Depero.

Certificato su foto Galleria - Museo “F. Depero”, Rove-
reto, con timbro Galleria Marescalchi, Bologna.

Stima € 20.000/30.000
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Roberto Marcello (Iras) Baldessari

Innsbruck 1894 - Roma 1965

1l ciclista, (1915 ca.)

Olio su cartone, cm. 27x34,5

Siglato in basso a destra: R.M.B. Al verso sul cartone:
etichetta Raccolta Nino Carozzi, Lerici.

Storia: Collezione N. Carozzi, Lerici; Collezione privata
Certificato con foto Archivio Unico per il Catalogo delle
Opere Futuriste di Roberto Marcello Baldessari, Rove-
reto, 29 gennaio 2009, con n. B15-65.

Stima € 35.000/50.000
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Fortunato Depero

Fondo, Val di Non (Tn) 1892 - Rovereto (Tn) 1960

Baffuto cinese, (1920-23)

Tarsia in pellame colorato in concia confezionata con
frange, cm. 38x37 ca.

Certificato su foto Archivio Unico per il Catalogo delle
Opere Futuriste di Fortunato Depero, Rovereto, 5 mar-
z0 2006, con n. FD-0209-STO.

Bibliografia: Maurizio Scudiero, Depero. L'uomo e I’ar-
tista, Egon, Rovereto (Tn), 2009, p. 224.

Stima € 18.000/30.000
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Gerardo Dottori

Perugia 1888 - 1977

Tempesta su mare, seconda meta anni Trenta

Tempera su cartoncino applicato su tela, cm. 54x40
Firma in basso a destra: Dottori. Al verso sul telaio: eti-
chetta Galleria Edieuropa, QUlarte contemporanea,
Roma, con n. 41; etichetta Arte Centro, Milano, con n.
9213: cartiglio Opera esposta alla mostra / “1909-2009
Leresia futurista da / Voghera all'Universo” / 4 - 26
aprile 2009 / Sala “Luisa Pagano”, Voghera / Pub. Cat.
mostra, pag. 34.

Certificato su foto di Massimo Duranti, Perugia, 5 marzo
2004 (con titolo Temzpesta sul paesaggio).

Esposizioni: Futurismo e Aeropittura. Velocita e dina-
mismo dal Trentino alla Sicilia, Milano, Arte Centro,
febbraio 2009, cat. p. 50, n. 153, illustrato a colori (con
titolo Tempesta sul golfo)

Bibliografia: Massimo Duranti, Gerardo Dottori. Cata-
logo generale ragionato, 2 volumi, Effe Fabrizio Fabbri
Editore, 2006, vol. II, p. 536, n. 428-1075.

Stima € 18.000/28.000
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Antonio Marasco

Nicastro (Cz) 1896 - Firenze 1975

Incantesimi, 1929

Olio su tela, cm. 84x39

Firmato e datato in basso a destra: Marasco / 29. Al ver-
so sul telaio: etichetta Federico Chiesa - Lugano.

Storia: Collezione Chiesa, Lugano; Collezione privata
Certificato su foto di Tonino Sicoli, Cosenza, 26 aprile
2007.

Stima € 15.000/20.000
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B R L Fortunato Depero
Fondo, Val di Non (Tn) 1892 - Rovereto (Tn) 1960
Bozzetto (dalla serie di studi per il
Numero Unico Futurista Campari),
(1930-31)
China su carta, cm. 27,5%29,5
Esposizioni: Depero 50, a cura di
Maurizio Scudiero, Rovereto, Studio
53 Arte, 30 gennaio - 31 marzo 2009,
cat. p. 82, illustrato a colori.
11 foglio presenta un bozzetto su en-
trambi i lati.

Stima € 8.000/12.000
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Fortunato Depero

Fondo, Val di Non (Tn) 1892 - Rovereto (Tn) 1960
Bozzetto (dalla serie di studi per il
Numero Unico Futurista Campari),
(1930-31)

China su carta, cm. 27,5x27,5
Esposizioni: Depero 50, a cura di
Maurizio Scudiero, Rovereto, Studio
53 Arte, 30 gennaio - 31 marzo 2009,
cat. p. 73, illustrato a colori.

Stima € 8.000/12.000
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Roberto Marcello (Iras) Bal-

dessari

Innsbruck 1894 - Roma 1965

Ritratto dinamico di uomo, 1918 ca.
Matita grassa su carta, cm.
25,2x17 4

Firmato in basso a destra : Iras.
Certificato su foto Archivio Unico
per il Catalogo delle Opere Futuri-
ste di Roberto Marcello Baldessari,
con n. B18-30 (sezione disegni), Ro-
vereto, 18 settembre 2008.

Stima € 4.500/5.500
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Nicolay Diulgheroff

Kustendil 1901 - Torino 1982

Aeropittura

Olio su tela, cm. 50x40

Firmato in basso a destra: Diulghe-
roff. Al verso sul telaio: cartiglio
scritto a macchina N. Diulgheroff /
Aeropittura 1932,

Stima € 8.000/12.000
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Roberto Marcello (Iras) Baldessari

Innsbruck 1894 - Roma 1965

Dinamismo, (1915)

Olio su tela, cm. 27,5x36

Firmato in basso a sinistra: R. M. Baldessari. Al verso sul
telaio: timbro Galleria [Caldario / Milano: cartiglio con
scritta R. M. Baldessari / Dinamismo.

Opera pre-visionata dall’Archivio Baldessari, che a ri-
chiesta dell’aggiudicante rilascera I'archiviazione.

Stima € 35.000/50.000
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857
Thayaht (Ernesto Michahelles)

Firenze 1893 - Marina di Pietrasanta (Lu) 1959
Gabbiani, 1931

Olio su tavola, cm. 37,8x46

Firmato e datato in basso a destra:
Thayat 31. Al verso sulla cornice: eti-
chetta e timbro Arte Centro, Milano,
con n. 9723: cartiglio Opera esposta
alla mostra / “1909-2009 Leresia fu-
turista da / Voghera all'Universo” /
4 - 26 aprile 2009 / Sala “Luisa Paga-
no”, Voghera / Pub. Cat. mostra pag.
40: cartiglio Esposizioni: / A+B+C/F
= Futurismo / Futurismo ad Alessan-
dria / Palazzo del Monferrato, Ales-
sandria / 14 giugno - 26 luglio 2009 /
Catalogo mostra pag. 90.
Esposizioni: Futurismo e Aeropittu-
ra. Velocita e dinamismo dal Trenti-
no alla Sicilia, Milano Arte Centro,
febbraio 2009, cat. p. 70, n. 228, illu-
strato a colori.

Bibliografia: Alfonso Panzetta, Tha-
yaht e Ram nel Massimo e Sonia Ci-
rulli Archive di New York, biografie
di Laura Pellegrini, Edizioni XX Se-
colo, 2006, p. 78, n. T 70.

Stima € 8.000/12.000
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Vittorio Corona

Palermo 1901 - Roma 1966

Ciclo (Corsa in moto), 1920-1930
Tempera e pastello su carta applicata
su tavola, cm. 33,5x47,5

Firmato in alto a sinistra: V. Coro-
na. Al verso sulla tavola: etichetta e
timbro Arte Centro, Milano, con n.
9733.

Certificato con foto Archivi del Futu-
rismo in Sicilia, Palermo 15/04/2010,
conn. AFS 131.

Stima € 3.500/4.500



859

Enrico Prampolini

Modena 1894 - Roma 1956

Paesaggio cosmico o Metamorfosi
cosmica, (1934)

Collage e tecnica mista su carta ap-
plicata su tavola, cm. 47x62,8
Firmato in basso a destra: Prampo-
lini. Al verso: etichetta Frankfurter
Kunstverein Steinernes Haus / Au-
stellung “Collagen” 6.4/19.5.1968
kat. 41: etichetta e due timbri Fon-
te d’Abisso Arte, Milano; etichetta
e timbro Arte Centro, Milano, con
n. 9770: cartiglio Opera esposta alla
Mostra / “Futurismo da Boccioni /
all’ Aeropittura” / 6 settembre - 8 di-
cembre 2009 / Fondazione Magna-
ni Rocca, Parma / pub. cat. mostra
pag. 143.

Storia: Collezione Mazzotta, Mila-
no; Collezione privata, Milano; Col-
lezione privata

Esposizioni: Prampolini opere dal
1913 al 1956, Milano, Fonte d’Abis-
so Arte, 19 ottobre - 21 dicembre
1995, cat. p. 12, n. 10, illustrato a
colori; Futurismo e Aeropittura. Ve-
locita e dinamismo dal Trentino alla
Sicilia, Milano, Arte Centro, febbra-
io 2009, cat. p. 61, n. 200, illustrato
a colori; Futurismo! Da Boccioni
all’Aeropittura, Parma, Fondazione
Magnani Rocca, 6 settembre - 8 di-
cembre 2009, cat. p. 143, illustrato
a colori.

Bibliografia: Filiberto Menna, En-
rico Prampolini, De Luca Editore,
Roma, 1967, cat. p. 119, fig. 191
(con supporto e firma errati).

Stima € 10.000/15.000

860
Tullio Crali

Igalo 1910 - Milano 2000

Aerodanzatrice, 1931

Olio su tavola, cm. 50x70,4

Firmato e datato in basso a destra:
Crali/ 31. Al verso: etichetta e timbro
Arte Centro, Milano, con n. 9763.
Esposizioni: Futurismo e Aeropittu-
ra. Velocita e dinamismo dal Trenti-

no alla Sicilia, Milano Arte Centro,
febbraio 2009, cat. p. 39, n. 104, illu-

strato a colori (con supporto errato);
Futurismo! Da Boccioni all’Aero-
pittura, Parma, Fondazione Magna-
ni Rocca, 6 settembre - 8 dicembre
2009, cat. p. 130, illustrato a colori
(con supporto errato); Futurismo
Giuliano. Gli anni Trenta. Omaggio
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a Tullio Crali, Gorizia, Castello di
Gorizia, 28 novembre 2009 - 28 feb-
braio 2010, cat. p. 74, n. 14, illustrato
a colori (scheda invertita con il n. 13,
con supporto errato).

Stima € 15.000/25.000



861
Gerardo Dottori

Perugia 1888 - 1977

Laviatore, 1928

Tecnica mista su carta, cm. 31x47 4

Firmato in basso a destra: Dottori; al verso sulla carta
dichiarazione autografa: Dichiaro che il presente / di-
segno (bianco-nero) ¢ sta- / to da me eseguito nel 1928
/ Gerardo Dottori; su un cartoncino di supporto firma,
titolo, data e dichiarazione autografa di autenticita: G.
Dottori / “L’aviatore” / (1928); su un cartone di suppor-
to: cartiglio Opera esposta alla mostra / “Futurismo! Da
Boccioni / all’Aeropittura” / 6 settembre - 8 dicembre
2009 / Fondazione Magnani Rocca, Parma / Pub. cat.
mostra pag. 117: etichetta Comune di Perugia / Gerardo
Dottori Opere 1898 - 1977 / Rocca Paolina - Cerp / 7
dicembre 1997 - 11 febbraio 1998 / etichetta Dottori e
I’ Aeropittura / 16 giugno - 29 settembre 1996 / Seravez-
za (Lu)- Palazzo Mediceo: timbro Comune di Seravezza
/ Ufficio cultura.

Esposizioni: Dottori e I’ Aeropittura, aeropittori e aero-
scultori futuristi, a cura di Massimo Duranti, Seravezza,
Palazzo Mediceo, 16 giugno - 28 agosto 1996, cat. pp.

87, 128, illustrato; Futurismo e Aeropittura. Velocita e
dinamismo dal Trentino alla Sicilia, Milano, Arte Cen-
tro, febbraio 2009, cat. p. 49, n. 148, illustrato a colori;
Gerardo Dottori, opere 1898-1977, a cura di Massimo
Duranti, Perugia, Rocca Paolina-Cerp, 7 dicembre 1997
- 7 febbraio 1998, cat. pp. 188, 242, n. D/9, illustrato
a colori; Le stagioni del futurismo. Dall’atelier Balla ai
“luoghi del futurismo”, Milano, Arte Centro, 27 marzo -
20 giugno 1998, cat. n. 55, illustrato a colori; Dottori fu-
turista aeropittore, a cura di Massimo Duranti, Milano,
Arte Centro, maggio - giugno 2001, cat. pp. 19, 33, n. 30,
illustrato a colori; Futurismo! Da Boccioni all’aeropittu-
ra, Parma, Fondazione Magnani Rocca, 6 settembre - 8
dicembre 2009, cat. p. 117, illustrato a colori.
Bibliografia: Massimo Duranti, Gerardo Dottori. Cata-
logo generale ragionato, 2 volumi, Effe Fabrizio Fabbri
Editore, 2006, vol. 1, p. 180, vol. II, p. 477, n. 190.

Stima € 25.000/35.000



862

Fillia (Luigi Colombo)

Revello 1904 - Torino 1936

Tabarin, (1927)

Olio su tela, cm. 100x75

Firmato in basso a destra: Fillia.

Esposizioni: Savona Futurista. Esperienze d’avanguardia
da Marinetti a Tullio d’Albisola, Savona, Fortezza del
Priamar, Palazzo del Commissario, 14 dicembre 2009 -
14 febbraio 2010, cat. p. n.n., illustrato a colori (opera
datata 1927).

Stima € 40.000/60.000
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863

Roberto Marcello (Iras) Baldessari

Innsbruck 1894 - Roma 1965

1l decorato, 1934

Smalto su cartone telato, cm. 50x40

Siglato e datato in basso a destra: R.M.B. / XII; al verso:
etichetta R.M. Iras Baldessari / 1929 - 1934 / Il Decorato:
quattro timbri Raccolta F. Schettini: due timbri quadrati
Galleria Schettini, Milano: etichetta Galleria Schettini /
Rassegna Storica / del Futurismo / e del Secondo Futu-
rismo / Milano 1971, con N.I. 327 (a penna).

Storia: Raccolta F. Schettini, Milano; Collezione privata,

863

Trento; Collezione privata

Esposizioni: Baldessari, Opere 1915 - 1934, a cura di M.
Scudiero, Cortina d’Ampezzo, Galleria d’Arte Frediano
Farsetti, 27 dicembre 2008 - 7 gennaio 2009; poi Milano,
Farsettiarte, 15 gennaio - 14 febbraio 2009, cat. n. 40,
illustrato a colori.

Stima € 30.000/45.000



864

Tato (Guglielmo Sansoni)
Bologna 1896 - Roma 1974

Dinamica di un paesaggio, (1928)
Olio su compensato, cm. 51,7x60,3
Firmato in basso a destra: Tato. Al
verso: cartiglio con dati dell’opera:
etichetta e timbro Arte Centro, Mi-
lano, con n. 9655: etichetta Galleria
d’Arte La Scal[ettal.

Storia: Galleria d’Arte La Scaletta,
Reggio Emilia; Collezione privata,
Milano; Collezione privata
Esposizioni: Futurismo e Aeropittu-
ra. Velocita e dinamismo dal Trenti-
no alla Sicilia, Milano, Galleria Arte
Centro, febbraio 2009, cat. p. 68, n.
223, illustrato a colori; Futuristi e
Aeropittori a Catania, a cura di Anna
Maria Ruta e Salvatore Ventura, Ca-
tania, Galleria d’Arte Moderna, 29
marzo - 1 maggio 1996, cat. p. 95,
illustrato; Rassegna di arti figurative
di Roma e del Lazio, Roma, novem-
bre 1958, riprodotto sul depliant.
Bibliografia: L'aeropittore futurista
Tato e le vere origini del Manifesto
dell’Aeropittura, presentazione di
Enrico Crispolti, Roma, 1991, p. 5.

Stima € 8.000/15.000

865

Tato (Guglielmo Sansoni)
Bologna 1896 - Roma 1974

1l circo, 1956

Olio su cartone, cm. 73,5x98,5

Firmato e datato in basso a destra:
Tato / 1956.

Stima € 10.000/15.000

864
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866

Sonia Delaunay

Gradizhsk 1885 - Parigi 1979

Composizione, 1964

Gouache su carta Arches, cm. 77x56,7

Firma e data in basso a destra: Sonia Delaunay / 1964; al
verso sulla carta: numero 991 (a pennello rosso).

Stima € 10.000/15.000




867

Raoul Dufy

Le Havre 1877 - Forcalquier 1953

Minerve, 1936-37

Gouache su carta, cm. 50x65

In basso a destra: timbro Atelier / Raoul Dufy.
Certificato su foto di Henry Gaffié, Beaulieu, 25 ottobre
1969.

Studio per il dipinto La Fée Electricité, 1936-37.

Stima € 25.000/35.000




868
Marc Chagall

Vitebsk 1887 - Saint Paul de Vence 1985

Studio per Saint Jeannet, (1960)

Olio su cartone telato, cm. 25x34,8

Firma a timbro in basso al centro: Marc / Chagall.
Storia: Atelier dell’artista: Collezione privata, New York;
Collezione privata

Certificato su foto Comité Marc Chagall, Saint Paul, 15
aprile 1996, con n. 96727.

Stima € 120.000/180.000

Marc Chagall, Dans le ciel de Saint-Jeannet, 1962, monotipo
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869
Paul Delvaux

Antheit 1897 - 1994
Nieuport, 1936
Acquerello e china su carta, cm. 57x80,2

Firma, titolo e data in basso a destra: P. Delvaux / Nieu-

port 7-36.
Stima € 25.000/35.000

869



870

Marc Chagall

Vitebsk 1887 - Saint Paul de Vence 1985

Devant le chevalet

Inchiostro su carta, cm. 64x49,5

Firmato in basso a sinistra: Marc / Chagall. Al verso sulla
carta: timbro Galleria Bonaparte / Milano.

Storia: Piccolo Teatro, Milano; Galerie Im Erker, St.
Gallen; Collezione privata

Certificato su foto di Daniel Lelong, Parigi, 23 gennaio
1984 (con misure errate).

Stima € 35.000/45.000

870



MAGRITTE, SOIR D’'ORAGE

“The image is built around one of Magritte’s most fami-
lzar motifs, the bilboquet”, cosi David Sylvester descri-
ve nel catalogo ragionato dell’artista Soir d’orage, pic-
colo capolavoro di René Magritte realizzato nel 1946
(S. Whitfield, D. Sylvester, M. Raeburn, René Magritte
catalogue raisonné, vol. V, Menil Foundation/Electa,
1997, p. 96).

Tale dipinto pud essere definito “piccolo” solo se si
guarda alle sue dimensioni fisiche, ma se si pensa ai
significati a cui rimandano le immagini in esso rappre-
sentate, ci si rende subito conto di essere davanti ad
un capolavoro del maestro.

Il bilboquet a cui si riferisce Sylvester era un gioco che
consisteva in un bastoncino collegato tramite un filo
ad una palla forata: il gioco stava nel lanciare la palla
in modo che ricadendo essa si infilasse nel bastone.
Magritte uso tale immagine innumerevoli volte, gia a
partire dal 1925-26 in opere come La Traverseé dif-
ficile (1926); questo strano oggetto, di colore bianco
nella maggior parte dei casi, con la sua forma indefi-
nita, si adattava a rappresentare se stesso, o a divenire
di volta in volta albero, uomo, o replica singolare dei
mitici Ciclopi (come appunto nel caso di La Traverseé

difficile).

Rene Magritte, La traversée difficile, 1926

In Soir d’orage i bilboquet si pongono in secondo pia-
no rispetto ad una bottiglietta che apparentemente
pare essere di profumo, ma che racchiude in sé I'es-
senza della tempesta come si nota dall’etichetta su di
essa (“orage” in francese significa temporale, burra-
sca), dunque essi, su un piano ligneo, e sotto un cielo
costellato di nubi caratterizzate da una forte cromia,
sono una sorta di spettatori di una tempesta racchiusa
in un contenitore vitreo di facile rottura, affiancato da
una rosa solitaria abbandonata in disparte.

Tutti questi sono temi che tornano frequentemente
nell'iconografia pittorica di Magritte; egli si ripete
nell’arco degli anni, e, seppur con innumerevoli va-
riazioni, lo fa orgogliosamente, perché ripetendosi ap-
profondisce e ribadisce “la chiave di vetro” della sua
poetica che era frutto di una ragione e di un pensiero
concreto che nulla lasciava all'improvvisazione o alla
casualita. La sua era una pittura premeditata, gli stessi
titoli che dava alle opere non erano lasciati al caso: essi
non volevano avere funzioni maieutiche o esplicative,
non intendevano descrivere cio che il quadro conte-
neva, ma dovevano essere compatibili con 'emozione
che 'osservatore provava. Magritte attuava ricerche
indipendenti per cio che riguardava i titoli dei suoi la-
vori, spesso svincolate da quelle che portavano all’ela-
borazione dell'immagine, coadiuvato anche da amici,
critici e letterati (sovente personalita quali Lecomte
e Scutenaire furono convocate a casa di Magritte per
decidere in merito ai titoli delle opere del pittore).

Le opere di Magritte descrivono oggetti semplici,
come in Sozr d’orage, ma in esse I'oggetto viene spo-
gliato dei suoi dettagli, viene privato della sua realta
concreta, isolato, smembrato, in una sorta di trasfor-
mismo che favorisce il radicamento di Magritte all’in-
terno del Surrealismo, e proprio nel trasformismo de-
gli oggetti-corpi, nella sorta di “aggressione” che essi
subiscono, sta la rivoluzione magrittiana: i corpi ven-
gono aggrediti ma non fatti a pezzi, le membra hanno
vita autonoma e le figure portano con sé il loro essere
in divenire.

Per Magritte la realta non ha niente a che vedere con
I'ordine apparente che la rappresentazione illustra; la
sua vitalita risiede nel tradimento, ed il tradimento di-
venta forma di emancipazione.

Loggetto non dipende pit da una forma predefinita,
dal nome che porta; con Magritte una pipa non sara
pitt solamente tale.

Magritte ¢ il surrealista che, pit di ogni altro, gioca
con spostamenti del senso utilizzando sia accostamen-



Leci nest povs une fufie.

En

Reneé Magritte, L'uso della parola I, 1928-29

ti inconsueti che deformazioni irreali. Del tutto estra-
neo al suo metodo ¢ I'automatismo psichico, la sua
pittura non vuole far emergere I'inconscio dell'uomo,
ma svelare i lati misteriosi dell’universo.

Lestetica di Magritte & considerata surrealista in quan-
to rivoluzionaria, e la sua rivoluzione sta nell’elimina-
zione delle regole del linguaggio; Magritte frantuma
I'evidenza, 'immagine rinuncia ad essere significato,
I'oggetto non esiste se non attraverso 1’esperienza,
sempre soggettiva, che gli conferisce il senso.

Ed ecco che vista da quest’ottica Soir d’orage si carica
di ulteriori significati, proprio perché realizzata in un
anno di fondamentale esperienza per Magritte.

11 1946 ¢ 'anno in cui lartista conosce Alexandre Jo-
las, allora direttore della Hugo Gallery di New York,
il quale diverra figura di riferimento centrale per I'ar-
tista, nonché suo mercante per tutta la vita; lo stesso
anno si pone anche in un periodo alquanto particolare
nella carriera di Magritte: si & gia detto di come egli
non ebbe praticamente mai un’evoluzione stilistica,
fatta eccezione per il periodo 1942-1947, periodo non
a caso a cavallo della Seconda Guerra Mondiale, in
cui quest’opera ¢ stata realizzata.

Loccupazione del Belgio da parte delle truppe tede-
sche nel 1940 colpi profondamente Magritte, al punto
da lanciare una sua personale controffensiva, inaugu-
rando, dopo quasi vent’anni di opere caratterizzate
da colori cupi e severi, un nuovo linguaggio pittori-
co, molto vicino agli stilemi impressionisti prima, e a
quelli fauves poi.

Lo stesso Magritte scrive: “L'occupazione tedesca ha
segnato una svolta nella mia arte. Prima della guerra
i miei quadri esprimevano ansia, ma le esperienze del-

la guerra mi insegnarono che quello che conta in arte
e esprimere incanto. Vivo in un mondo estremamente
sgradevole e la mia opera vuole essere una controffen-
siva” (Da Magritte a Magritte, catalogo della mostra,
Verona, Palazzo Forti, 6 luglio — 20 ottobre 1991, pp.
275, 276).

Lincanto di cui il pittore parla era un incanto teso a
sottolineare paradossalmente la drammaticita della si-
tuazione; I'idea era quella di creare uno scandalo, di
smuovere le viscere degli occupanti e degli occupati;
in un momento in cui 'orrore era crescente, c’era una
sorta di assurdita nell'intento di incantare, il tutto in
perfetta sintonia con le intenzioni provocatorie di quel-
le prime opere cupe che Magritte cerco di raggiungere
nuovamente con immagini di piacere e felicita.

Non a caso Soir d’orage ¢ caratterizzato da questo
stile “solare”, fatto di tinte forti, vivaci, di pennella-
te corpose, dove i soggetti, come nel nostro caso una
semplice rosa, decantano in apparenza un piacere, ma
creano in realta una sorta di spaesamento e di altera-
zione della percezione.

Soir d’orage puo essere dunque definito come un pic-
colo capolavoro perché racchiude in sé gran parte
della poetica magrittiana, ed anche perché ¢ un’ope-
ra che si pone in un momento storico particolare per
I'umanita e per Magritte stesso; e cosi la compresenza
dei bilboquet, della rosa e dei colori forti si propon-
gono come ulteriore e paradossale “decontestualizza-

René Magritte, la moglie Georgette e Alexander Jolas

zione” all’interno di un linguaggio unico, provocando
quell’effetto sorpresa che disarma anche 'osservatore
piu scettico.



871

René Magritte

Lessines 1898 - Bruxelles 1967

Soir d’orage, 1946

Gouache su carta, cm. 34x25

In basso a sinistra data: Berger 1946; in basso a destra:
n° 3, in altro titolo: “Soir d’orage” - Strange perfume
by mem / so fresh - soyong - so utterly flagrant. Al ver-
so sulla carta: dichiarazione di autenticita di Georgette
Magritte Berger; su un cartone di supporto: etichetta
Commissariat General aux Relations / Internationales
de la Communaute Francgaise de Belgique / Exposition
Paris / Musee Osaka 25-10-83 / Musee Tokyo 30-11-83
(a penna): etichetta Etat Belge / Ministére de 'Educa-
tion Nationale et de la Culture frangaise / Administra-
tion des Relations Culturelles Internationales / Exposi-
tion Aspect de la peinture d’Ensor a Delvaux: etichetta
Commissariat Général aux Relations / Internationales
de la Communaute Francgaise de Belgique / Exposition
Magritte a Yamaguchi-Tokyo: etichetta Maertens / De
Magritte a Magritte: etichetta Foundation de L'Hermi-
tage, Lausanne / Exposition Magritte, du 19 juin - ler
novembre 1987, con n. 55 (a penna); sulla cornice: due
etichette Comune di Verona / Galleria d’Arte Moderna
e Contemporanea / Palazzo Forti: etichetta Musée Ro-
yaux des Beaux-Arts de Belgique, Exposition René Ma-
gritte, cat. 277.

Storia: Collezione M.me Crebs, Bruxelles; Collezione
privata

Esposizioni: Surréalisme, Antwerp, 18 ottobre - 9 no-
vembre 1975, cat. n. 35; René Magritte, Losanna, Fon-
dation de ’'Hermitage, 19 giugno - 18 ottobre 1987, cat.
n. 55; poi Monaco, Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung,
13 novembre 1987 - 14 febbraio 1988, cat. n. 56; René
Magritte, Yamaguchi, Musée Préfectural, 8 aprile - 15
maggio 1988; poi Tokyo, National Museum of Modern
Art, 21 maggio - 10 luglio 1988, cat. n. 67; Da Magritte
a Magritte, Verona, Palazzo Forti, 6 luglio - 20 ottobre
1991, cat. n. 58, pp. 108, 277, illustrato a colori.
Bibliografia: Georges Roque, Ceci n’est pas un Magrit-
te: essai sur Magritte et la publicité, Flammarion, Paris,
1983, n. 66, tav. 128; Sarah Whitfield, David Sylvester,
Michael Raeburn, René Magritte catalogue raisonné, V:
Supplement, Exhibitions Lists, Bibliography, Comula-
tive Index, Menil Foundation / Electa, 1997, p. 96, n.
X40; Gisele Ollinger-Zinque, Frederik Leen, Magritte,
in occasione della mostra retrospettiva “René Magritte
1898-1998”, Bruxelles, Rizzoli Editore, 1998, p. 245, n.
277.

Stima € 180.000/240.000
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Lucio Fontana
Spazio, tempo, vuoto e poi volume, gesto, in-

finito

Come spiega il grande critico francesce Michel Tapie
nel tracciare una biografia sintetica quanto pregnante
dell’artista argentino, Lucio Fontana racconta di esse-
re stato “industriale” del granito e del marmo per la
costruzione di palazzi fino all’eta di ventotto anni e di
essere passato in seguito allo studio dell’arte all’Acca-
demia di Belle Arti a Brera. Attirato dall’astrattismo,
pur sempre nel tentativo di sostenere “l’astratto in
liberta contro I'astratto assoluto”, durante una con-
versazione con gli artisti Brancusi e Tzara, avvenuta
nel 1937, Lucio Fontana avrebbe sostenuto le ragioni
dello spazio rispetto all'importanza del volume, anti-
cipando una tematica fondamentale nella stesura del
Manifesto Tecnico dello Spazialismo del 1951. Spazio,
tempo, vuoto e poi volume, gesto, infinito sono con-
cetti assoluti intorno ai quali 'opera prende corpo nel
percorso dell’artista, qualsiasi media egli scelga e, cer-
tamente, Lucio Fontana ha lavorato con una gamma
di materiali davvero vasta. Pittura, plastica, grafica,
video, installazione, performance sono mezzi espres-
sivi attraverso i quali I'artista si & misurato nel lungo
percorso artistico perseguito. Affrontando materiali
tra i pit diversi, oltre alla terracotta, il metallo, la tela,
il gesso, la calce, per citarne solo alcuni, dopo i pri-
mi passi tra figurazione e non figurazione negli anni

Lucio Fontana, Scultura astratta, 1934 (distrutta?)

Lucio Fontana, copertina per I/ Gesto, 3, 1958

Trenta, una volta aperto l'atelier di via De Amicis a
Milano, - come ha scritto Paolo Campiglio — Lucio
Fontana sembra muoversi tra “tra surrealismo e ge-
ometria di linee, tra 1’assoluto del bianco e nero e la
sensualita del lilla e verde pistacchio, come volonta di
forzare i limiti della scultura, verso la smaterializza-
zione della forma” (P. Campiglio, La mia unica fede ¢
larte, in Lucio Fontana. Venezia/New York, catalogo
della mostra a cura di L.M. Barbero, Venezia, Colle-
zione Peggy Guggenheim, giugno — settembre 2006,
Verona, p. 192).

11 successo ottenuto come scultore in ceramica deter-
mina il numero di esposizioni personali e collettive in
cui & impegnato in Italia e le collaborazioni con gli
architetti razionalisti, lavora anche con Gio Ponti,
mentre, a partire dal 1936, gli vengono dedicate le
prime monografie. La seconda guerra mondiale co-
stringe Lucio Fontana a trasferirsi a Buenos Aires,
dove a partire dal 1942 insegna plastica all’Accade-
mia di Belle Arti e lavora come scultore ceramista per
la manifattura Cattaneo. In quel periodo, nel quale
ritorna alla figurazione e alla produzione di opere a
tutto tondo, emancipa la propria opera dal dibattito
sull’astrattismo opposto alla figurazione, per orientar-
si verso problematiche che coinvolgono il concetto di
simultaneita, attraverso la conciliazione e sintesi fra



luce, colore, suono e movimento. Se tale problematica
trovava nell’esperienza futurista il precedente italiano
pit vicino nel ricorso alla tensione dinamica, Lucio
Fontana scopre nella plastica barocca il tentativo di
giungere alla crasi di elementi quali spazio, movimen-
to e emozione, elemento quest’ultimo assente dalla
poetica dei futuristi. Secondo Enrico Crispolti, che ha
seguito fin dall’inizio il lavoro di Lucio Fontana, in
quegli anni la sua riscoperta del Barocco era funzio-
nale all’opposizione nei confronti del Concretismo,
e come tale avrebbe trovato spazio anche in manife-
stazioni legate all'improvvisazione, ma, negli anni a
seguire, il Barocco lo avrebbe interessato anche dal
punto di vista formale, ispirandolo sia nel ricorso al
lustrino che nel lavoro di interazione tra spazio e luce.
Draltro canto, alla scoperta e rivalutazione storica del
Barocco come movimento anticlassicista, nello stesso
periodo puntavano, tra gli altri, gli scritti di Luciano
Anceschi che dal 1945 affronta la definizione del Ba-
rocco come ‘concetto estetico’ dedicandosi a un pro-
blema di ordine teorico che avrebbe portato a una piu
ampia scoperta dell’arte dei protagonisti dei decenni
centrali del Seicento, e in particolare, in riferimento a
Fontana, di Gian Lorenzo Bernini.

11 Concetto Spaziale, sviluppato su una tela dipinta di

Lucio Fontana con Marcel Duchamp, Milano, Fondazione
Lucio Fontana

Lucio Fontana, Descanso, 1940

un rosa delicato, caldo, piatto, graffiato e forato, che
viene qui presentato, manifesta la continuita di una
poetica artistica che ha reso Lucio Fontana uno dei
protagonisti dell’arte italiana del secolo appena tra-
scorso. Il dipinto reca la traccia del graffito sulla su-
perficie scabra e piatta, comparso da opere realizzate
a partire dai primi anni Trenta, e la foratura, che nel
catalogo della prima retrospettiva dell’artista al museo
Guggenheim di New York, ¢ definita da Erika Billeter
una vera e propria “sfida” alla “storia della pittura”.
La lacerazione irregolare del buco ha origine dal ge-
sto, protagonista assoluto dell’opera: “con un gesto
ardito [Lucio Fontana] dichiara al mondo intero che
la tela non & pit un veicolo pittorico e che il cavalletto
(elemento sino ad allora costante nell’arte) ¢ in discus-
sione. Un gesto che implica sia la fine di cinque secoli
di storia della pittura occidentale sia un nuovo inizio,
poiché ogni distruzione porta con sé un rinnovamen-
to” (E. Billeter, Lucio Fontana. Between Tradition and
Avant-Garde, in Lucio Fontana 1899-1968: A Retro-
spective, catalogo della mostra, New York, Museo
Solomon R. Guggenheim, ottobre — dicembre 1977,
New York, 1977, p.13).
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Lucio Fontana

Rosario Santa Fé 1899 - Varese 1968

Concetto spaziale, 1962

Olio, squarcio e graffiti su tela, rosa, cm. 81x65

Firmato in basso a destra: L. Fontana; al verso sulla tela:
L. Fontana “Concetto spaziale”.

Storia: Collezione privata Svensk-Franska Konstgalle-
riet, Stoccolma; Collezione David Bonnier, Stoccolma;
Collezione privata

Bibliografia: Enrico Crispolti, Fontana. Catalogo gene-
rale volume primo, Electa, Milano, 1986, p. 407, n. 62 O
83; Enrico Crispolti, Lucio Fontana. Catalogo ragionato
di sculture, dipinti, ambientazioni, tomo II, con la colla-
borazione di Nini Ardemagni Laurini, Valeria Ernesti,

Skira editore, Milano 2006, p. 593, n. 62 O 83.
Stima € 300.000/400.000

Le lacerazioni, la materia pittorica ricca e graffiata, si
arricchisce presto dei tagli, esito di una ricerca tecnica
continua dedicata all’esplorazione di tutte le possibi-
lita offerte sia dal colore a olio che dai colori vinilici,
acrilici, plastici. Il colore a olio e I'idropittura, stesi
in superfici monocrome il cui arricchimento forma-
le avviene con l'introduzione della gamma artificiale
che caratterizza anche il blu squillante, elettrico, di
questa piccola tela intitolata Concetto Spaziale. Atte-
se, si configurano come una materia plastica, duttile,
le cui concrezioni divengono esse stesse parte essen-
ziale della rappresentazione del gesto, anche quando
quest’ultimo tralascia la brutalita della lacerazione per
divenire essenziale e pulito come nel caso del taglio.
Una essenzialita di definizione resa cogente dal velo
nero che approfondisce 'ombra e esalta la nettezza
dei due tagli di questa tela la cui trama scabra rivela
’assenza di una preparazione sul supporto. “I tagli che
ho fatto finora rappresentano soprattutto uno spazio

filosofico” afferma solo un anno dopo aver eseguito
questo dipinto, ovvero nel 1962. E il critico Tapie ad
aver spiegato che queste soluzioni nascevano da un
problema che era stato posto in chiara evidenza fin dal
1946 da Clyfford Still, riguardo alla necessita di creare
un nuovo spazio, una nuova dimensione, dedicandosi
alla scoperta della vera e propria “potenza” dello spa-
zio. In accordo con questo, Fontana chiarisce “quello
di cui vado in cerca, oggi [1962] non ¢ piu lo spazio
filosofico ma piuttosto lo spazio fisico. Sono bastati
due o tre anni, infatti, e lo spazio non ¢ pili un’astra-
zione, ma ¢ diventato una dimensione nella quale I'uo-
mo puo addirittura vivere, violandola con i jet, con gli
Sputnik, con le astronavi. E una dimensione umana
capace di procurarci una angoscia fisiologica, uno sbi-
gottimento dell’animo, e io, nelle mie ultime tele, sto
appunto cercando di esprimere questa sensazione”
(G. Livi, Incontro con Lucio Fontana, “Vanita”, VI,
13, autunno 1962, pp. 52-57).
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Lucio Fontana

Rosario Santa Fe 1899 - Varese 1968

Concetto spaziale, Attese, 1961

Idropittura su tela, blu, cm. 27x19

Firma e titolo al verso sulla tela: L. Fontana / Attese /
1+1-44A; dedica sul telaio: Alla Signora Alberta Frua
con simpatia / L. Fontana.

Storia: Collezione Ulrich, Milano; Studio Marconi, Mila-
no; Collezione privata, Milano; Collezione privata
Bibliografia: Enrico Crispolti, Fontana. Catalogo genera-
le volume secondo, Electa, Milano, 1986, p. 440, n. 61 T
84; Enrico Crispolti, Lucio Fontana. Catalogo ragionato
di sculture, dipinti, ambientazioni, tomo II, con la colla-
borazione di Nini Ardemagni Laurini, Valeria Ernesti,
Skira editore, Milano 2006, p. 624, n. 61 T 84.

Stima € 100.000/160.000
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Osvaldo Licini

Monte Vidon Corrado (Ap) 1894 - 1958

Paese marchigiano (Montefalcone), 1926

Olio su tela, cm. 63,4x81,7

Firmato al verso sul telaio: O. Licini: etichetta Citta di
Acqui Terme / Azienda autonoma di Cura e Soggiorno
/ Osvaldo Licini / Acqui Terme - 27 luglio - 8 settembre
1985 - Palazzo “Liceo Saracco”: etichetta Galleria Civi-
ca d’Arte Moderna - Torino / Mostra - Osvaldo Licini:
etichetta Assessorato alle Istituzioni Culturali / Ente Bo-
lognese Manifestazioni Artistiche / Mostra di Osvaldo
Licini / 2 febbraio - 9 marzo 1969, con n. 21 bis: etichet-
ta XXVII Biennale Internazionale d’[Arte] / di Venezia
- 1954, con. n. 818.

Storia: Collezione Luigi Carluccio, Torino; Collezione
privata

Esposizioni: Osvaldo Licini, Torino, Galleria Civica
d’Arte Moderna, 23 ottobre 1968 - 6 gennaio 1969, cat.
p. 43, n. 21 bis; Mostra di Osvaldo Licini, Bologna, Ente
Bolognese Manifestazioni Artistiche, 2 febbraio - 9 mar-
20 1969, cat. n. 21 bis; Osvaldo Licini, Acqui Terme, Pa-
lazzo Liceo Saracco, 27 luglio - 8 settembre 1985, cat.
pp. 20, 109, n. 3, illustrato.

Stima € 110.000/160.000












Due opere di Osvaldo Licini

Paese marchigiano (Montefalcone), di cui Osvaldo
Licini fece dono all’amico Luigi Carluccio, indica
una stagione nuova dell’artista che si avverte piena-
mente matura nel 1926, 'anno del matrimonio con
Nanni Hellstrom, del suo ritorno in Italia e della bre-
ve tangenza con la vicenda del Novecento italiano.
Dall’esperienza francese riporta, all’'interno del suo
rimuginio comunque singolare, alcuni modelli precisi
e forti: un cézannismo non fideistico, il senso matis-
siano della tarsia, e riferimenti pit espliciti al Marquet
paesista, all’amico Modigliani, a Kisling, al Soutine di
opere come Paysage avec personnage, 1918-1919, ora
all’Orangerie parigina, e Vue de Cagnes, 1922-1923,
ora al Musée des Beaux Arts de la Chaux-de-Fonds.

Sono infatti di questi anni nature morte e ritratti in
cui la visione affiora in andamenti lineari concentrati
che assorbono i piani, e in stesure di paste magre e
intense, ma sopratutto paesaggi, analisi poetiche delle
dolcezze lineari dei colli marchigiani: poveri come la

Grizzana di Morandi — e un ripensamento dell’amico
Morandi ¢ certo, nel Licini di quegli anni, soprattut-
to nell’asciuttezza antiretorica del comporre — ma ora
dolci ora fratti, capaci di nutrirsi di colore fino a tra-
smutarsi in spazi di sentimento.

Se nel Paysage italien, 1920, esposto nel 1928 in “Les
artistes italiens de Paris”, poi di proprieta Frua De An-
geli e ora nelle raccolte del Centre Pompidou, la mate-
ria viveva ancora di turgori e 'immagine era declinata
in presenza, pur gia mostrando la pennellata fluida e
veloce, ultimativa, tipica delle linee paesistiche dell’ar-
tista, qui la vera materia problematica dell'immagine
¢ la distanza, la dismisura dell’infinito, I’abbassarsi
dell’orizzonte sino a ribaltarsi in pura portante della
proiezione mentale e mitica dello spazio celeste, che
una luce tersa e alta, fatta di colpeggi fitti che manten-
gono il tono fuori da ogni compiacimento sensibilisti-
co, domina come elemento qualificativo primo.

E notevole osservare I'affinita strutturale di questo di-



Osvaldo Licini, Amzalassunta su fondo blu, 1949

pinto con il coevo Ritratto di Nanny, in cui le linee
delle braccia e la posizione del volto prefigurano 'idea
di corpo/paesaggio che Licini va distillando, e di cui
dara prova poeticissima nel secondo dopoguerra.

L Amalassunta, 1948, che pure qui si presenta, & svi-
luppo esemplare di quelle premesse. Dall’angolo alto
a sinistra, e piu in
basso dal bordo si-
nistro, si dipartono
due fluide linee trac-
ciate in bianco, im-
pregnato di blu, che
si congiungono a
determinare in bas-
so una linea corren-
te quasi orizzontale,
fluida e corsiva, la
quale giunge al bor-
do destro, secondo
modalita consuete
nel Licini di questo
tempo. I brevi e im-
provvisi rialzi della
linea suggeriscono
i capezzoli presenti
in numerose opere
dell’arista, il quale
ormai  concepisce
apertamente, pro-
prio sulla filigrana

del Ritratto di Nanny, il paesaggio e il corpo di Ama-
lassunta come congeneri e in reciproco scambio me-
tamorfico.

11 fondo del cielo convenzionale ¢ trattato con un co-
lore blu intenso e macerato, steso a colpeggi brevi e
intensivi, non uniformi per densita e trama, che rico-
prono figure dipinte in precedenza in alto a sinistra,
sotto il volto di Amalassunta, e a destra della stessa,
ove ¢ ancora ben identificabile una tipica stella a cin-
que punte.

A far da termini di mediazione iconografica tra le due
opere soccorrono, oltre che il Retratto di Nanny, al-
cune opere esemplari, da Personaggio e la luna, 1949,
all’ Amalassunta del 1950, in cui I'eco del palinsesto
corporeo del paesaggio ¢ ben leggibile, oltre che alcu-
ni fondamentali disegni.

Dopo la stagione astratta Licini dunque riprende la
sua idea fondante di corpo/paesaggio, facendone
I’ambito specifico di una sorta di visionarieta ad alto
tasso di tensione poetica e mitica, quella che definisce
“mai veduta, perenne, strepitosa, frenetica, scintillan-
te nostra dolcissima zrrealta”: senza smentire tuttavia
le intuizioni prime da cui ha preso le mosse.

Osvaldo Licini, Amalassunta su fondo blu, 1950



875
Osvaldo Licini

Monte Vidon Corrado (Ap) 1894 - 1958

Amalassunta

Olio su tela, cm. 27x40,5

Al verso sulla tela: scritta a penna rossa recante dati
dell’opera e data 1948: etichetta Studio Couteaux Arte
/ Monza / Nice.

Certificato su foto di Flaminio Gualdoni, Milano,
23.3.2010.

Stima € 60.000/90.000
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Emilio Vedova

Venezia 1919 - 2006

Ciclo Berlino, 1965

Olio su tela applicata su compensato, cm. 80x69,5
Firmato e datato in basso a destra: Vedova 65.

Foto autenticata dall’artista in data 15.06.06, con timbro
Archivio Vedova, Venezia, con n. 1788.

Stima € 90.000/120.000

Emilio Vedova al lavoro all’ Absurdes Berliner Tagebuch, 1964
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Alberto Magnelli

Firenze 1888 - Meudon 1971

Sur le méme plan, 1948

Olio su tela, cm. 97,5x130

Firmato e datato in basso a sinistra: Magnelli 1. 48; al
verso sulla tela: Magnelli / “Sur le méme plan” / Paris
/ 1948; sul telaio: etichetta Galleria Levi, Milano, con
n. 236/P (a penna): etichetta Galerie Krugier & Cie,
Geneve, con n. 6891: etichetta Il collezionista d’Arte
Contemporanea, Roma: etichetta Musée national / d’art
moderne. Paris, con n. 83: etichetta Galerie J.- H. Ber-
nheim Jeune Paris / Esposition Rythmes et Couleurs /
1951, con n. 22.

Bibliografia: Nello Ponente, Alberto Magnelli, Il Colle-
zionista Editore, Roma 1973, p. 104, LX; Anne Maison-
nier, Alberto Magnelli. L'oeuvre peint, catalogue raison-
né, XXe siecle, Parigi, 1975, pp. 138, 139, n. 623.

Stima € 80.000/120.000

Sur le méme plan, 1948, di Alberto Magnelli si inserisce
perfettamente all’interno del corpus di opere del
pittore fiorentino in quanto frutto della necessita del
bisogno plastico di ordinare le forme e della certezza
interiore che esse si facciano immagine.

La serie delle Pietre, 1931-34, & per Magnelli I'inizio di
una scoperta; la visita alle cave di marmo di Carrara ¢ la
rivelazione per cui ogni blocco informe & una scultura
in potenza ed il fine dell’artista ¢ quello di sprigionare
la forza ivi contenuta con esattezza e purezza.

La tela, come nel caso di Sur le méme plan, o anche
supporti come la carta catramata, servono da base ad
architetture che da antropomorfe diventano plastici
puri, con forme che creano una sorta di dialogo
costante tra di loro.

Nato nel 1908 a Firenze, Magnelli si forma nel
capoluogo toscano prendendo come maestri Giotto,
Masaccio e Piero della Francesca; fra il 1911 ed
il 1912 frequenta il gruppo futurista fiorentino di
La Voce e Lacerba, ma, pur seguendo gli sviluppi
dell’avanguardia, non aderisce a nessun movimento;
nel 1914 soggiorna a Parigi in compagnia di Aldo
Palazzeschi, dove frequenta i circoli di Montmartre
e Montparnasse; conosce Picasso, Léger, Gris, Max
Jacob, e scopre il Cubismo.

Fino ad allora I’artista si era dedicato particolarmente
all’arte figurativa; il rinnovamento della sua pittura in
senso astratto avverra solo dopo l'incontro-scontro
con le pietre delle gia citate cave di Carrara.

Negli anni Trenta Magnelli si stabilisce definitivamente
a Parigi, dove partecipa attivamente alla vita artistica
d’avanguardia ed espone nelle principali mostre.

Tutte queste esperienze di vita sono riassunte nella tela
Sur le méme plan: la tradizione della pittura toscana si
ritrova nellalimpidita delle forme, nel senso del volume
reso dal rapporto al contempo teso ed armonioso del
disegno e del colore, nel denso cromatismo che esalta
le forme e nella saturazione delle tinte.

All’estetica futurista questa tela del 1948 deve invece
il concetto di linea-forza, il dinamismo plastico e
I’audacia delle forme; la composizione nel suo insieme,
pur presentando un grande concentrato di strutture,
non appare pesante, il colore e la forma non sono
ingombranti, ed anzi si confondono in uno spazio
denso ma che appare come “sospeso”.

Con questo suo modo di concepire I'arte, Magnelli
¢ stato in grado di far uscire Firenze da una sorta
di isolamento; il contatto con la cultura e la societa
francese gli hanno permesso di superare il peso
eccessivo della tradizione e il carattere provinciale
della produzione locale.

Larte di Magnelli, perfettamente espressa in questa
tela, & quindi ostile al facile effetto, ¢ permeata da
una sensibilita classica che mira all’essenza delle cose;
la precisione della composizione, I'esattezza nella
corrispondenza delle forme e dei colori, 'intuizione dei
giusti rapporti e la ricerca dell’armonia costituiscono i
fondamenti del suo modo di esprimersi.

Alberto Magnelli si spegne nel 1971 in Francia, a
Meudon; pur avendo vissuto per gran parte della
sua vita oltralpe, il pittore non dimentico mai le sue
origini, e a testimonianza di cio rimane un’epigrafe,
da lui stesso dettata, sulla sua lastra tombale: “Alberto
Magnelli 1888-1971 — Pittore fiorentino”.
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Gino Severini

Cortona (Ar) 1883 - Parigi 1966

Danseuse (Deux tours sur pointes), 1956

Olio su tela, cm. 77x77

Firmato sul lato destro: G. Severini; al verso sulla tela:
Meudon / 89 / Severini / “Danseuse / (Deux tours sur
/ pointes) / (0.77x 0.77); sul telaio: etichetta Mostra di
Gino Severini / Premio Nazionale delle Arti del Ministe-
ro della Pubblica Istruzione per il 1960 / Roma, Palazzo
Venezia - maggio-giugno 1961.

Storia: Collezione Jesi, Milano; Collezione privata,
Roma; Collezione privata

Bibliografia: Daniela Fonti, Gino Severini. Catalogo ra-
gionato, Mondadori - Daverio, Milano, 1988, p. 545, n.
891A.

Stima € 90.000/140.000

Gino Severini mentre dipinge D’aprés Le ballet treize danses
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Lucio Fontana

Rosario Santa Fe 1899 - Varese 1968

Concetto spaziale, Teatrino, 1965 - 66

Idropittura su tela, bianco, e legno laccato, bianco, cm.
110x110x6,5

Firma e titolo al verso sulla tela: L. Fontana / “Concetto
spaziale”; sul telaio: etichetta Galerie Bonnier, Géneve,
con n. 73017.

Storia: Gallery Art Point, Tokyo; Galerie Pierre, Stoccol-
ma; Collezione privata, Milano; Collezione privata
Esposizioni: Lucio Fontana, Spatial conception, Tokyo,
Tama Art University Museum, 1 giugno - 4 settembre
1990, cat. p. 55, n. 50; Lucio Fontana, la penetrazione
dello spazio, Tokyo, The Yomiuri Shimbrun e Mitsuko-
shi Museum of Art, 4 - 26 aprile 1992; poi Kagoshima,
Museo Municipale d’Arte, 17 luglio - 23 agosto 1992;
poi Nishinomiya, Otani Museum of Art, 24 ottobre - 23
novembre 1992, cat. p. 119, n. 88.

Bibliografia: Enrico Crispolti, Lucio Fontana. Catalo-
gue raisonné des peintures, sculptures et environnement
spatiaux, vol. II, La Connaissance, Bruxelles, 1974, pp.
174 -175,n. 65-66 TE 11; Enrico Crispolti, Fontana. Ca-
talogo generale volume secondo, Electa, Milano, 1986,
p. 615, n. 65-66 TE 11; Enrico Crispolti, Lucio Fontana.
Catalogo ragionato di sculture, dipinti, ambientazioni,
tomo II, con la collaborazione di Nini Ardemagni Lau-
rini, Valeria Ernesti, Skira editore, Milano 2006, p. 802,
n. 65-66 TE 11.

Stima € 300.000/500.000
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Giuseppe Santomaso

Venezia 1907 - 1990

Senza titolo, 1955

Tecnica mista su carta, cm. 48,7x68

Firmato e datato in basso a sinistra: Santomaso ‘55.
Opera registrata presso I’Archivio Giuseppe Santomaso,
a cura della Galleria Blu, Milano, 21 giugno 2007, con
n. SCT/1871.

Stima € 30.000/40.000
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Casorati, Natura morta con arance

Quello della natura morta & un tema ricorrente
nell’iconografia di Felice Casorati: la prima tela del
pittore identificata con tale soggetto risale al 1913; si
tratta di una tempera, I girasoli, che Iartista propose
nella sua prima mostra personale tenutasi a Ca’ Pesaro
a Venezia.

11 1913 fu per Casorati un anno di passaggio da una
prima fase con ascendenze secessioniste ad un genere
di pittura semplificato, caratterizzato da un tipo di
materia pitl magra, come si pud notare appunto in
questo dipinto della fase giovanile.

Felice Casorati, Gzrasoli, (1913)

Linflusso di Cézanne non ¢& estraneo al modo
casoratiano di affrontare e svolgere il tema della
natura morta: alla Biennale del 1920 la sala del maestro
francese costituisce un punto di riferimento decisivo
per i pittori italiani, tra cui Casorati.

Davanti alle opere del maestro di Aix, Casorati
affermera: “L'emozione che provai fu enorme... e non
di sbalordimento o di stupore, ché anzi mi sentii preso
da quel senso di calma, di fermezza, di equilibrio che
solo le opere dei grandi possono comunicare. Equilibrio.
Compresi che nella sua pittura trovava il giusto equilibrio
il problema posto e sviluppato dall impressionismo

=

Paul Cézanne, Pommes et oranges, 1895-1900 ca.

e il grande problema opposto risolto dalla tradizione;
compresi [ aberrazione di certa critica che non si stancava
di accusare 1 difetti di Cézanne, capii anzi che proprio in
quet difetti stava il germe della sua grandezza. Compresi
che Cézanne era il pittore della rinuncia e che le rinunce
sono la forza della pittura moderna. Non cambiai
peraltro modo di dipingere..Credetti allora approfittare
della gran lezione di Cézanne proprio irrigidendomi
sulle mie posizioni e cercando solo di lavorare sempre
pin in profondita” (dichiarazione dell’artista in Felice
Casorati, catalogo della mostra a cura di L. Carluccio,
Ivrea, 1958).

In questo pensiero su Cézanne sta il Casorati piu vero,
chedevelasuafortunaaduntipodipitturasemplificata,
priva di orpelli ma ricca di comunicativita, un pittore
fermo sulle proprie necessita espressive, spesso in
contraddizione con i dictat del proprio tempo.

In tale spirito si riflette perfettamente anche Natura
morta con arance, dipinto realizzato nella maturita
artistica del pittore, altissima espressione di
quell’equilibrio, di quella calma e di quella fermezza
che si ritrovano in tutte le sue nature morte, dagli anni
Venti ai Sessanta.

Natura morta con arance presenta una forma
mentalmente importante, quella circolare, piena di
suggestioni plastiche, che crea una sorta di gioco nel
rapporto tra la tovaglia su cui poggiano i frutti ed il
paesaggio in cui sono posti; la rappresentazione & in un
certo senso piatta, con pochissime ombre, cosa che crea
una sorta di illusione ottica, perché attraverso la messa
in scena di un apparente superficiale gioco decorativo,
Casorati affronta la cruciale questione della pittura
sul rapporto tra bidimensionalita e trimensionalita
virtuale, cioé tra illusione e apparenza.

Dunque anche una semplice natura morta come
questa si carica di rimandi e significati, ed & per tale
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Felice Casorati

Novara 1883 - Torino 1963

Natura morta con arance, (1955)

Olio su tela, cm. 90x55

Firmato in basso a sinistra: F. Casorati. Al verso sulla
tela: timbro Galleria Gissi, Torino, con n. 1464: timbro
[Galleria Bergamini, Milano]: etichetta Galleria Gissi /
Torino / Mostra Maestri del ‘900, con n. 1464: etichetta
e timbro Galleria Annunciata, Milano, con n. 3324: eti-
chetta e due timbri Galleria d’Arte Sianesi, Milano, con
n. 4128; sul telaio: timbro Galleria Bergamini, Milano:
timbro Galleria Gissi, Torino, con n. 1464: etichetta Gal-
leria d’Arte Bottoni, Torino: etichetta Galleria La Busso-
la, Torino, con n. 50139.

Storia: Galleria Annunciata, Milano; Galleria Bottoni,
Torino; Galleria Sianesi, Milano; Galleria Gissi, Torino;
Collezione privata, Torino; Collezione privata
Esposizioni: La natura morta nella pittura di Felice Ca-
sorati, Iseo, Sale dell’Arsenale, 24 maggio - 20 luglio
1997, cat. p. 70, n. 29, illustrato a colori; Felice Casorati.
Dipinti e Disegni 1906-1961, a cura di G. Bertolino, F.
Poli, S. Zanarini, Bologna, Galleria Marescalchi, 24 otto-
bre - 31 dicembre 1998, cat. n. 58, illustrato a colori.
Bibliografia: Giorgina Bertolino, Francesco Poli, Felice
Casorati Catalogo Generale. I dipinti (1904-1963), 2 vo-
lumi, Umberto Allemandi e C., Torino, 1995, vol. I, p.
430, n. 1029, vol. II, tav. 1029.

Stima € 110.000/160.000

motivo che Casorati difese sempre questo modello
iconografico arrivando ad affermare strenuamente:
“Ho sentito dire e ho letto purtroppo parecchie volte
questa frase: troppe nature morte, troppe mele, troppi
aranci, troppt pomidori ecc. Obimé! Poveri oggetti cosi
cari, cosi vari di colorazione, di tonalita, di forma, cosi
espressivi, cosi buoni! [...] voi siete i modelli pizt docili
e pin esigenti degli artisti, voi potete servire alle pizl

belle e pint libere architetture, voi potete dare le luci e le
ombre pin impreviste e pin profonde; per vostro mezz0
si possono esprimere tutti i sentimenti, dai pizl semplict
a pin complessi...nei momenti pin disperati della mia
vita d'artista, 10 ho potuto riconciliarmi con la pittura
dipingendo umilmente una scodella, un wuovo, una
pera” (Felice Casorati, La crisi delle arti figurative in
La Stampa, 29 febbraio 1928).
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Filippo de Pisis

Ferrara 1896 - Milano 1956

Paesaggio cadorino, 1928

Olio su tela, cm. 99x64

Firmato e datato in basso a destra: de Pisis 28.

Storia: Collezione Pennacchini, Roma; Collezione Cec-
chi Ripa, Lucca; Collezione Toffano, Padova; Collezione
privata

Esposizioni: Filippo de Pisis, pittura primo amore, a
cura di Luigi Cavallo, Milano, Farsettiarte e Galleria
Tega, 23 marzo - 8 maggio 2010, cat. p. 98, n. 25, illu-
strato a colori.

Stima € 65.000/90.000
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Mario Sironi tra metafisica e realta

“Ogni oggetto ha il suo ritmo particolare; ogni ritmo
particolare deve concorrere al ritmo generale del qua-
dro. Se in un quadro si puo indifferentemente toglie-
re, variare o spostare una parte, cio significa che il rit-
mo di quella parte non ¢ intimamente legato al ritmo
generale del quadro, e che il quadro non & architetto-
nicamente solido. Tutto, invece, nel quadro, “deve”
essere necessario, inamovibile, fatale” (Mario Sironi,
Contro tutti i ritorni in pittura — Manifesto futurista,
da Scritti Editi e inediti, 1980, p. 17).

Con queste parole scritte nel Manifesto del 1920 e
sottoscritto da Drudeville, Funi e Russolo, Sironi di-
chiara la volonta di perseguire una ricerca artistica
protesa verso il superamento del dinamismo, della
simultaneita e della frammentarieta delle forme futu-
riste, verso una rappresentazione in cui composizione,
soggetti e colori diventano elementi imprescindibili di
una sintetica visione plastica. Le affermazioni conte-
nute nel Manifesto sono esplicative dell'importante e
progressivo cambiamento teorico e formale, comune
a molti artisti, che nei primi anni Venti portera verso
un ritorno all’ordine e alla formazione, nel 1922, del
movimento di Novecento Italiano, di cui Sironi sara
un personaggio cardine.

Nella meta del secondo decennio del Novecento
Sironi, dopo aver frequentato lo studio di Balla, in-
fluenzato dalle opere del caro amico Boccioni, aderi-
sce al movimento futurista condividendone I'intento
di apportare un profondo rinnovamento culturale e
artistico, ma rimanendo distante dal forte dinami-
smo e dalla chiara scomposizione formale e croma-
tica. Dalle prime opere in cui si osserva una lettura
originale, espressa pero in chiave pit contenuta, del-
la produzione artistica di Boccioni (Testa Futurista,
1913, Figura futurista [Antigrazioso], 1913-14) e av-
vicinandosi al dinamismo propriamente futurista solo
in alcuni lavori (Cavaliers, 1916), Sironi approda ad
una composizione cubo-futurista caratterizzata, nelle
nuove prospettive, da un’evidente componente plasti-
ca, in cui il dinamismo & sopraffatto dalla profonda
e salda unita tra costruzione compositiva, disegno e
colore, dove le tonalita opache inseriscono una com-
ponente drammatica (I/ camzion, 1914-1915, 1] ciclista,
1916, Bevitore, 1917). Dal 1917 avviene un progressi-
vo cambiamento nell’arte di Sironi evidente in opere
come L'Elica (1918-1919), ed in particolare nella tela
Latelier delle meraviglie (1918-1919), dove Iartista
descrive complessi incastri di volumi, una condensa-
ta composizione di molteplici elementi che, se da una
parte puo richiamare il costruttivismo russo, o il tardo
cubismo, dall’altra rimanda alle rappresentazioni tipi-
che della pittura di de Chirico, in cui numerosi oggetti

affastellati in articolate composizioni sono inseriti in
atmosfere sospese; un’opera questa esemplificativa di
un periodo di passaggio, in cui la contaminazione tra
futurismo e metafisica da vita a superbe esperienze
creative.

La pittura di Sironi si sviluppa in questi anni verso
un progressivo ritorno all’ordine, attraverso una sin-
tesi ancora sperimentale, e trova nel silenzio della
metafisica una soluzione adatta a descrivere la sua an-
gosciosa visione della condizione umana nel mondo
industriale contemporaneo. Una via iconografica che
si avvicina alle soluzioni delle opere metafisiche, ma
risulta estranea alle tensioni oniriche, ai giochi sim-
bolici e alla volonta di cogliere ’enigma, tipici di de
Chirico e Carra, elaborando un linguaggio originale,
giocato sulla sintesi plastica di forme pure inserite in
composizioni ferme, in cui 'atmosfera sospesa per-
mea spazi urbani e ambienti interni (Venere dei porti
[La donna del pescatorel, 1919, I/ camion giallo, 1919)
e dove i manichini, se presenti, mostrano una fisicita
greve (La lampada, 1919). Una ricerca varia e com-
plessa che riconduce alle opere degli anni successivi, a
quei paesaggi urbani caratterizzati da elementi immo-
bili e geometricamente semplici.

Nell'opera Composizione metafisica, importante tela
della produzione sironiana, oggetti ripresi dall’atelier
dell’artista, manichini e solidi geometrici sono rap-
presentati in un accordo di forme semplici, in cui la

Mario Sironi, L'atelier delle meraviglie, 1918-19
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Mario Sironi nello studio, 1940-45 ca.

sintesi tra segno, colore e costruzione salda e unitaria
dei volumi plastici rende ogni elemento indissolubil-
mente legato alla trama invisibile dell’opera. Il colore
ricco di tonalita terrose, distribuito sulla superficie
pittorica con pennellate dense, in alcuni punti materi-
che, tipiche della pittura pitt matura, crea un’atmosfe-
ra sospesa e solitaria, in cui a soggetti metafisici si ag-
giunge I’elemento posto a destra della composizione,
che ricorda gli idoli stilizzati rappresentati negli anni
Quaranta. Per quanto concerne la datazione di questa
tela, alcuni critici sono concordi nel collocarla intor-
no al 1918 circa (C. Cagli, A. Gatto, M. Penelope, R.
de Grada [1920]) asserendo cosi un legame diretto e
coevo con la metafisica, mentre per altri (E Benzi, E.
Camesasca, F. Bellonzi, E. Pontiggia) la tela ¢ da in-
serire nella produzione degli anni Quaranta quando,
sul finire della seconda guerra mondiale, dopo I’espe-
rienza dei grandi affreschi, Sironi ritorna alla pittura
da cavalletto, realizzando composizioni dal formali-
smo accentuato, in cui gli spazi contratti sviluppano
un’astratta contemplazione metafisica. Nonostante le
diverse opinioni riguardo alla data, 'opera racchiude
peculiarita significative dello stile pittorico di Sironi,
rappresentate attraverso una composizione atipica nel
suo percorso artistico, un unzcum nella sua produzio-
ne che ne costituisce un valore aggiunto, testimonian-
do cosi una continua sperimentazione formale.

“Un’arte che sembri di tutti, e sia nell’essenza per i
migliori, perché tutti possano intenderne i lati descrit-
tivi, non ermetici, semplici, e tutti possano presentirne

oscuramente 'afflato di mistero spirituale interiore,
che non viene dagli artifici della forma, ma dal sen-
so profondo del prodigio che ¢ alla radice dell’esse-
re [...]7: Margherita Sarfatti descrive cosi gli intenti
estetici del Novecento Italiano in occasione della pri-
ma grande mostra allestita alla Permanente di Milano
nel 1926. Il movimento artistico, inizialmente formato
da Oppi, Dudreville, Funi, Malerba, Marussig, Bucci
e Sironi, e ora allargato a piu di cento artisti, propone
I’elaborazione di un classicismo moderno nei soggetti
e sintetico nelle forme che, nonostante le differenze
stilistiche, accomuna molti pittori del tempo.
Lesperienza pittorica di Sironi, attraverso un lento
processo, non senza ripensamenti, si dirige in questi
anni verso un recupero innovativo e personale del-
la tradizione classica, che inizia con i primi paesaggi
urbani, caratterizzati da vedute prospettiche nitide
e architetture solitarie (Paesaggio urbano, 1922-23) e
si sviluppa verso una pittura sempre pit corposa ed
“espressionista” (Natura morta, 1926). Un aspetto
fondamentale della poetica di Sironi consiste nella vo-
lonta di creare un accordo tra le arti, in cui ’architet-
tura diventa I’elemento imprescindibile da cui pittura
e scultura acquisiscono nuovi principi costruttivi, una
ricerca che raggiunge il suo apice nelle pitture murali
ispirate da finalita sociali e politiche, degli anni Tren-
ta, ma che influenza anche la pittura da cavalletto.

In questa evoluzione creativa uno dei soggetti pit in-
teressanti ¢ quello dell’'umanita sofferente e solitaria,
descritta nei primi anni Venti attraverso figure solenni
e composte, caratterizzate da una forte dignita for-
male e raffigurate in ambienti di derivazione metafi-
sica, sorretti da forme geometriche pure (Nudo allo
specchio, 1923 Solitudine, 1925-1926). A meta del de-
cennio inizia a delinearsi una maggiore consistenza e
monumentalita dei corpi, inseriti in paesaggi mitici,
vicini alla pittura di Masaccio (Malinconia, 1926), e
dipingendo soggetti austeri sempre pit drammatici,
ispirati alle civilta arcaiche (I/ pastore, 1929). Tra la
meta degli anni Venti e I'inizio degli anni Trenta Si-
roni affronta il tema della modella nello studio, tipico
della pittura accademica, interpretandolo in modo del
tutto personale, una ricerca plastica che non inquadra
piu la figura in volumi geometrizzati, ma riscopre la
pesantezza del corpo e un maggior vigore espressivo.
Tra il 1927 e il 1928 si colloca la prima serie di nudi
femminili che trattano il tema attraverso una descri-
zione intensa ed energica, fino ad arrivare ad un’inter-
pretazione sempre piu materica nei primi anni Trenta,
che non abbandona mai la costruzione architettonica
e la monumentalita delle figure, caricando il classici-
smo di un’intensa inquietudine (Vergine delle rocce,
1933).

Il Nudo qui proposto & un altissimo esempio della
ricerca sironiana di questo periodo, in cui la figura
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Mario Sironi

Sassari 1885 - Milano 1961

Composizione metafisica, (1918-40 ca.)

Tecnica mista su cartone applicato su tela, cm.
141,2x122

Firmato in basso a destra: Sironi. Al verso sul telaio:
etichetta La Biennale di Venezia / XXXI Esposizione
Biennale Internazionale d’Arte 1962: etichetta Palazzo
Internazionale Aste - Esposizioni / Mostra Sironi / Fi-
renze 16 sett. - 16 ottobre 1969: etichetta Galleria dello
Scudo, Verona / Opera esposta in «Mario Sironi - Cin-
quant’anni di Pittura Italiana» 20 novembre 1982 - 30
gennaio 1983: etichetta Galleria Nuovo Carpine, Roma,
con n. 16: etichetta Staatliche Kunsthalle Baden-Baden /
Austellung Sironi, kat. n. 175.

Storia: Collezione Mimi Costa, Roma; Collezione privata
Esposizioni: Mario Sironi, scritti di Corrado Cagli e Al-
fonso Gatto, Firenze, Palazzo Internazionale Aste ed
Esposizioni, Palazzo Corsini, settembre 1969, cat. n. 11,
illustrato (con titolo Metafisica e data 1918); Mario Si-
roni, cinquant’anni di pittura italiana, Verona, Galleria
dello Scudo, 20 novembre 1982 - 30 gennaio 1983, cat.
p. 20, illustrato (opera datata 1918); Permeke - Sironi,
presentazione di Giorgio di Genova, Roma, Lattico-esse
arte, 28 gennaio - 14 aprile 1984, cat. n. 11, illustrato a
colori; Mario Sironi, opere 1902-1960, a cura di Mario
Penelope, Sassari, Padiglione dell’artigianato sardo, 26
ottobre - 24 novembre 1985, cat. p. 65, n. 9, illustrato a

umana acquisisce una gestualita sempre piu intensa,
in grado di comunicare la drammaticita tipica della
pittura di Sironi, nonostante la lontananza del sogget-
to da riferimenti culturali e sociali. La modella seduta
di tre quarti viene descritta attraverso pennellate im-
petuose e una materia pittorica corposa in cui i colori,
non completamente amalgamati tra loro, esaltando la
presenza corporea e carnale della figura. Un eviden-
te “espressionismo” esaltato dai contrasti cromatici,
dai contorni pesanti e dalla sintetica descrizione della
zona intorno al volto, che sottolinea la solitudine del
personaggio.

Nella seconda opera, Nudo con figura, la composizio-
ne ricorda il soggetto delle bagnanti (Bagrante, 1929),

colori (opera datata 1918, con supporto errato); Mario
Sironi (1885-1961), a cura di Guido Ballo, Diisseldorf,
Stadtische Kunsthalle, 30 aprile - 26 giugno 1988; poi
Baden-Baden, Staatliche Kunsthalle, 31 luglio - 25 set-
tembre 1988, cat. n. 175, illustrato a colori (opera datata
1918/1942-44).

Bibliografia: Raffacle De Grada, Mario Sironi, Club
Amici dell’Arte Editore, Milano, 1972, p. 70, fig. 5 (con
titolo Figure e data 1920 ca.); Ettore Camesasca, Mario
Sironi. Scritti editi e inediti, Giangiacomo Feltrinelli
Editore, Milano, 1980, p. n.n. (opera datata (1946 ?),
con misure errate); Fortunato Bellonzi, Sironi, apparati
biografici e bibliografici di Claudia Gian Ferrari, Elec-
ta Editrice, Milano, 1985, p. 157, n. 164 (opera datata
1945-50 ca.); Fabio Benzi, Andrea Sironi, Mario Sironi
1885-1961, catalogo della mostra, Roma, Galleria Na-
zionale d’Arte Moderna, 9 dicembre 1993 - 27 febbraio
1994, Electa, 1993, p. 300 (opera datata 1945 ca.); Siro-
ni. Gli anni ‘40 e ‘50. Dal crollo dell'ideologia agli anni
dell’ Apocalisse, catalogo della mostra a cura di Claudia
Gian Ferrari ed Elena Pontiggia, Milano, Fondazione
Stelline, 29 febbraio - 25 maggio 2008, Electa, Milano
2008, p. 98 (opera datata 1944 ca.).

Stima € 250.000/400.000

ma la pittura pastosa, distribuita pesantemente sulla
supertficie pittorica, e i colori sempre piu scuri e ter-
rosi avvicinano questa tela all’espressionismo sempre
pit intenso degli anni Trenta. Un esempio pittorico
esaltante in cui Sironi esaspera I'inquietudine e la
drammaticita della solitudine, attraverso il gesto stra-
niante della donna e il contrasto tra la luminosita del
corpo nudo e le tonalita cupe della figura in secondo
piano quasi confusa con lo sfondo.

Le due opere qui presenti sono importanti esempi del
geniale percorso artistico di Sironi, diretto sempre
verso la ricerca di nuovi percorsi, attraverso esperien-
ze eterogenee il cui stile unico e inconfondibile lo ren-
de uno dei pit importanti artisti del Novecento.
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Mario Sironi

Sassari 1885 - Milano 1961

Nudo, (1926-33)

Olio su tela, cm. 84x109,5

Al verso sul telaio: etichetta Galleria dell’Annunciata,
Milano / Mostra del Pittore / con n. 457 (a penna): eti-
chetta Galleria d’Arte del Naviglio, Milano (opera datata
[1928]): etichetta Galleria d’Arte del Cavallino / Venezia
/ Mostra d’Arte Moderna Italiana / Madrid 1-30 maggio
1948: etichetta Galleria d’Arte del Cavallino, Venezia /
Mostra in Spagna, con n. 92 (a penna): due etichette par-
zialmente abrase Galleria Milano, Milano, di cui una con
data 1933 e n. 325.

Foto autenticata dall’artista, Milano, 13.5.1961, con tim-
bro Galleria d’Arte del Naviglio, Milano, recante data
1926 (in fotocopia).

Esposizioni: 35 Salon de Montrouge, Mario Sironi oeu-
vres de 1919 a 1958, 9 maggio - 5 giugno 1990, illustrato
(opera datata 1928); Mario Sironi opere dal 1920 al 1960,
Legnano, Proposte d’Arte, 13 ottobre - 20 novembre
1990, cat. n. 4, illustrato a colori (opera datata 1930).

Stima € 110.000/160.000
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Mario Sironi

Sassari 1885 - Milano 1961

Nudo e figura

Olio su tela, cm. 49,3x45,5

Firmato in basso a destra: Sironi. Al verso sulla tela scrit-
ta: M. Sironi / “Nudo” / 1930-35; sulla tela e sul telaio:
due timbri G. Zanini / Arte / Contemporanea.

Storia: Galleria Zanini, Roma; Collezione privata
Certificato su foto Finarte, Milano, 29 aprile 1982, con
n. 3008 (opera datata [1936]).

Rintelato.

Stima € 70.000/90.000



885



Gino Severini
La Fillette au lapin

Gino Severini esegui La Fillette au lapin nel 1922,
quando la bambina ritratta aveva sette anni. Il dipinto
rappresenta Gina, la primogenita del pittore, con un
coniglietto in braccio, 'immagine della bimba contro
uno sfondo cristallino & esaltata dall’ovale aperto al
centro della cornice di gusto Biedermaier che costi-
tuisce una parte integrante del dipinto. La cornice
dipinta ¢ arricchita da tralci di fiori di campo le cui
cromie pure, il rosa confetto, il celeste, il bianco delle
margherite, appaiono esaltate dal fondo verde mu-
schio che inquadra il rosso denso e brillante dell’abito
e del fiocco di Gina. L'accuratezza nell’accostamento
e nel valore di ciascuno dei colori scelti da Severini in
questo quadro trae origine dalle riflessioni sul colore
avviate fin dal primo traferimento a Parigi, avvenuto
nel 1906. Gino Severini era nato a Cortona il 4 aprile
1883. Allo scadere del secolo si era trasferito a Roma,
dove aveva frequentato lo studio di Giacomo Balla,
dedicandosi alla pittura malgrado le difficolta econo-
miche. Come ricorda nelle memorie, giunge a Pari-
gi con soli cinquanta franchi, “misero e disarmato”.
Talvolta il sabato sera si reca nella casa di Signorini,
dove incontra Giacomo Puccini, ma nel contempo si
inserisce nella cerchia di artisti piu all’avanguardia.

Montmartre, Monparnasse e i caffé sono i luoghi in
cui Severini si reca abitualmente e dove racconta che
“non si poteva piu parlare d’'impressionismo, d’atmo-

Gino Severini con la figlia Romana nel 1941

GIND SEVERINI

i [uhis_mg :a_u_passitisme

Recensione al saggio di Gino Severini, 1922

sfera, di luce, per lo meno nel senso impressionista”,
“ora si parlava di ritmo, di volume, di spazio delle tre
dimensioni dei corpi; si parlava del colore e del dise-
gno considerati in se stessi e non in confronto alle cose
reali” (G. Severini, Tutta la vita di un pittore. Volume
Primo. Roma — Parigi, Milano, 1946, p. 53).

Scopre la pittura di Georges Seurat a si dedica assidua-
mente all’approfondimento di quello che definisce “il
binario del neoimpressionismo”. Il neoimpressioni-
smo del pittore francese gli forniva una chiave forma-
le nuova e ben si inseriva in quella declinazione della
pittura divisionista con la quale Severini si era presen-
tato all’ambiente artistico romano, uno stile che egli
stesso descrive come un “impressionismo sbrigliato”.
Da Seurat sembra apprendere I'approccio rigoroso
e sistematico verso I'analisi del colore in rapporto ai
valori di luce, mentre la forma scomposta e geometri-



camente sintetizzata diviene un passaggio essenziale
attraverso il canale che, a latere dell’esperienza futuri-
sta, lo indirizza “Dal Cubismo al Classicismo”. Tale &
infatti il titolo del saggio concluso I'anno precedente
all’esecuzione di questo dipinto. Un saggio a cui Gino
Severini lavord intensamente dal 1916 al 1921, negli
stessi anni in cui a Parigi frequentava I'avanguardia,
divenendo un vero e proprio punto di riferimento per
gli italiani di passaggio nella capitale francese, ma an-
che il tramite per la diffusione delle novita dell’avan-
guardia in Italia. Gino Severini fu amico di Braque,
di Picasso, di Modigliani, di Apollinaire, ed ebbe una
conoscenza diretta del passaggio attraverso il quale i
protagonisti del cubismo giunsero alla definizione di
un nuovo classicismo, la cui caratteristica fondamen-
tale restava I'indagine sull’oggettivita del reale. Come
ricorda lo stesso Severini quando cita con ammirazio-
ne “un ritratto «alla Ingres» di Max Jacob” eseguito
da Picasso e pubblicato sul decimo numero della rivi-
sta Elan, fin dal 1916 lo svolgimento lineare derivato
dalla purezza della linea ispirata alle opere di Ingres
avrebbe trovato sempre piu spazio nella produzione

Pablo Picasso, Ritratto di Olga in poltrona, olio su tela,
1917, Paris, Museo Picasso

pittorica di Picasso, e in particolare nei ritratti eseguiti
intorno al 1917, come in uno dei piu celebri ritratti
della moglie Olga. La disciplina lineare manifestata
da Picasso in quest’opera echeggia nella definizione
della linea scritta da Gino Severini che, nell’anteporre
la linea curva alla retta, la descrive come “espressio-
ne vivente dell’idea, trasposizione in immagine della
vita” (G. Severini, Dal cubismo al classicismo, a cura
di P. Pacini, Firenze, 1972, cit. p. 9). Secondo Severini
il pittore deve seguire un metodo di lavoro in cui la te-
oria non sia disgiunta dalla pratica e, negli anni Venti,
affascinato dalle teorie scientifiche di Charles Henry
sui fenomeni luminosi, affronta gli studi matematici
per approfondire ’analisi dei rapporti d’armonia, di
geometria e di matematica applicata alle arti. In aperta
polemica con i pittori cubisti e con il programma del
Purismo di Ozefant, nelle opere dei primi anni Venti
persegue fedelmente quanto sostenuto nel saggio ter-
minato nel 1921, dove spiega che I'artista deve ricor-
rere alla geometria per definire le curve pit importan-
ti della composizione. Linee curve come quelle attra-
verso le quali & sviluppata la composizione di questo
ritratto di bambina, il cui perfetto ovale geometrico
contiene la gamma di colori che verosimilmente Gino
Severini aveva selezionato stabilendo un cerchio cro-
matico su basi scientifiche, al fine di “possedere un
mezzo sicuro per controllare la sua sensibilita croma-
tica, per subordinare la «rassomiglianza con il reale
all’armonia del quadro»” (cit. p. 9). Con I'obbiettivo
di collegare la propria arte a “tutte le manifestazioni
dello spirito” e pienamente consapevole dell’impor-
tanza delle coeve scoperte scientifiche, da tempo Se-
verini tentava di colmare lo spazio tra I’arte e la scien-
za. Nell’affrontare i rapporti di armonia lineare basati
sulla fisica dei suoni, scompone I'architettura classica
e igrandi capolavori del passato in tracciati compositi-
vi geometrici e lineari, mentre associa gli accostamenti
di colore ai ritmi musicali, sottolineando I'importanza
di questi mezzi di espressione e di controllo sulla na-
tura rappresentata. La vena mistica sottesa al tentati-
vo di elaborare un procedimento costruttivo razionale
dell’opera d’arte, a partire dal 1923, trovera pit vasta
eco nella passione con cui Severini si dedichera alla
lettura di Jacques Maritain, conosciuto proprio du-
rante quell’anno. Ma tra il 1922 e il 1924, quando si
colloca anche il nostro

dipinto, proveniente dalla collezione del mercante che
impose I'artista su scala internazionale, Gino Severini
era uno degli artisti pitt quotati della galleria parigi-
na L'Effort Moderne di Léonce Rosenberg, dalla qua-
le passarono alcuni tra i pitt grandi artisti del secolo
SCOrSO.
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Gino Severini

Cortona (Ar) 1883 - Parigi 1966

La fillette au lapin, 1922

Olio su tela, cm. 65x50

Firmato in basso a destra: G. Severini; al verso sul telaio:
G. Severini Juillet 1922 “La fillette au lapin”: etichet-
ta Societa per le Belle Arti ed Esposizione Permanente,
Milano: I Novecento Italiano 1923-1933, 12 gennaio -
27 marzo 1983, cat. 124.

Storia: Collezione Rosenberg, Parigi; Galleria Giulia,
Roma; Collezione privata

Esposizioni: Gino Severini “entre les deux guerres”
1919-1939, Roma, Galleria Giulia, 1980, cat. p. 57, il-
lustrato; Gino Severini, Milano, Galleria Daverio, 1982-
1983, cat. n. 20, illustrato a colori; Il Novecento italiano
1923-1933, Milano, Palazzo della Permanente, 12 gen-
naio - 27 marzo 1983, cat. n. 124, illustrato; Gino Seve-
rini. Mostra in occasione del centenario della nascita, Fi-

renze, Palazzo Pitti, 25 giugno - 25 settembre 1983, cat.
pp. 177, 178, n. 71, illustrato a colori; Bambini nel tem-
po. L'infanzia e I’arte, Mantova, Palazzo Te, 7 maggio - 4
luglio 2004, cat. p. 82, tav. XLI, illustrato a colori; Artisti
toscani a Parigi tra le due guerre, Cortina d’Ampezzo,
Galleria d’Arte Frediano Farsetti, 28 dicembre 2006 - 7
gennaio 2007; poi Milano, Farsettiarte, 17 gennaio - 17
febbraio 2007, cat. n. 5, illustrato a colori.

Bibliografia: Daniela Fonti, Gino Severini. Catalogo ra-
gionato, Mondadori - Daverio, Milano, 1988, p. 356, n.
394.

Opera notificata, prot. 13435 P, Firenze, 10 agosto
2001.

Stima € 120.000/200.000

Gino Severini, disegno preparatorio per La fillette au lapin, matita

su carta, 1922 ca.
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Giorgio de Chirico

Ippolito con i compagni sulle rive dell'Egeo
(Ippolito e i suoi compagni), prima meta
anni '40

Nella dichiarazione della Fondazione de Chirico,
29 aprile 1994, la tela & attribuita «alla meta degli
anni Quaranta». Non vi & data in didascalia della
riproduzione nella monografia del 1953, czz.
Presentandoil dipinto nell’ambito dellamostra Giorgio
de Chirico. Romantico e Barocco 2001, cit., Maurizio
Fagiolo dell’Arco, p. 30, scrive: «Questo capolavoro &
stato dipinto da Giorgio de Chirico verso la fine della
guerra»; nello stesso catalogo, per la «Ricostruzione
di una mostra personale con 100 opere», a Londra,
1949, a p. 81, scheda 24, la data attribuita & «1940
circa.

Siamo comunque nella prima meta degli anni
Quaranta.

De Chirico, attorno ai 52-56 anni, lavora tra Milano,
Firenze e Roma. Abbiamo un vivace scorcio di quel
periodo, alcuni giorni passati a Firenze, e il lavoro
che non veniva interrotto anche fra il disagio dei
trasferimenti, in un documento dal titolo «Giorgio de
Chirico pendantla guerre», firmato dal mercante Luigi
Bellini, ma scritto in francese dal pittore (pubblicato
e tradotto in Metafisica, Quaderni della Fondazione
Giorgio e Isa de Chirico, n. 3-4, Roma, dicembre
2004, pp. 429-431): «Verso la fine d’ottobre dell’anno
1942, vidi arrivare a casa mia Giorgio de Chirico

Giorgio de Chirico conferenziere

Giorgio de Chirico e la moglie Isabella

con sua moglie. Ci lega una vecchia amicizia, e sono
sempre felice di offrire ospitalita al mio illustre amico
e trascorrere un po’ di tempo con lui [...]. Milano
era stata violentemente bombardata dall’aviazione
americana; tutti coloro che potevano s’allontanavano
dalla capitale lombarda per rifugiarsi nell'Ttalia
centrale [...]. Nelle strade della mia vecchia Firenze
udivo tutti gli accenti e tutti i dialetti [...]. Giorgio de
Chirico si istalld a casa mia; aveva portato con sé molti
quadri arrotolati e si rimise a lavorare con ardore [...].
Erano trascorsi pochi giorni da quando abitava da
me, e gia erano nati numerosi dipinti; un meraviglioso
autoritratto, in costume del XVI secolo, con un tocco
rosso sulla testa; un ritratto dipinto con una scioltezza
e una saldezza di mano degne di un Velasquez.
Anche nature morte di oggetti e di frutta con vasti
paesaggi che si aprono sullo sfondo, come facevano
i Fiamminghi; e composizioni cosi caratteristiche di
cavalieri frigi, di guerrieri combattenti, in scenari
di romantica tragicita, dove il pittore si preoccupa
innanzitutto della qualita dell’opera.»

Gli interessi di de Chirico, vari da un punto di vista
tematico, sono orientati su un’esposizione fluida e
forbita che definisce «bella pittura». Ogni pretesto,
nature morte, paesaggi, figure umane, cavalli, battaglie,
deve presentarsi con pregio di materia, impasti
luminosi, resa plastica delle forme. Fra Delacroix e
Rubens, in una sorta di continuazione dell’antico e di
sfida alla modernita, mette a punto un linguaggio che,
specie nel colore, ¢ stato definito «barocco».



Tra Romantico e Barocco & stato letto questo
«capolavoro» e, certo, la qualita dell’'opera eccelle
tra quelle del periodo. Andrebbero perod riguardati i
termini delle questioni stilistiche, almeno rinfrescati i
significati di essi.

Nel Dizionario del Tommaseo, il «romanticismo» & «LLa
dottrina di coloro che nelle arti e lettere vorrebbero che
s’imitasse la natura tale quale ¢, e si abbandonassero le
tracce e le dottrine poste dagli antichi maestri [...]. E
poi dicono che il romanticismo non sia ancor definito!
La sua essenza si annunzia in una semplicissima frase:
Proles sine matre creata; regola di non conoscer regole;
precetto di non conoscer precetti.»

Quando affrontala parola di incerto etimo, «Barocco»,
come aggettivo, scrive: «In architettura e in ornato,
quello Stile goffo e bizzarro che incomincio a prevalere
sulla fine del secolo XVI, e duro quasi tutto il XVIII,
e Barocchi le Opere d’arte che se ne risentono. Dalla
vieta forma scolastica, e dal senso datole di celia, venne
forse che i Francesi chiamarono Barocco quel genere
d’arte, che lo sfarzoso congiunge al goffo, e non & né
moderno né antico: e in questo senso anco gl'Italiani
I'adoprano.»

Fin dalle note lessicali di Vincenzo Monti, 1828,
«romantico», in opposizione all’illuminismo e al
classicismo, implica vaghi sentimenti di malinconia,
suggestioni fantastiche, sentimentalismo.

Intere biblioteche sono riempite dai testi su tali
argomenti, piegati di volta in volta alle tesi degli autori,
ma se restiamo alle radici documentali, neutre, reggono
ancora le poche righe del Monti e del Tommaseo.

Al di 1a di romantico e barocco era quello il tempo
per de Chirico in cui andava difesa la «bella pittura»
sorgente da un corretto pensare la composizione e la
forma, dalla giusta sapienza nel partecipare le epoche
e le fasi dell’arte, con precisa coscienza nel pittore che
la bellezza raggiunta o inseguita non offusca mai lo
spirito, non ne umilial’ampiezza e in ogni caso sorregge
I'idea creativa soprattutto negli episodi pitt cupi della
storia: e quelli erano anni di guerra, nei quali I’artista
poteva reagire alla distruzione, all'imbarbarimento,
rendendo piu solida ed efficiente la sua espressione,
pit equilibrato e splendente il suo linguaggio.
Maurizio Fagiolo , nel catalogo 2001, ¢/z., definisce
dunque «capolavoro» questo Ippolito. Nella
monografia del 1953, ¢it., in cui & riprodotto a
piena pagina, la moglie di de Chirico, Isabella Far,
teneva a precisare: «Un quadro-capolavoro & una
creazione completa di cui I'eterna base ¢ I'eccellenza
degli elementi di creazione e di esecuzione. Tutta la
Storia dell’Arte ci prova questa Verita che nel nostro

Particolare dell’opera

tempo si & voluto sfigurare.» E chiariva I'impegno
centrale del tempo in cui venivano eseguiti dipinti di
questa importanza: «Giorgio de Chirico ha sempre
considerato le qualita della pittura come il lato pit
importante di essa. Egli ha sviluppato temi e soggetti
assolutamente particolari alla sua immaginazione ed
alla sua facolta d’invenzione, ma ha, sopra ogni altra
cosa, cercato di ben dipingere. [...] sapeva che in un
quadro il soggetto & cosa di secondaria importanza
e che un’opera d’Arte possiede molteplici valori
di cui il maggiore & I"“eccellenza della sua qualita”
[...]. Solo un quadro che contiene un “profondo
valore pittorico” pud essere considerato un’opera
d’Arte [...] l'alta qualita pittorica pud veramente e
completamente manifestarsi solo nella raffigurazione
di immagini concrete che mostrano quella realta



che noi correntemente conosciamo, ma, corretta,
idealizzata e perfezionata dalla magia dell’Arte [...].
Le opere riprodotte in questo volume sono dipinte
con sistemi analoghi a quelli dei tempi aurei della
Pittura. Dipingendo queste tele, I’Artista ha usato un
materiale oggi ignoto che permette di modellare, di
sfumare e di dare al quadro un’ariosita, una preziosita
di materia e una liberta d’esecuzione di cui, da quasi
un secolo, si € perso persino il ricordo.»

Di materia pittorica, di cura del mestiere in ogni
elemento cromatico e compositivo, luminoso e
formale de Chirico discorre con ampiezza in diversi
articoli pubblicati tra 'aprile 1942 e il luglio 1943
sulla rivista edita a Milano da Garzanti, L'Illustrazione
ttaliana (ripubblicati nel catalogo De Chirico, il
barocco. Dipinti degli anni "30-50, a cura di Luigi
Cavallo e Maurizio Fagiolo, Galleria Farsetti, Focette,
Cortina d’Ampezzo, Milano, luglio-settembre 1991,
in «Appendice», pp. 101-146).

De Chirico conduceva una battaglia contro il
modernismo, e ne aveva gli argomenti, sapeva
addentrarsi nella cultura figurativa con esemplare
energia mentale e critica; uno contro tutti, senza
cadere nel fatticcio e nel calligrafico. D’altra parte i
suoi ragionamenti — e quelli che formulava attraverso

le pagine firmate da Isabella — al di la del paradosso e
delle pure provocazioni erano condivisibili: come puo
la bellezza dei giorni nostri essere sradicata con atto di
volontarismo formale dalla bellezza che ha dato gloria
ai secoli? Possibile che gli uomini, e quelli che sono
prua creativa della societa, gli artisti, siano immemori
di Rinascimento e Barocco, dei capitoli fondamentali
della civilta? Dove puo andare I'anima se rinnega se
stessa?

De Chirico cercaditener fermo quell’ordine genitoriale
che fa sentire 'uvomo, I'artista, membro della grande
famiglia dei popoli illustri, della storia che si coniuga
con la fantasia.

In questo Ippolito ¢’ un corredo ideale di storie e di
enigmi... Una pittura intrigante, visione che consente
diversi ingressi e interpretazioni. Il pittore ci conduce
al suo teatro. Nella visione antica, con una citta
turrita sullo sfondo, pulsano gli umori e gli amori di
de Chirico che imprime fascino poematico alle sue
nostalgie per la terra natale. Gloriosa scena di uomini
e cavalli nel concerto di una natura che si mostra negli
effetti di luce, chiaroscuro tempestoso che apre la
realta e I'irrealta della mitologia.

Ippolito era figlio di Teseo e della regina delle
Amazzoni; Teseo in seguito sposo Fedra; ella si

Particolare dell’opera
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innamoro del figliastro senza riuscire a sedurlo; quindi
si tolse la vita. Per vendicarsi lascio scritto al marito
di averlo fatto per la vergogna di essere stata violata
da Ippolito. Teseo si rivolse a Nettuno per punire il
presunto colpevole. Mentre Ippolito percorreva la riva
del mare con il suo carro un mostro emerse dall’acqua
spaventando i cavalli, ed egli fu sbalzato, trascinato
fino a morire.

Storia di caratteri e di amori drammatici che Euripide
e Ovidio hanno reso immortali; il pittore tuttavia
esplora un episodio in cui privilegia la memoria di
una magnificenza arcadica, giusto il suono, giusta
I'ombra, giusto il miraggio. La tragedia non ha fatto
il suo ingresso; l'ora ¢ incerta, la stagione quella
estiva, ci si bagna nel mare con piacere evidente e il

quadro appare anche una celebrazione dell’acqua,
se ne avverte lo sciacquio ed & qui, forse, il sapore
barocco, nell’intento di dare movimento alle forme,
nell’ondeggiare dei flutti, nell’agitarsi alla brezza dei
drappi, corpi nudi e cavalli che giocano sulla riva.

De Chirico incrocia le armi del suo incantamento e
ci porta in un diverso campo di immagine: cuciture
memorabili fra destino e vita, ciascun elemento
corregge I'altro e lo fa proprio... pitt destino e fatalita
o pil esistenza e realta?

Qui Ippolito sembra affrancato da cio che lo attende,
prende la vita per quello che offre, tiene con una
briglia leggera il cavallo che sembra il suo vero
compagno, un grande, glorioso cavallo bianco con la
criniera dorata.
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Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

Ippolito con i compagni sulle rive del’Egeo (Ippolito e
i suoi compagni), prima meta anni '40

Olio su tela, cm 97x137.

In basso a destra: G. de Chirico.

Al verso: sulla tela «Questa pittura / “Ippolito con i
compagni / sulle rive dell’Egeo”, & opera autentica, da
me / eseguita e firmata, / Giorgio de Chirico»; due timbri
circolari della Dogana; timbro romboidale dell’Ufficio
Esportazione Artistica, Roma; a gesso «23»; cartiglio con
«n. 23».

Provenienza: Raccolta privata.

Certificato Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, datato
Roma, 29 aprile 1994, n. 205/1994.

Esposizioni

- Summer Exhibition [personale di Giorgio. de Chirico
con 100 dipinti], Royal Society of British Artists,
Spazi Espositivi della Societa in Suffolk Street,
Londra, 5 maggio-15 giugno 1949, in catalogo opere
di de Chirico nn. 339-438 [il quadro da identificare
forse con il n. 404 I giovani Greci]

- Giorgio de Chirico. Romantico e Barocco. Gli anni
Quaranta e Cinguanta, a cura di Maurizio Fagiolo
dell’Arco, introduzione di Luigi Cavallo, testi di
Osvaldo Patani, Flavia Matitti, Farsettiarte, Cortina
d’Ampezzo, 9 agosto-2 settembre 2001, sull’invito
riprodotto I'insieme e un particolare; poi Prato, 13-
21 settembre 2001; poi Milano, 26 settembre-20
ottobre 2001, in catalogo scheda n. 3, p. 30,
riprodotto p. 31 a colori, particolari alle pp. 32-
33 e in sopraccoperta; nella «Ricostruzione di una
mostra personale con 100 opere», a p. 81, scheda n.
24, riprodotto p. 88 in bianco e nero

- Omaggio a de Chirico. Nove capitoli della sua vita
artistica in 46 confronti, a cura di Gerd Roos e
Alessandra Maria Sette, Studio d’arte Campaiola,
Roma, 2-29 maggio 2002; poi Museo Nazionale
Archeologico, Rocca Albornoz, Viterbo, 31
maggio-24 giugno 2002, in catalogo nel «Capitolo
IX. II mito del cavallo ovvero la pura forza animale
addomesticata dall'uomo» citato a p. 113, riprodotto
p.127,n.7b

- Giorgio de Chirico. Pictor Optimus, a cura di Claudio
Strinati, Parlamento Europeo, Bruxelles, 12-20
settembre 2002, riprodotto in cat. senza numero.

Bibliografia

- Isabella Far, Grorgio de Chirico, prefazione di
Michele Biancale, Carlo Bestetti Edizioni d’Arte,
Roma, 1953, riprodotto senza numero.

Stima € 400.000/500.000
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Filippo de Pisis

Ferrara 1896 - Milano 1956

Venezia, S. Pantaleone, 1944

Olio su tela, cm. 80,5x60

Firmato e datato in basso a destra: Pisis 44. Al verso sul
telaio: etichetta con n. 10602 e due timbri Galleria La
Bussola, Torino.

Esposizioni: Paesaggi di pittori contemporanei, Torino,
Galleria d’Arte Narciso, 4 - 25 giugno 1960, cat. p. 23,
tav. 9, illustrato.

Stima € 50.000/70.000
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Massimo Campigli: quattro dipinti

Nel 1935, anno in cui Massimo Campigli dipinge Te-
sta di ragazza & gia pittore affermato, con alle spalle
una lunga esperienza a Parigi, dove va inizialmente
come corrispondente del Corriere della Sera e matu-
ra la decisione di dedicarsi esclusivamente all’attivita
di pittore. E nella capitale francese, centro nevralgico
delle avanguardie, che comincia a realizzare, da auto-
didatta, sebbene coltissimo, i primi esperimenti pitto-
rici, affascinato dal cubismo di Picasso e Braque, ma
soprattutto dalle grandi figure di Leéger, e sempre a
Parigi si leghera al gruppo degli Italiens de Paris, de
Chirico, Savinio, Severini, Paresce, de Pisis e Tozzi,
maturando a poco a poco il suo personalissimo lin-
guaggio espressivo, che si evolvera sempre seguendo
una linea continua, senza mai il bisogno di stacchi, ri-
pensamenti o deviazioni di percorso, ma sempre alla
ricerca continua di una perfezione formale tutta inte-
riore, declinando nelle loro infinite variazioni princi-
palmente due soggetti, il ritratto e la figura femminile,
veri e propri archetipi del suo mondo poetico.

Nel corso degli anni Trenta, dunque, Campigli & gia
uno dei piu affermati pittori dello scenario artistico
italiano e francese: il primo successo parigino ¢ della
personale del 1929 alla Galleria Jeanne Boucher, dove
vende tutti i suoi quadri, mentre nel 1931 tiene in Ita-
lia una mostra alla Galleria del Milione, e vede edita
la sua prima monografia, curata da lui stesso, per la

Massimo Campigli nello studio

Massimo Campigli, Famziglia, 1929

celebre collana di Hoepli Arte Italiana Moderna, e del
1933 ¢ la prima grande impresa decorativa ufficiale,
con il grande affresco per la Triennale di Milano Le
madri, le contadine, le lavoratrici, che inaugura la serie
delle grandi decorazioni per committenze pubbliche e
private in Italia e all’estero.

Lostile del pittore ¢ dunque ormai maturo in quest’an-
no, e due opere come Retratto di ragazza e Monumento
sono due lucidi esempi di come la ricerca di Campi-
gli si fosse gia avviata verso un modello assoluto di
equilibrio compositivo, sia nel ritratto sia nella figura
femminile.

Molta critica ha assegnato un ruolo fondamentale per
le basi iconografiche fondanti il linguaggio maturo di
Campigli al celebre coup de foudre — come egli stesso
lo definira — per 'arte etrusca, avvenuto nel 1928, in
occasione di una visita insieme alla moglie al museo
romano di Villa Giulia: “Mi riconobbi negli etruschi.
[...] nella mia pittura, alle donne monumentali suben-
trarono le donnine. Amai questa umanita piccola sor-
ridente e che fa sorridere. [...] Nei miei quadri entro
una pagana felicita tanto nello spirito dei soggetti che
nello spirito del lavoro che si fece piu libero e lirico.
Non propongo a nessuno di ispirarsi agli etruschi. E
un mio caso personale, una debolezza, insomma. Per
anni ho scacciato gli etruschi dalla mia porta: rientra-
no dalla finestra” (M. Campigli, Scrupolz, pp. 32-33).
Nel Ritratto di ragazza, opera esemplare nello svilup-
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Massimo Campigli

Berlino 1895 - St.Tropez 1971

Testa di ragazza, 1935

Olio su tela, cm. 27x35

Firmato in alto a sinistra e in basso al centro: M. Cam-
pigli; al verso sulla tela data e firma: 1935 / Campigli:
timbro Galleria d’Arte Zanini / Roma, con n. 496 e firma
Gianni Zanini.

Esposizioni: Massimo Campigli, Ferrara, Galleria Civica
d’Arte Moderna, Palazzo dei Diamanti, 30 giugno - 7
ottobre 1979, cat. n. 19, illustrato a colori.

Stima € 45.000/60.000






po del tema del ritratto femminile, quasi sempre raf-
figurato a mezzo busto, in una rigida posa frontale, il
taglio compositivo appare pit ravvicinato, concentra-
to sul volto, e caratterizzato dalla sottile inclinazione
della testa, quasi ad assumere un tono pitt umano, che
esce dalla serrata ieraticita degli esempi pit tardi. Oltre
agli Etruschi si trovano in questo dipinto suggestioni
molteplici, che abbracciano tutta I’arte arcaica di area
mediterranea: dai ritratti egizi del Fayum, gia ripresi
da Campigli — in una sintesi esemplare tra ritratto fu-
nerario egizio ed echi picassiani — nel celebre triplice
ritratto del 1929 La famiglia, alle pitture parietali ro-
mane, riprese dal rosso pompeiano dello sfondo, che
fa risaltare il nero dei capelli e il bianco della veste.
Sono gia presenti pero, insieme a queste suggestioni
arcaizzanti, tutti i tratti tipici della sintesi del volto
femminile propri del pittore, che corre qui sul sottile
crinale del distacco dalla descrittivita alla ricerca di un
tipo formale che egli non si stanchera mai di declinare:
“Un pittore oggi crea il suo viso tipico come una volta
se lo creava tutto un periodo d’arte. Presso molti pit-
tori i visi sono come una firma. Il mio viso tipico I’ho
creato, per quel tanto che mi & consapevole, proce-
dendo come i classici: ho cercato un’espressione ras-
sicurante, impersonale, indifferente. Si dice che i miei
visi hanno I'aria di appartenere a un limbo. Mi rendo
conto che non sono umani, da un punto di vista, ma
da un altro sono troppo umani. [...] Quando dipingo
un viso le mie preoccupazioni sono puramente pitto-
riche. Vorrei realizzare un viso con il minimo di mezzi,
[...] con un minimo di pennellate, a costo di rifarlo
mille volte. Vorrei che mi riuscisse con un ghirigoro
che parta dal giro di
un occhio, disegni il
naso e vada a gira-
re attorno all’altro
occhio. [...] Tento
e ritento con infini-
ta pazienza finché a
un tratto salta fuori
uno sguardo che
non toccherd piu”
(M. Campigli, Scru-
poli, pp. 40-42).

Realizzato  quattro
anni pit tardi, nel
1939, Monumento
ci pone davanti altri
aspetti della poetica
di Campigli, che qui
affronta una delle
innumerevoli  va-
riazioni intorno al
tema delle cosiddet-
te “donnine”, che si

Massimo Campigli, La scala a
chiocciola, 1941

affollano e si sommano le une accanto e sopra le altre
a formare una vera e propria scultura, come egli ela-
borera nel dipinto piti complesso, di analogo schema
compositivo, Due monumenti (1939-48), e succesiva-
mente nella Scala a chiocciola, 1941, dove alla piramide
di figure il pittore aggiungera I’elemento a spirale della
scala, una scala che non porta verso nessun punto de-
finito, ma si perde nello spazio, con le donne che coi
loro ombrellini si affacciano alla balaustra. In questi
anni si colloca la sua esperienza di decoratore murale,
e forse proprio dall’elaborazione di composizioni di
ampio respiro e dalle difficolta che nascono dall’af-
fresco si nota, nelle parallele opere da cavalletto, una
tendenza all’affollamento di figure affini che arriva-
no a comporre un singolare universo, dove si perde
completamente il senso dell’identita individuale, in
cui il corpo femminile, ormai divenuto puro stilismo,
si trasforma in cellula primaria che arriva a costruire,
moltiplicata, un organismo piti complesso, serrato in
sé stesso e dunque autosufficiente, che risponde esclu-
sivamente alle esigenze interne al linguaggio pittorico,
eppure resta carico di lirismo e suggestioni magiche.
Le figurine di Campigli si perdono nello spazio e
nel tempo, hanno la loro origine nei miti ancestrali
dell'umanita e nell’universo psicologico dell’artista,
appaiono solidissime, quasi granitiche, eppure con-
servano una loro dimensione fantastica e lieve, come
apparizioni nello spazio desertico, che pero non cede
nulla al facile decorativismo, proprio per il suo essere
fondata su un assoluto rigore formale.

Lo stesso rigore formale che sta portando Campi-
gli verso la stabilizzazione definitiva del suo model-
lo femminile, che nel dopoguerra diverra un vero e
proprio zdolo: la struttura del corpo, dei volti, delle
braccia, la progressiva comparsa degli ornamenti,
come cappelli, bracciali, orecchini, e di oggetti, che
siano giochi infantili, tavolini, scale, palchi, arrivano
a creare un personalissimo universo mitologico e ico-
nografico, che nasce perd sempre da preoccupazioni
lineari e compositive, da motivazioni, dunque, tutte
interne alla pittura: “Io parto quasi sempre nell’inven-
zione di un quadro, da un geroglifico, quadrati e tondi
che mi vengon fatti d’istinto. Il rettangolo che incor-
nicia il tondo non so, da principio, se diventera spalle
o cappello. C’¢ sempre una forma a otto che mi vien
fatta: puo diventare un busto a clessidra o anche una
testa sopra una scollatura. E due otto si possono ac-
cavallare: uno diventa testa e scollatura, ’altro spalle
e anche. E attorno alla testa, faro il giro del cappello
e attorno al corpo faro il giro delle braccia”. E an-
cora, quasi rifiutando ironicamente le interpretazioni
in senso psicologico e introspettivo del suoi dipinti:
“Mania dell’analisi. Tutto diventa sospetto. Stabilita
della donna al tavolino: non vita. Giocatrici di diabolo
— marionette — non vita. [...] L'idea della morte ¢ af-



fettuosamente presente in tutta 'opera mia. (Solo da
poco me ne rendo conto. Non mi disturba). Sono mol-
to incerto sull’utilita di simili indagini. Mentre lavoro
non mi vengono in mente. Sono un piacere per dopo
il lavoro. [...] Anche a conoscerne la genesi, I’arte re-
sta tale e quale. [...] Non sta a me decidere che cosa
ci pud essere di interessante nella mia pittura, se sia
I’elemento psicologico involontario o se non piuttosto
siano le qualita pittoriche o almeno decorative. Del
primo ¢& piu facile discorrere ma sono forse le seconde
che importano, appunto perché & piu difficile dirne
qualcosa di brillante” (Scrupolz, pp. 44-46).

Il secondo dopoguerra si apre per Campigli con la
prima grande personale in un museo pubblico, lo
Stedelijk Museum di Amsterdam, che espone piu di
sessanta sue opere, poi ripresa dal Museo Boymans a
Rotterdam; a causa dello scoppio del conflitto mon-
diale, egli ¢ costretto ad allontanarsi da Parigi insieme
alla moglie, per soggiornare dapprima a Milano e poi
a Venezia, dove nasce il figlio Nicola; sempre in que-
sti anni il pittore si lega al gallerista Carlo Cardazzo,
titolare della Galleria del Cavallino, che diventera il
suo mercante pill importante per molti anni, fino alla
sua morte nel 1963. Ormai pittore di chiara fama e
con una carriera consolidata, nel corso di tutti gli anni
Cinquanta egli realizza numerose commissioni per
mosaici e pitture murali, per spazi pubblici, privati e
transatlantici di lusso, tra cui si ricordano i mosaici
per il cinema Metropolitan a Roma e per i magazzini
La Rinascente a Milano e, sempre a Milano, i pannelli
per la hall dell’Hotel Palace; consolida anche il suo
mercato europeo, in Inghilterra, grazie ai collezionisti
Eric e Salomé Estorick, e in Germania, dove sue per-
sonali sono allestite a Monaco e a Berlino; nel 1958
per la terza volta la Biennale di Venezia gli dedica una
sala personale.

Nonostante le grandi commissioni pubbliche Cam-
pigli prosegue incessantemente la sua ricerca, conti-
nuando a sperimentare, nella dimensione del cavallet-
to, intorno ai suoi temi prediletti, mantenendo intatta
la sua vena creativa e la sempre viva tensione verso la
purezza formale.

Massimo Campigli, Labirinto di specchi, 1956

Massimo Campigli, La benvenuta, litografia, 1958

In Labirinto, 1957, le figure femminili sono ritratte sta-
volta di spalle o di profilo, in continue sottili variazio-
ni di posa e dimensioni, fisse, ieratiche e in alcuni casi
ormai ridotte a somme di triangoli, entro un labirinto
spaziale, che non puo non far pensare al mito del labi-
rinto di Cnosso, culla di quella civilta cicladica, le cui
statuette egli amava collezionare. Sono figure prigio-
niere all’interno di spazi irreali e irrisolti, in un gioco
di ritmi e rimandi, linee e forme, avvolte dalla consue-
ta atmosfera arcaica data dalla tavolozza terrosa, su
cui si staccano i colori delle vesti, in un contrappunto
elegantissimo e sempre di estremo rigore compositi-
vo. Il dipinto ¢& vicino ad altri della stessa serie, come
Labirinto di specchi, 1956, in cui le figure, sempre di
profilo, sono speculari le une alle altre, in un infinito
rimando lineare, caratterizzato appunto dall’elemento
dello specchiarsi, all'interno del quadro e di fronte al
proprio doppio, in una serie potenzialmente ininter-
rotta di equivalenze formali.

E proprio I’elemento della serialita, della teoria di fi-
gure, che sembra caratterizzare questa fase della pit-
tura di Campigli, dove i personaggi si moltiplicano
incessantemente, digradando a poco a poco entro lo
spazio del dipinto, fino a scivolare nell’astrazione. Ne
¢ un esempio il grande quadro Donne che salutano,
sempre datato 1957 e pubblicato nella monografia de-
dicata all’artista dalle Edizioni del Milione del 1965,
curata da Raffaele Carrieri, fin dal 1941 uno dei prin-
cipali interpreti dell'arte di Campigli. Ritornano qui
alcuni dei principali motivi stilistici della pittura della
maturita: le figure a mezzo busto e a tre quarti, in pri-
mo piano, le figurette che alzano il braccio in segno di
saluto, le figure sulle scale e quelle con 'ombrellino
sullo sfondo, che sembrano quasi dissolversi dentro la
supertficie scabra della materia pittorica.

La visione del pittore si fa dunque sempre piu distil-
lata, operando un distacco a poco a poco sempre piu
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Massimo Campigli

Berlino 1895 - St.Tropez 1971

Monumento, 1939

Olio su tela, cm. 51x35,8

Firmato e datato in basso a destra: Campigli 39.
Certificato su foto di Nicola Campigli, Roma 11/5/73,
con dichiarazione di autenticita di Claudio Bruni, La
Medusa Studio d’Arte, Roma 11 gennaio 1974, rep. n.
116/74; certificato su foto di Nicola Campigli, St. Tro-
pez, 27/4/2010, con n. 553121220.

Lopera sara riprodotta nel Catalogue Raisonné Massimo
Campigli, a cura di Eva Weiss e Nicola Campigli, curato
dalla Galleria Tega di Milano, di prossima pubblicazione.

Stima € 90.000/150.000

deciso da ogni residuo naturalistico, preludio dell’ulti-
ma celeberrima fase della sua produzione, quella degli
Idoli, figure ormai sganciate dalla verosimiglianza per
avvicinarsi ai grandi miti ancestrali delle Veneri prei-
storiche e delle statue votive arcaiche, la figura fem-
minile primaria, che Campigli ha ricercato per tutta la
sua vita di pittore.

Quattro dipinti, dunque, che ci accompagnano attra-
verso una memorabile parabola artistica e umana, che
confermano il ruolo centrale di Massimo Campigli
all’interno dello sviluppo della pittura del Novecento

italiano ed europeo; come scrive Franco Russoli nella
monografia dedicata al pittore dalle Edizioni del Mi-
lione del 1965 “Nel susseguirsi delle pitture di Cam-
pigli non scopriamo soltanto 'inesausto fiorire di una
cristallina fantasia formale, o la ricerca di un’immagine
essenziale, perfetta, onnivalente, del vero soggettivo e
oggettivo, ma anche il diario, di una intensa vicenda
psicologica e morale, una partecipazione alla «attuali-
ta» storica e culturale. Una partecipazione spontanea
e distaccata insieme: «Il miglior modo di essere del
proprio tempo ¢ quello di non farlo apposta»”.
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Massimo Campigli

Berlino 1895 - St.Tropez 1971

Labirinto, 1957

Olio su cartone telato, cm. 49,8x59,6

Firmato e datato in basso a sinistra: Campigli 57. Al ver-
so: due timbri G. Zanini / Arte / Contemporanea; tim-
bro Galleria Bergamini, Milano.

Storia: Collezione Molino, Roma; Collezione privata
Foto autenticata dall’artista, Roma 26/3/64, con timbro
G. Zanini Arte Contemporanea e timbro Galleria D’Arte
“Molino”, Roma; certificato su foto di Nicola Campigli,
St. Tropez, 27/4/2010, con n. 553121219.

Lopera sara riprodotta nel Catalogue Raisonné Massimo
Campigli, a cura di Eva Weiss e Nicola Campigli, curato
dalla Galleria Tega di Milano, di prossima pubblicazione.

Stima € 70.000/120.000
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Massimo Campigli

Berlino 1895 - St.Tropez 1971

Donne che salutano, 1957

Olio su tela, cm. 140x116

Firmato e datato in basso a destra: Campigli 57.
Certificato su foto di Nicola Campigli, Saint Tropez
16/04/2010, con n. 553011216.

Bibliografia: Franco Russoli, Campigli pittore, con un
ritratto dell’artista di Raffaele Carrieri, Edizioni del Mi-
lione, Milano, 1965, n. 61.

Lopera sara riprodotta nel Catalogue Raisonné Massimo
Campigli, a cura di Eva Weiss e Nicola Campigli, curato
dalla Galleria Tega di Milano, di prossima pubblicazione.

Stima € 140.000/180.000
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Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

Autoritratto con tavolozza, 1954

Olio su tela, cm. 82,5x58

Firmato a destra verso il centro: g. de Chirico. Al verso
sul telaio: due timbri ed etichetta Galleria d’ Arte Sianesi,
Milano, con n. 5551.

Storia: Galleria Sianesi, Milano; Collezione privata
Esposizioni: Giorgio de Chirico - 34 opere, Torino, Gal-
leria la Bussola, 1958.

Bibliografia: Claudio Bruni Sakraischik, Catalogo Gene-
rale Giorgio de Chirico, volume secondo, opere dal 1951
al 1971, Electa Editrice, Milano, 1972, n. 162; Domenico
Porzio, Isabella Far de Chirico, Conoscere de Chirico, la
vita e 'opera dell’'inventore della pittura metafisica, A.
Mondadori Editore, Milano, 1979, p. 299, n. 273; Luigi
Cavallo, Maurizio Fagiolo dell’Arco, De Chirico, il Ba-
rocco, dipinti degli anni ‘30-50, a cura di Maurizio Fa-
giolo dell’Arco, catalogo della mostra, Focette, Cortina
d’Ampezzo, Milano, Galleria Farsetti, luglio - settembre,
1991, p. 44, n. 37.

Stima € 110.000/150.000
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Giorgio de Chirico di fronte all’'opera, fotografato in
occasione della personale alla Galleria La Bussola, Torino,
1958
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Giorgio de Chirico

Volos 1888 - Roma 1978

Veduta di Firenze, 1922

Tempera grassa verniciata su cartone, cm. 27,5x33,3

Al verso sul cartone: tre timbri Galleria d’Arte / Edmon-
do Sacerdoti / Milano: timbro Vittorio E Barbaroux /
Opere d’Arte / Milano.

Storia: Collezione privata, Milano; Collezione privata
Autentica dell’artista sulla pagina relativa alla riprodu-
zione dell’opera nel volume Masterpieces of Modern
Ttalian Art, 1950, con data Milano, 12-3-1960.
Bibliografia: Ernesto Montu, Masterpieces of Modern
Ttalian Art, Il Radiogiornale, Milano, 1950, p. n.n.; Clau-
dio Bruni Sakraischik, Catalogo Generale Giorgio de
Chirico, volume settimo, opere 1908/1930, Electa Edi-
trice, Milano, 1983, n. 397.

Stima € 35.000/50.000

Dichiarazione di autenticita di Giorgio de Chirico su una pagina del catalogo
Masterpieces of Modern Italian Art, 1950
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Alberto Savinio
La foret dans l'appartement

In uno dei racconti pit magici di Achille innamorato,
1938, Alberto Savinio descrive I'apparizione di una
foresta in una stanza: “Ora cominciano le foreste —
disse il dottore con certa quale solennita, e apri una
porticina bianca che dava su un prato sparso di gigli.
Feci per entrare: Mikalis mi fermo. — Qui non si entra.
— Mostrd una membrana tesa nel telaio dell'uscio, ma
cosi sottile e trasparente che a tutta prima non I'avevo
notata. — Questa — soggiunse il dottore nel richiudere
con delicatezza la porticina bianca — ¢ la foresta vergi-
ne. [...] — La manutenzione di questa foresta le coste-
ra un occhio? — No: qui le piante crescono spontanea-
mente. E’ stata la fortuna a trovare nel cuore di Atene,
e coi tempi che corrono, una casa come questa. La
qualita stessa dei pavimenti ¢ favorevole allo sviluppo
degli alberi, pit robusti, dei giganti della foresta. In
cosi dire mi indico nel mezzo della stanza una quercia
enorme che traeva le radici dagli specchi del piantito,
spandeva i rami snodati sotto il soffitto a volta e tutto
lo copriva col vasto fogliame.

— Questo temporale, lei, dottore lo puod regolare a
volonta? — No! — grido il dottore. — Ho raccolto la
natura intera nella mia casa, ma questo tour de force ha
qualche vantaggio. Sugli elementi non ho la pit picco-
la autorita. Spero pit tardi di riuscire a dominarli, ma
per ora sono gli elementi che dominano me.

Un lampo mi acceco, uno spaventoso fragore mi per-
cosse lo stomaco. Il dottore non c’era piu. La voce di
mio padre, morto vent’anni fa, mi chiamava da una
stanza vicina. Era deserta: abitata da una quercia soli-
taria, che 'uragano squassava e il bagliore delle saette
rischiarava sinistramente. La voce chiamava da un’al-
tra stanza, sempre pit lontana. Io correvo per quella
fuga di stanze tutte eguali, tutte abitate da una quercia
solitaria, in mezzo alla bufera, dietro, la voce di mio
padre, morto vent’anni fa”. (A. Savinio, Achille in-
namorato (Gradus ad Parnassum), Firenze, 1938, pp.
116-119).

E’ in queste pagine del racconto Dowmzestica selva che
Savinio consegna una visione corrispondente, in modo
quasi ossessivo, al dipinto La foret dans l'appartement,
1930. Pare la descrizione di un sogno e del sogno ha
i caratteri allucinanti: una quercia gigantesca in ogni
stanza, la porticina bianca, la fuga di stanze tutte egua-
li e alla fine la “voce di mio padre”, quel padre morto
vent’anni prima. La figura del padre, sicuramente un
ricordo autobiografico dello scrittore-pittore conferi-
sce a questa pagina, come anche a molti suoi dipinti,
il carattere di una vera e propria “autoanalisi” psico-
logica.

Vicino a La foret dans ['appartement, poco tempo

Alberto Savinio, Le Pére Eternel contemple la
magquette du Paradis Terrestre, 1930

avanti si pone un’altra opera chiave di Savinio, Le pére
eternel contemple la maquette du Paradis Terrestre,
1929-30, uno dei dipinti piu esoterici dell’artista. Qui
la scena & composta da un interno con le pareti di-
sassate con la colonna traballante: la figura del Padre
Eterno, vestita da Gran Sacerdote ebraico del Tem-
pio, accanto a un tavolo con un candelabro a nove
braccia, contempla una foresta in miniatura posta su
un cippo.

I Padre Eterno ha il cappello rituale da Gran Sacer-
dote e sul torace un pettorale con un emblema di la-
birinto, il mondo, e i quattro punti cardinali. Questi
dipinti si collocano nel 1930, nel pieno del lungo sog-
giorno parigino dell’artista, forse il piti fecondo perio-
do della sua carriera di pittore, che viene a coincidere
con il momento piu forte della presenza del Surreali-
smo; il primo Manifeste du Surréalisme era uscito nel
novembre 1924, e Savinio racconta che “un giorno del
1937, a Parigi, André Breton mi diede lettura di una
pagina scritta da lui, nella quale & detto che [...] a
capo di quella forma d’arte che di poi prese il nome
di surrealismo, c’¢ mio fratello Giorgio de Chirico e
cisonoio”.

La pittura di Savinio ¢ dunque parallela alla cultura
del Surrealismo, ma se ne distacca. Maurizio Fagiolo
dell’Arco ha cercato di definire cosi questo distacco,
coincidente con I'orientamento degli altri Italiens, de
Chirico, Campigli, de Pisis, Paresce, Severini, Tozzi:
Savinio “espone frequentemente con il gruppo degli
italiani di Parigi, mentre al profeta Cocteau si associa



Waldemar George. L'idea centrale ¢ quella di opporre
al trionfante surrealismo (primitivismo, foresta nera,
lucida follia) una sorta di cultura mediterranea che si
apparenta forse al “realismo magico” di cui parlava
Bontempelli” (M. Fagiolo dell’Arco, 1989, p.12).

Il tema della “foresta” era un tema classico della lette-
ratura e della pittura italiana ed europea: dalla natura
descritta dai classici, Virgilio e Orazio, la “selva” di
Dante e Boccaccio, al “bosco” dell’Ariosto e del Tas-
so, il paesaggio arboreo ha sempre fatto da sfondo a
ogni genere di racconto letterario, sia epico che bu-
colico.

Nella pittura si era arrivati addirittura a codificarne le
forme, con Claude Lorrain nel Seicento, creatore del
“paesaggio arcadico”, mettendo in scena visioni della
campagna romana popolata di rovine archeologiche di
tono spazioso. Anche il Romanticismo aveva fatto del
paesaggio uno dei temi preferiti, caricando gli aspetti
pittoreschi e drammatici della natura. Camille Corot,
poi, aveva stabilito nell’Ottocento quelle regole della
veduta classica della campagna, secondo un equilibrio
perfetto di luci, tono dei colori, e misura dello spazio
visivo, predominante avanti I'Impressionismo.

L’idea della foresta, contrapposta a quella dei campi
coltivati, era stata preminente tuttavia nel Romantici-
smo, come avanti nella pittura seicentesca e barocca,
per il suo senso selvaggio, magico e pauroso, correndo
in qualche modo da Salvator Rosa a Delacroix.
Savinio in La foret dans l'appartement sembra legarsi
maggiormente a questa seconda linea, secondo la qua-
le il paesaggio boscoso ¢ simbolo delle forze oscure
della natura.

Alberto Savinio a Parigi nel 1914
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Alberto  Savinio, Copertina  di

mitopoietica, Hermafrodito, Libreria della Voce,
di  racconto Firenze, 1916
magico.

Il viaggio di Savinio era stato lungo e complesso: da
Atene, ove era nato il 25 agosto 1891, a Monaco, in
cui aveva completato la sua formazione musicale, a
Milano e Parigi, 1909-1914, ove aveva esordito nella
rivista Les soirées de Paris con il nome d’arte di Alber-
to Savinio (quello anagrafico era Andrea de Chirico),
ed era stato Apollinaire che, nel Paris Journal del 21
maggio 1914, aveva accostato il giovane artista “aux
génies multiformes de la Reinassance toscane”. Poi a
Ferrara, 1915, dove scrive il suo primo e piu celebre
romanzo, Hermaphrodito, stampato per le edizioni
della Voce, la rivista fiorentina, legandosi di amicizia
con Ardengo Soffici e Giovanni Papini; poi a Salonic-
co, 1917, ove, nonostante la guerra, continua a scrive-
re saggi e racconti. A Roma arriva nel 1923, come col-
laboratore del Teatro d’Arte di Pirandello, e della ri-
vista Valori plastici. Infine riapproda a Parigi nel 1926.
Una figura dunque magica, questa di Savinio, e nello
stesso tempo unica, che ha portato Leonardo Scia-
scia a paragonarlo, per la sua liberta nell’arte, a figure
come quelle di Luciano di Samosata e di Stendhal.
Un autore, Savinio, sempre consapevole della sua ge-
niale eccentricita: “Le opere di Diirer, di Bocklin, di
Giorgio de Chirco, mie, nascono prima di tutto come
cose pensate. Portarle a una forma o dipinta o scrit-
ta, & una traduzione, una operazione secondaria [...]
Io ho chiaramente sentito, ho chiaramente capito che
quando la ragione d’arte di un artista & piu profonda
e dunque «precede» la ragione singola di ciascun’ar-
te [...] ¢ stupido, ¢ disonesto, ¢ immorale chiudersi
dentro una singola arte (A. Savinio, La mzia pittura,
Editoriale periodici italiani, Milano, 1949).
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Alberto Savinio

Atene 1891 - Roma 1952

La forét dans appartement, 1930

Olio su tela, cm. 81x65

Firmato e datato in basso a destra: Savinio / 1930. Al ver-
so sulla tela: etichetta e timbro Galerie de I'Tle de France;
sul telaio: timbro Galleria Levi [Milano]: cartiglio con n.
S. 644 (a pennarello): etichetta Funfzehnte Europaische
Kunstausstellung in Berlin (West) / 14. August bis 16.
Oktober 1977 / Tendenzen der Zwanziger Jahre / Ab-
teilung: Surrealismus / Katalog Nr. 177 (a penna): carti-
glio Gino Lizzola / Milano (a penna): etichetta con dati
dell’opera e indicazione Mostra Arte Berlino: etichetta
Savinio / Gli anni di Parigi / Dipinti 1927-1932 / Verona
/ Galleria Civica d’Arte Moderna Palazzo Forti / Galle-
ria dello Scudo / 9 dicembre 1990 - 10 febbraio 1991 /
Opera esposta: etichetta Kunstsammlung NRW, Diissel-
dorf / Die andere Moderne, de / Chirico / Savinio (4281)
/ 15. September - 2. Dezember 2001 / Alberto Savinio
Kat.Nr. 108: etichetta parzialmente abrasa Musée [des
Arlts Décoratifs / Paris / Exposition [Surr]éalisme / [...]
1972: etichetta Haus der Kunst Munchen / Ausstellung
der Surrealismus / Kat.Nr. 410 (a penna); sulla tela e sul
telaio: sette timbri Collezione / G. Lizzola - Milano, di
cui quattro con n. 322 (a penna); sulla cornice: etichetta
Comune di Bologna / Assessorato alla Cultura / Galleria
d’Arte Moderna / Mostra «La Metafisica: gli anni Venti»
/ maggio - settembre 1980: etichetta con dati dell’opera
e indicazione Mostra Savinio - Roma (a penna).

Storia: Collezione Gino Lizzola, Milano; Collezione pri-
vata, Bologna; Collezione privata

Esposizioni: Alberto Savinio, Milano, Palazzo Reale,
giugno - luglio 1976, cat. p. 24, tav. VI, p. 64, n. 47, illu-

strato a colori; Tendenzen der Zwanziger Jahre, Berlino,
Neuen Nationalgalerie, Akademie der Kiinste e Grosse
Orangerie, 14 agosto - 16 ottobre 1977, cat. p. 4/222,
n. 4/151, illustrato; Alberto Savinio, a cura di Maurizio
Fagiolo dell’Arco, Daniela Fonti, Pia Vivarelli, Roma,
Palazzo delle Esposizioni, 18 maggio - 18 luglio 1978,
cat. n. 44, illustrato; La Metafisica, gli Anni Venti, a
cura di Renato Barilli e Franco Solmi, Bologna, Galleria
d’Arte Moderna, maggio - agosto 1980, cat. p. 94, illu-
strato; Savinio, gli anni di Parigi, Verona, Palazzo Forti
e Galleria dello Scudo, 9 dicembre 1990 - 10 febbraio
1991, cat. pp. 242-243, n. 58, illustrato a colori; Die an-
dere Moderne: de Chirico - Savinio, a cura di Paolo Bal-
dacci e Wieland Schmied, Dusseldorf, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, 15 dicembre - 2 dicembre 2001,
poi Monaco, Stidtische Galerie im Lenbachaus, 20 di-
cembre 2001 - 10 marzo 2002, cat. pp. 299, 354, n. 108,
illustrato a colori.

Bibliografia: Surrealismo, Levi Arte Moderna, Milano,
1974, n. 38 (con titolo Paesaggio surrealista); Renato Ba-
rilli, T Surrealismi, con il testo integrale del primo ma-
nifesto (1924), Edizioni Galleria Marescalchi, Bologna,
1983, p. 60 (con titolo La foresta nell’ appartamento e
data 1936); Maurizio Fagiolo dell’Arco, Alberto Savinio,
Fabbri Editore, Milano, 1989, pp. 173, 244, n. 81; Pia
Vivarelli, Alberto Savinio. Catalogo generale, Electa, Mi-
lano, 1996, p. 94, n. 1930 8.

Stima € 500.000/650.000






Alberto Savinio — L’Ange Mauvais

E nel 1930, a Parigi, che nei dipinti di Alberto Savinio
cominciano ad apparire quelle figure nude, dalle gran-
di ali piumate, che sono indicate nei titolo dei dipinti
come Angeli.

Savinio si era trasferito a Parigi con la moglie Maria
nell’estate del 1926: nella capitale francese, dall’inizio
del secolo centro dell’avanguardia artistica moderna,
si trovava gia il fratello Giorgio de Chirico, che nel
1924 aveva partecipato al primo numero della rivista
La Révolution surréaliste, con uno scritto e alcuni di-
segni.

A Parigi dunque i due “Dioscuri”, come i fratelli de
Chirico amavano miticamente rappresentarsi, quali
Castore e Polluce, si ricongiungono, dopo un’infanzia
in Grecia e una giovinezza di viaggi: ed ¢ proprio a
Parigi che Savinio, genio multiforme della letteratura
e della musica, comincia a dedicarsi in prevalenza alla
pittura. Nell'ottobre del 1927 egli tiene alla Galleria
Bernheim, in Rue de la Boétie, la prima mostra per-
sonale, con una presentazione di Jean Cocteau, espo-
nendo una trentina di dipinti, in cui cominciano ad
affacciarsi i temi della sua personale iconografia: i per-
sonaggi biografici dell'infanzia, le memorie epifaniche
della Grecia, come in Le sommeil de I'Ermaphrodite,
Giunone e Latona e Les philosophes, il ricordo del po-
eta Guillaume Apollinaire, in Le réve du poéte. 1 due
anni seguenti, dal 1928 al 1930, segneranno a Parigi
I'apice della pittura: “E il momento piu felice della
ricerca artistica di Savinio, ormai quasi soltanto pit-
tore [...] I quadri cominciano a crescere (sono oltre
cento in tre anni) con la felicita di creature nate per
partenogenesi. Comincia un lavoro di tipo ciclico [...]
In poche parole, ¢ il mito il suo punto di riferimento e

Alberto Savinio, Le sommeil de
I'Hermaphrodite, (1927-28) 1929

Alberto Savinio, Le chute des Anges,

il suo obbiettivo. Il mito che dava anche nome ai com-
plessi di Freud. Ma Savinio ¢ cosciente, d’altra parte,
che il mito ¢ 'uomo stesso a perfezionarlo a poco a
poco” (M. Fagiolo dell’Arco, 1989, p. 11).

11 suo successo € dunque parallelo a quello del grande
fratello e gli stessi collezionisti, Léonce Rosenberg e
Paul Guillaume, acquistano i suoi quadri e li espon-
gono accanto a quelli di de Chirico, Picasso, Severini
e Picabia. Jeanne Castel, gia segretaria del gallerista
Paul Guillaume, della quale Savinio realizza nel 1929
un eccellente ritratto, divenuta gallerista in proprio,
stipula alla fine nel 1927 un contratto con Iartista.
Sono anche gli anni in cui si forma il gruppo degli
“Italiens de Paris”, che esporranno a Milano nel 1930,
del quale Savinio sara voce cosciente, protagonista e
testimone, cosi ricordando nello scritto alla mostra
fiorentina del gruppo dieci anni dopo: “Ricordo quel-
le opere in seno a quella morbidissima civilta, gia cosi
vicina e inconsapevolmente vicina alla fine. Erano
quelle pitture come uomini di ferro, dure e impera-
tive, in mezzo a molli creature di stoffa, tinteggiate di
pallide tinte”.

E tuttavia la pittura di Savinio verso il 1930, in questa
sua splendida epifania, cui I’ Ange Mauvais & uno degli
esempi piu alti, sembra distaccarsi nettamente dai toni
degli altri Italiens.

Savinio & una voce pura, un valore di primaria gran-
dezza nella pittura e nella letteratura europea tra le
due guerre, che si smarca gia in questi anni rispetto
alla cultura artistica del Novecento italiano.

Non teme da un lato I'influsso del geniale fratello,
dall’altro le formulazioni ideologiche dei Surrealisti,
sviluppa anzi un dialogo con queste due parallele, po-
tenti linee dell’arte moderna, e definisce la sua origi-
nale vocazione, legando letteratura, pittura e musica a
un livello di linguaggio superiore a quello di ogni altro
autore suo contemporaneo, se non
paragonabile, per importanza, agli
apporti diversi di un Apollinaire e
un Cocteau.

I primi dipinti che indicano nel ti-
tolo il tema degli Angeli sono del
1929: Le chute des Anges, e Les an-
ges du seigneur. In ambedue le tele
gli Angeli, figure nude di uomini
atletici, in tono scuro, non hanno
le ali, (Pia Vivarelli, 1989, p. 81, nn.
1929/ 46 e 47). Bisogna giungere a
Lange maritime, 1930, per avere
una figura alata, con il corpo femmi-
nile dalle forme abbondanti, vestita
di un panneggio volante: un angelo
che vola su una citta marina e che ri-
corda pit una Vittoria alata, dall’ac-
cento volutamente ellenistico.



Che la figura dell’Angelo non assumesse, in Savinio,
una connotazione specificamente cristiana appare evi-
dente dai suoi scritti.

Nella Nuova Enciclopedia, un libro a cui Savinio atte-
se negli anni Quaranta, ma che fu stampato solo nel
1977, non si trova la voce Angelo, ma solo quella An-
gelus, relativa alla preghiera dell’Angelus che si ripete
in tre ore del giorno, per la quale il pittore riprende
una strofa dell’Izno a Maria di Alessandro Manzoni.
E trova necessario nella voce seguente, Anima, pre-
cisare il rapporto stretto tra I’anima e il corpo: “A
maggior ragione I’anima continua a camminare, anzi
a correre dopo che 'uvomo si ¢ fermato, ché I'anima,
come dice il suo stesso nome che viene da dnernos,
¢ fatta di vento. Aggiungo che questa natura ventosa
dell’anima depone a sfavore della sua vantata (ven-
tata) durevolezza. Resta a vedere dunque se & vera
quell’infinita durata dell’anima cui credono tanti, o se
invece le possibilita dell’anima sciolta dal corpo sono
limitate, se essa ha modo e quale di spostarsi anche
nello spazio e nel tempo, e se anche I’anima obbedisce
a una qualche legge di gravita che la tiene prigioniera
di un determinato mondo; e ciog, per riprendere le
parole di Lanfranconi, fin dove arriva ’anima nel suo
camminare, dopo che il corpo si & fermato. L'anima &
necessaria al corpo, ma sembra che non meno neces-
sario sia il corpo all’anima” (Alberto Savinio, Souve-
nirs, Roma, 1945, p. 38).

Altre volte Savinio associa, con sottile contaminazio-
ne, la figura dell’Angelo a quella del poeta, come in
alcune pagine dei Souvenirs, 1945, un libro che rac-
coglie appunto gli scritti pit “giornalistici” del pe-
riodo parigino tra le due guerre. Nel testo esempla-
re su Apollinaire, del dicembre 1934, ove il poeta &
definito un “angelo dei tempi nuovi”: “Nella vita di
questo uomo purissimo, di questo poeta, di questo an-
gelo dei tempi nuovi, c’¢ un che di «scarognato». Le
origini oscure, la dubbiosita della razza (lui che della
razza aveva un sentimento cosi profondo!), I'incerta
nazionalita (questo poeta «francese» doveva andare
ogni mese alla Questura di Parigi a far vidimare la sua
tessera di forestiero), il padre ignoto, la madre incon-
fessabile”.

Il poeta rimane dunque per Savinio la figura piu vici-
na all’angelo: “«In principio ¢ il poeta». Questa verita
alla quale non mi sazierd mai di credere, si arricchisce
ogni giorno di nuove riprove. Chi conosce la scienza
della ricerca, scopre un poeta sulla soglia di qualsiasi
fatto, anche dei pit lontani dalla poesia” (I mzisteri di
Neully, maggio, 1929). Poeti e Angeli sono dunque
gli abitatori notturni di quella magica citta che egli
celebra nel congedo in francese, Paris-silence, scritto
nell’ottobre del 1931, con la sua “terrifiante mytho-
logie”, ove “Pallas-Athena habite au Palais-Bourbon”
(Alberto Savinio, Souvenirs, cit., pp. 56,77, 140, 144).

11 tema dell’Angelo come essere umano-superumano,
quasi androgino, era stato ripreso anche da Jean Co-
ceau in Le rappel a ['ordre, 1926.

L Angeologia di Savinio non ¢ dunque desunta
dall’iconologia della cultura ebraico-cristiana, che ha
trovato nella poesia moderna infinite variazioni, sino a
quelle estremamente sofisticate di Rainer Maria Rilke
nelle Duineser Elgien (Elegie Duinesi), composte tra
11912 e il 1922, in cui I’Angelo appare come “intima
e durevole metamorfosi del visibile nell'invisibile”. E
al tema dell’Angelo caduto — “All’angelo stesso suona
terribile la propria luce” (Massimo Cacciari, L'Angelo
necessarto, Milano, 2003, p. 27) — sembrerebbe colle-
garsi ’Ange Mauvais, in cui le figure angeliche sono
due, quella dell’angelo rosso caduto sulla terra-mare, e
quella dell’Angelo azzurro trionfante su di esso, forse
riferibile al doppio, I’ Angelo Michele vincitore, dalle
ali azzurre, e il Lucifero caduto, dal corpo rossastro.
Ma quello che rimane come residuo della concezio-
ne ebraico-cristiana, possiamo solo congetturarlo, si
contamina in Savinio con la sua visione e cultura for-
temente precristiana e classica, tutta rivolta al mondo
antico dei miti greci e romani: e qui I’Angelo caduto
sembra alludere a una sorta di Icaro, al quale il Savi-
nio scrittore dedico uno dei racconti pit misteriosi,
metafisico-surrealista, nell’Achille innamorato, uscito
alle stampe nel 1938, e quindi pochi anni dopo questi
quadri sugli Angeli.

Scrisse Savinio a proposito del “suo” surrealismo: “il
[mio] surrealismo, come molti miei scritti e molte mie
pitture stanno a testimoniare, non si contenta di rap-
presentare 'informe e di esprimere I'incosciente, ma
vuole dare forma all'informe e coscienza all’incoscien-
te”. A questo principio sembra legarsi anche I’Ange
Mauvais. Se i primi Angeli del 1929 erano figure scure
e senza ali, come in Le chute des Anges e Les anges du
Seigneur, quasi ad alludere ad una loro origine terre-
na, come ambigui Golem, dopo L'’Ange maritime, e

Alberto Savinio, L'ange maritime, 1930
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Alberto Savinio

Atene 1891 - Roma 1952

L’Ange Mauvais, 1930

Olio su tela, cm. 59,4x70,8

Firmato e datato in alto a destra: Savinio / 1930; al verso
sul telaio firma, data e titolo: A. Savinio 1930 / “L'ange
Mauvais”; timbro Galleria Levi, Milano; etichetta Co-
mune di Ferrara - Palazzo dei Diamanti / Direzione Gal-
lerie Civiche d’Arte Moderna / Mostra A Savinio; sulla
tela: timbro Galleria d’Arte Medea, Milano: timbro La /
Barcaccia.

Storia: Galleria Medea, Milano; Galleria Farsetti, Prato;
Collezione Gribaudo, Torino; Collezione privata
Esposizioni: Savinio. 25 dipinti dal 1927 al 1931 - Parigi,
Milano, Galleria Levi Arte Contemporanea, 1963, cat. n.
18, illustrato (con titolo L'Angelo cattivo); 44 Opere di
Alberto Savinio, Milano, Galleria d’Arte Medea, marzo -
aprile 1970, cat. n. 40, illustrato; Alberto Savinio, Roma,
Palazzo delle Esposizioni, 18 maggio - 18 luglio 1978,
cat. n. 41, illustrato (con titolo L’Angelo cattivo).
Bibliografia: Maurizio Fagiolo dell’Arco, Alberto Savi-
nio, Fabbri Editore, Milano, 1989, pp. 143, 243, n. 58;
Pia Vivarelli, Savinio, gli anni di Parigi, dipinti 1927-
1932, catalogo della mostra, Verona, Palazzo Forti, 9
dicembre 1990 - 10 febbraio 1991, Electa, Milano, 1990,
p. 250; Pia Vivarelli, Alberto Savinio. Catalogo generale,
Electa, Milano, 1996, pp. 104, 105, n. 1930 33,

Opera rintelata.

Stima € 250.000/350.000

quindi la contaminazione dell’ Angelo ebraico-cristia-
no con la Vittoria e I'Icaro ellenico, gli Angeli saran-
no, tutti o quasi, luminosi e alati: cosi in Jexx d’Anges,
angeli-puttini, in L'Arcangelo, 1930, con la spada, La
Visitation, e ancora in Fin d’'une bataille des Anges,
che sembra il parente piti prossimo al nostro L’Ange
Mauvais, in Les anges battaileurs e Les anges lutteurs,
tutti dipinti nel 1930 (Pia Vivarelli, cit., pp. 99-106,
nn. 20, 21, 33, 34, 35, 36, 37).

E d’altra parte il tema dell’Angelo, nel doppio aspetto
Michele / Lucifero, aveva assillato la cultura letteraria
italiana a partire dal poema Lucifero, 1877, di Mario
Rapisardi, fino al Poenza paradisiaco, 1893, di Gabriele

D’Annunzio.

Non c’¢ da stupirsi dunque se Savinio sia stato attratto
da quella figura. I’Ange Mauvais costituisce uno de-
gli esempi piu alti della pittura di Savinio, all’apice di
quel felice e creativo periodo parigino che rimane uno
dei centri della sua vita.

Bibliografia di riferimento:

Maurizio Fagiolo dell’Arco, Savinio, Milano, 1989;
Alberto Savinio, catalogo della mostra, Ferrara, Galle-
ria Civica d’Arte Moderna, 5 luglio — 5 ottobre 1980;
Pia Vivarelli, Alberto Savinio. Catalogo generale, Mi-
lano, 1996.












Ardengo Soffici, Paesaggio di campagna, (1907)

Per la monografia 1967, cit., avevamo a disposizione
una buona fotografia in bianco e nero dell’Archivio
Soffici; non si conoscevano le misure del quadro e la
collocazione. E la prima volta che I'opera viene ripro-
dotta a colori.

Nel libro del 1967 si era affiancata questa immagine
a un altro dipinto, Contadini nei campi, dello stesso
anno, che ha evidenti similitudini compositive, e pos-
siamo citare anche un’altra opera del medesimo pe-
riodo, Paesaggio, gia nella raccolta Vismara di Milano,
per illustrare le intenzioni stilistiche che avviavano
Soffici a una feconda stagione di pittura.

I solchi profondi dell’aratura danno il carattere do-
minante; sono segni sostanzialmente astratti, un’infer-
riata che parte dalla base del quadro e ne occupa la
meta cosi che la linea di confine che chiude il campo
orizzontalmente segna anche il passaggio da una zona
piatta e libera a una densa di forme come proliferan-
ti. Alberi senza foglie, un covone, coloniche posate
come parallelepipedi. Due cipressi danno fermatura
all'insieme, piantati giusto in mezzo allo scorcio, sono
gli elementi pit scuri nella diffusa chiarita rosea del-

Ardengo Soffici, Contadini nei campi, (1907)

la luce che sorge dalla destra. La luce fa allungare le
ombre sullo spazio arato e brillare le facciate esposte
delle case.

Non vi sono contadini al lavoro, ma se ne avverte la
presenza in quelle ben ravviate prode, negli alberi
potati, nell’ordito che ha questa silenziosa pagina: il
silenzio, appunto, ¢ altra solenne tensione dell’im-
magine e qui ¢ portato dalle forme semplici come un
incantamento, un sortilegio d’arte che ha fermato le
tinte pulite dell’alba e raccolto con precisa volonta or-
dinatrice ogni forma alla sua sintesi.

Soffici pronuncia come nella lettura attenta di una li-
rica le linee formali del suo paesaggio ritrovato; qui
certo siamo a Poggio a Caiano e la data, 1907, ¢ quella
significativa del suo rientro in Italia dalla Francia.
Soffici & quanto mai ricolmo delle esperienze vissute
dal vero, ha negli occhi i simbolisti e i fauves, i postim-
pressionisti, Gauguin, Cézanne, Derain... Ma ha gran
voglia di dimenticare; suo desiderio ¢ riabbracciare la
propria terra con ’ansia di chi intende piu che valersi
di quanto ha conosciuto, riacquistare il tempo speso



e le energie: ora si sente di mettere a frutto con le ri-
conquistate immagini dell’arte italiana, del paesaggio
toscano, dei maestri amati, Paolo Uccello, Masaccio,
la propria vicenda creativa ormai nutrita e pronta a
fruttificare.

In paesaggi come questo, scabri, essenziali, puod veder-
si come egli cerchi di togliere dettagli alla visione, per
avere un corpo pit sodo e strutturato nel quale la vita
si senta vibrare senza mollezze, senza che la pecca del
vedutismo inquini 'ideale colloquio con la natura.
Non si trattava quindi per Soffici di vestire con bei
colori ed eleganti addobbi il paesaggio campestre;
piuttosto di penetrare negli spessori spirituali delle
forme;

ricercare in quelle rustiche conformazioni la verita an-
tica dei luoghi, cio che puo avvertirsi come realta per-
petua che accomuna la natura accomodata dall'uomo
e le case che ne custodiscono i ritmi familiari, senza
sfarzo, senza che neppure I'ostentazione della sempli-
cita possa apparire vizio stilistico.

Cerca il passo giusto nel procedere, con poco colo-
re, pochi accordi caldi e freddi, in quella strada che
manterra poi sempre tenendo coerenti i termini di una
virile commozione per la terra amata e le condizioni
ideali di una tradizione che, in sostanza, non si & mai
sentito di infrangere.

Poggio a Caiano, inizio del XX secolo

Poggio a Caiano - Arrive del Tram

Soffici al tavolo di un ristorante, 1907-08
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Ardengo Soffici

Rignano sull’Arno (Fi) 1879 - Vittoria Apuana (Lu) 1964

Paesaggio di campagna, (1907)

Olio su cartone, cm. 60.5x49,5

Firmato in basso a destra: Soffici.

Bibliografia:

- G. Raimondi - L. Cavallo, Ardengo Soffici,
Nuovedizioni E. Vallecchi, Firenze, 1967, riprodotto
n. 77.

Stima € 50.000/80.000
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Felice Casorati

Novara 1883 - Torino 1963

Due teste e carte da gioco, (1946)

Olio su tavola, cm. 95,3x58,5

Firmato in basso a destra: F. Casorati.

Certificato su foto di Francesco Casorati, Torino

07/06/08, con n. 1341.
Stima € 75.000/95.000
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Mario Sironi

Sassari 1885 - Milano 1961

Composizione

Olio su tela, cm. 59,7x80

Firmato al centro sul lato destro: Sironi. Al verso sulla
tela scritta: Sironi / Composizione / Willy Macchiati (ri-
petuto due volte).

Certificato su foto di Willy Macchiati, 10 gennaio 1973.

Stima € 55.000/80.000

899
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900

René Paresce

Carouge 1886 - Parigi 1937

Natura morta, 1926

Olio su tela, cm. 61x50,8

Firmato e datato in basso a sinistra: R. Paresce / -26-.
Opera registrata presso I’Archivio Paresce, a cura di Ra-
chele Ferrario.

Stima € 20.000/30.000
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Gino Severini

Cortona (Ar) 1883 - Parigi 1966

Le crabe et le pot orange, 1948

Olio su tavola, cm. 38x55,3

Firmato in basso a destra: G. Severini; al verso sulla ta-
vola: Nov. 1948 / 43 Meudon / (0.55x0.38 - 10P) / “Le
crabe et / le pot orange” (a pennello): Severini (a matita
rossa): timbro Galleria d’Arte “Molino” / Roma: carti-
glio recante dati dell’opera.

Storia: Studio Molino, Roma; Collezione privata
Certificato su foto di Gina Severini Franchina, Roma, 30
Nov. 1973.

Bibliografia: Daniela Fonti, Gino Severini. Catalogo ra-
gionato, Mondadori - Daverio, Milano, 1988, p. 514, n.
840.

Stima € 35.000/50.000
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Filippo de Pisis

Ferrara 1896 - Milano 1956

Paesaggio ad Arona, (1941)

Olio su tela, cm. 45x65,2

Firmato in basso a destra: Pisis. Al verso sulla tela: tim-
bro “L’'approdo” / Galleria d’arte [moderna].

Storia: Collezione privata, Roma; Collezione privata
Certificato su foto di Demetrio Bonuglia, Roma 27-12-
1981.

Bibliografia: Giuliano Briganti, De Pisis. Catalogo gene-
rale, tomo secondo, opere 1939-1953, con la collabora-
zione di D. De Angelis, Electa, Milano, 1991, p. 550, n.
1941 45.

Stima € 35.000/50.000



903

Mario Tozzi

Fossombrone (PU) 1895 - St.Jean du Gard 1979

Manichino e conchiglia, 1927

Olio su tela, cm. 65x38

Firmato e datato in basso a sinistra: M. Tozzi / 1927. Al
verso sulla tela: etichetta Arte Moderna in Italia / 1915-
1935 / Mostra in Palazzo Strozzi / Firenze / Novembre
1966 - Febbraio 1967, con n. 233 (a penna): etichetta
Collezione / Dott. Morlotti / Intra (Novara).

Storia: Collezione Bissattini, Cannobio (Vb); Collezione
Lagostina, Baveno (Vb); Collezione privata

Esposizioni: Arte Moderna in Italia 1915-1935, a cura di
Carlo Ludovico Ragghianti, Firenze, Palazzo Strozzi, 26
febbraio - 28 maggio 1967, cat. pp. XLV, 263, n. 1459,

903

illustrato.

Bibliografia: Marco Valsecchi, Mario Tozzi, la vita e 'ope-
ra, Vanni Scheiwiller, Milano, 1970, n. 10 (con titolo Maz-
nequin et coquillage e data 1928); André Verdet, Mario
Tozzi, Le Musée De Poche, 1975, p. 8 (con titolo Mazn-
nequin et coquillage, data 1928 e misure errate); Marilena
Pasquali, Catalogo ragionato generale dei dipinti di Mario
Tozzi, volume primo, Giorgio Mondadori & Ass. Milano,
1988, p. 226, n. 27/20 (con misure errate).

Stima € 40.000/55.000



Ardengo Soffici, Casa colonica (schizzo), (Tramonto sulla campagna toscana), 1923

Probabilmente Soffici riutilizzo per quest’opera un
vecchio cartone.

Si conosce da una foto d’epoca di Barsotti, Firenze,
una variante del quadro, o una prima versione, non
firmata, che sembra risalire a diversi anni avanti
(riprodotta in Soffici immagini e documenti 1986, cit.,
p. 320).

Per la monografia 1967, cit., il titolo Tramonto sulla
campagna toscana era stato indicato dal proprietario
Hevandro Franchi, Firenze. Sul cartone di supporto
il titolo scritto da Soffici «Casa colonica (Schizzo)»
lo ritroviamo nell’elenco della sala 26, «Mostra
individuale di Ardengo Soffici», alla Biennale di
Venezia, 1926, cit., al n. 18 «Casa colonica (schizzo)».
Ripristiniamo quindi la titolazione originale.
Letichetta al verso della Galleria Pesaro, Milano,
indica che il dipinto ¢ stato esposto alla mostra Carra
Romanelli Soffici 1933, cit., e possiamo individuarlo o
al n. 97, Casa colonica, o al n. 100, Schizzo.

Per la mostra alla Galleria Michaud 1969, cit., fu
stampato solo un pieghevole senza elenco delle opere
esposte.

Nelle 100 opere di Ardengo Soffici 1969, cit., fu usatoil
titolo, certo pitiaccattivante, Tramonto sulla campagna
toscana; e cosi per la grande antologica del 1975, cit.
Nella scheda, n. 60, il curatore Franco Russoli scriveva:
«Esempio tra i primi e i piu tipici della “pennellata
naturale e sciolta” della schietta “composizione tonale
in cui converge la forma plastica e la forma cromatica”
(L. Cavallo) che saranno caratteristiche costanti della
pittura di Soffici dopo il ritorno all’ordine.»

La Biennale del 1926 ebbe cospicua risonanza nella
cultura europea tanto che il critico Ugo Nebbia dedico
un volume di 348 pagine alla manifestazione.

La sala di Soffici, in cui compare questo paesaggio, é
considerata da Nebbia (pp. 103-104, 111, 115) fra le
migliori: «un artista, cioe, che, rotto ad ogni esperienza,
ha mantenuto una linea di coerente intelligenza, non
smentita neppure nei suoi pii accesi periodi di pittore
e di scrittore [...]. Poiché, con Soffici, la pittura ¢é arte:
non manipolazione di materia o di teorie. E espressione
ancora di buon temperamento toscano, il quale non
nasconde certo d'aver ben sciacquato i suot panni nella
Senna; ma che, raffinato dal fuoco di tante pericolose
esperienze, fatali solo a chi non ha temperamento,
riprende con serena coscienza quel cammino, che egli
dice di “sintesi realista”. 1l che significa semplicemente
i pin logico e concreto insegnamento della buona
tradizione. Nel suo caso, pittura per niente retorica
o culturale; intima pero, raccolta ed ispirata. Talora,
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Frontespizio del catalogo alla mostra della Galleria Pesaro,
Milano, 1933

fin acerba ed arida di fattura; tal’altra, quasi sfatta e
vaporosa, come a meglio far vibrare certi accordi. Tuttora
pero sobria e ricca di gusto, anche se la materia sembra
povera, ed intesa a dare, nella forma e nel colore, pin il
senso delle cose che la loro realta. Ma sempre, ripeto,
pittura, la quale scaturisce anzitutto da una chiara
sensibilita, ed onestamente gioca su toni ed accordi
di buon sapore nostro: anzi, schiettamente toscano e
paesano, nonostante tutte le raffinatexze attraverso cui
e stata evidentemente elaborata; ed indugia percio su
motivi si schietti di persone e paest, ed in modo si chiaro
torna a ridestare il senso della buona terra, donde pare
shocciata come per un canto spontaneo; da destare una
delle piu care emozioni di questa mostrax.

Giuseppe  Raimondi, sulla  rivista milanese 11
Convegno (gennaio-febbraio 1923, p. 67, a recensione
della monografia C. Carra, Ardengo Soffici, avec 32
réproductions, Valori Plastici, Rome, 1922) aveva
fornito una chiave di lettura del suo amico toscano: «lo
tendo sempre pin a vedere ['opera di questo uomo come
un miracolo di equilibrio storico e pittorico, di luctdo,



disperato, istintivo sforzo verso la liberazione da vincoli
di tradizione, di scuola o di maniere. Per lui la storia
comincia dal giorno che egli uso colori e pennells, e gli
accostamenti, gli incontri coi contemporanei, lo studio,
Uinfluenza degli antichi, dei maestri d’altre epoche
non sono che naturali incidenti del suo corso, libero,
fuori d’ogni orbita, mantenuto con una precisione, una
leggerezza logica degna di farci pensare.»

Raimondi mette 'accento sulla liberta del pittore. E
scorre su cio che ¢ motivo centrale della sua pittura,
il paesaggio: «immagini famigliari di Toscana, luoghi
conosciuti e ripetuti inconsapevolmente, trascritti
docilmente e insensibilmente, lasciati andare come le
parole dette fra le mura di casa propria. Straordinaria la
fedelta di documento che puo recare una tela coperta di
colori. Di siffatti paesi il significato é questo: affabilita
[...]. Ecco presentarsi agli occhi e alla fantasia il
paesaggio di Soffici, tranquillo e pacato, composto, privo
di voci umane, lasciato in una smemorata dimenticanza,
in un ricordo disteso e opaco. Opaco ¢ il colore, anzi la
materia, freddi i verdi, i rossi, i neri, le ocre come net
riposati affreschi di un toscano quattrocentista; e io so
che m’ban sempre riportato alla mente 'ariosita e la
semplicita del gesso, la lieta pulizia dei muri pitturati da
un modesto artigiano di provincia.

Raimondi passa gli occhi e le dita su immagini come
questa, sente i rilievi dei bianchi calcinati, le spente
assonanze fra i tronchi che indugiano nei prati e danno
riposo alle case basse; quei tetti a capanna, uguali da
secoli, coperti di coppi che in lontananza risplendono
di rosso e segmentano ['orizzonte. Pia sopra la collina
azzurra, come un cielo rappreso e ['insieme che diviene
luogo incantato senza sofisticazioni di incantamento.
Eppure c'¢ un che di profondo quasi difficile da
raggiungere, di misteriosamente umano o almeno
di arcano, qualcosa che si rivela soltanto a un occhio
abituato a scoprire i risvolti della realta: oltre cio che
appare, cio che l'apparenza nasconde, entrare nel cuore
di quella natura che si manifesta intera. Diventano
natura anche questi casolari, quasi fossero stati disegnati

Soffici con Carra e Romanelli a Forte dei Marmi

Ardengo Soffici, anni Venti

dalle stagioni, e il ritmo della vita che li accompagna
toccasse all unisono il ritmo delle luci e la sonorita delle
ramaglie.

Quando Soffici guarda [ antico Poggio, ne trae come una
sorta di murmure; sono le voct lontane che giungono da
qualche porta aperta, o le ritornanti canzoni popolari
che si mescolano insieme con cinguettii e colpi d’ala.

Il paesaggio di Soffici &, prima di ogni altra cosa, un
paesaggio dell anima, se possiamo dire; quasi un invito
alle stagioni di sostare un poco nel cuore dell’ uomo, di
sovrapporre almeno la loro semplicita e schietta bellezza,
senza ornamento, alla corteccia di indifferenza che non
consente di fermarsi su queste grandi e povere visioni
di campagna.

Resta inspiegabile, forse, come permanga intatto il
luogo creativo di Soffici, la sua realtd dipinta, e le sue
opere diano tuttora la serena coscienza dell’essere che
st ritrova nella sfera naturale. Nonostante il concetto
stesso di esistenza si sia inurbato, reso anonimo dalla
proliferazione delle immagini virtuals.

E certo essere un’isola di salvezza poetica una delle
cospicue virtn del lavoro di Soffici: nessuna fretta di
correre altrove; ogni paese, ogni incontro con cio che ci
é offerto dalla natura puo essere una buona apertura per
la fantasia, un viatico per il viaggio di conoscenza che ci
consente ['arte contemporanea.



904
Ardengo Soffici

Rignano sull’Arno (Fi) 1879 - Vittoria Apuana (Lu) 1964

Tramonto sulla campagna toscana, 1923

Olio su cartone, cm. 63,7x48

In basso a sinistra: Soffici 23.

Al verso: su un cartone di supporto incollato scritta
autografa dell’artista «Soffici / Casa colonica (Schizzo) /
Soffici 1909, etichetta «XV Esposizione internazionale
d’Arte, Venezia, 1926»; etichetta Galleria Pesaro, Milano;
etichetta Galleria Michaud, Firenze «Mostra dal 15.3 al
4.4.1969 / Proprieta Franchi», con due timbri.
Provenienza: Hevandro Franchi, Firenze; Galleria
Michaud, Firenze; raccolta privata

Esposizioni

- XV Esposizione Internazionale d’Arte, «Mostra
individuale di Ardengo Soffici», presentazione di A.
Soffici, Venezia, 1926, sala 26, in cat. p. 101, n. 18

- Mostre di Carlo Carra pittore, Romano Romanelli
scultore, Ardengo Soffici pittore, prefazione firmata
Carra Romanelli Soffici, Galleria Pesaro, Milano,
gennaio-febbraio 1933, in cat. n. 97 (Casa colonica)
o n. 100 (Schizzo)

- Ardengo Soffici, Galleria Michaud, Firenze, 15
marzo-4 aprile 1969

- 100 opere di Ardengo Soffici, scritti di P. Bargellini e F.
Bellonzi, note bio-bibliografiche a cura di G. Huxol,
Galleria Falsetti, Prato, [15 ottobre-18 novembre]
1969, riprodotto in cat. n. XXXII (supporto errato)

- Ardengo Soffici. Lartista e lo scrittore nella cultura del
900, [a cura di F. Russoli], testi di vari, Villa Medicea,
Poggio a Caiano, 1°-30 giugno 1975, riprodotto in
cat. p. 119, n. 60 (supporto errato).

Bibliografia

- G. Raimondi-L. Cavallo, Ardengo  Soffici,
Nuovedizioni E. Vallecchi, Firenze, 1967, riprodotto
n. 257 (supporto errato)

- L. Cavallo, Soffici immagini e documenti (1879-
1964), collaborazione di Valeria Soffici, redazione
e indici O. Nicolini, Vallecchi, Firenze, 1986 (con
aggiornamento bibliografico dal 1967, Appendice
a cura di O. Nicolini con Indice dei nomi, luoghi
notevoli e riviste nelle Opere di A. Soffici in VII
volumi, Vallecchi 1959-1966), p. 320.

Stima € 70.000/100.000






905

Mario Mafai

Roma 1902 - 1965

La vendemmia

Olio, carboncino e pastello su cartone, cm. 68,5x98

Firma e titolo in basso a sinistra: Mafai - La vendemmia.
Certificato di Giulia Mafai in data 11.03.88 (in fotocopia).

Stima € 20.000/35.000

905



906

Piero Marussig

Trieste 1879 - Pavia 1937

Passeggiata, (1913)

Olio su tela, cm. 64,5x61

Firmato in basso a sinistra: P. Marussig. Al verso sul-
la tela scritta: Gruppo II / 1; sul telaio: cartiglio Piero
Marussig, con titolo La passeggiata (a penna): etichetta
Regione Piemonte / Citta di Arona / Femme Fatale / 11
mito universale della donna nell’arte.

Storia: Collezione privata, Varese; Collezione privata

906

Certificato su foto di Claudia Gian Ferrari, Milano, 28
giugno 1991.

Bibliografia: Claudia Gian Ferrari, Nicoletta Colombo,
Elena Pontiggia, Piero Marussig (1879-1937). Catalogo
generale, Silvana Editoriale, Milano, 2006, p. 113, n. 101.

Stima € 25.000/35.000



907

René Paresce

Carouge 1886 - Parigi 1937

Natura morta, 1925

Olio su tela, cm. 40x60,5

Firmato e datato in basso a sinistra: R. Paresce 1925.

Opera registrata presso 1’ Archivio Paresce, a cura di Ra-

chele Ferrario.
Reca restauri, rintelato.

Stima € 18.000/25.000

907



908
Orfeo Tamburi

Jesi (An) 1910 - Parigi 1994

Brasserie, (1955-56)

Olio su tela, cm. 64,8x50,5

Firmato in basso a destra: Tamburi. Al verso sulla tela:
cartiglio scritto a macchina recante dati dell’opera (con
data 1956): etichetta [Ammilnistrazione Provinciale di
Viterbo / Premio Nazionale di Pittura / (sotto I'alto pa-
tronato del Presidente della Repubblica).

Foto autenticata dall’artista.

Stima € 12.000/18.000
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909
Ennio Morlotti

Lecco 1910 - Milano 1992
Figure
Olio su tela, cm. 50x59,5

Firmato in basso a destra: Morlotti. Al verso sul telaio:

etichetta Galleria d’Arte / Cocorocchia / Milano.
Stima € 12.000/18.000

9209



910

Renato Guttuso

Bagheria (Pa) 1912 - Roma 1987

Orchidee, 1964

Olio su tela, cm. 60x73

Firmato e datato in basso a destra e al verso sulla tela:
Guttuso / 64.

Foto autenticata dall’artista.

Bibliografia: Enrico Crispolti, Catalogo ragionato gene-
rale dei dipinti di Renato Guttuso, vol. 2, Ediz. Giorgio
Mondadori, Milano, 1984, p. 290, n. 64/32.

Stima € 35.000/50.000

910



911

Renato Guttuso

Bagheria (Pa) 1912 - Roma 1987

Cesto con frutta, 1940

Olio su tavola, cm. 29,1x40,8

Firmato in basso a destra: Guttuso; al verso: Guttuso
1940: etichetta con n. 5/1172 (a penna) e quattro timbri
Galleria Cafiso, Milano.

Foto autenticata dall’artista.
Stima € 12.000/18.000
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912

912

Franco Gentilini
Faenza (Ra) 1909 - Roma 1981
Luciana, 1980

Olio su carta sabbiata applicata su tela, cm. 43x33 Bibliografia: Luciana Gentilini, Giuseppe Appella, Genti-
Firmato in alto a destra: Gentilini. lini. Catalogo generale dei dipinti 1923-1981, Edizioni De
Storia: Galleria Metastasio, Prato; Collezione L. Vignoli, Luca, Roma, 2000, p. 710, n. 1671 (con supporto errato).

Prato; Collezione privata
Foto autenticata dall’artista, Roma, 18 ottobre 1980. Stima € 20.000/28.000



913

914

913

Orfeo Tamburi

Jesi (An) 1910 - Parigi 1994

Parigi, 1956

Olio su tela, cm. 56x44,2

Firmato e datato in basso a destra:
Tamburi / 56.

Stima € 8.000/12.000

914

Orfeo Tamburi

Jesi (An) 1910 - Parigi 1994

Parigi, 1956

Olio su tela, cm. 46x55

Firmato e datato in basso a destra:
Tamburi 56; al verso sul telaio: Orfeo
Tamburi - Paris, 1956.

Stima € 8.000/12.000



915

Franco Gentilini

Faenza (Ra) 1909 - Roma 1981

Ricordo di Ferrara, 1960

Olio su tela sabbiata, cm. 81,5x65

Firmato in basso a destra: Gentilini. Al verso sul telaio:
timbro Reg. n. 39/B (a pennarello).

Storia: Galleria del Naviglio, Milano; Collezione U.
Zamberlan, Venezia; Collezione Rimoldi, Cortina d’Am-
pezzo; Collezione privata

Foto autenticata dall’artista, Roma, 15 gennaio 1970.

915

Bibliografia: Luciana Gentilini, Giuseppe Appella, Gen-
tilini. Catalogo generale dei dipinti 1923-1981, Edizioni
De Luca, Roma, 2000, p. 409, n. 807 (con titolo Ricordo
di Ferrara (n.1)).

Stima € 40.000/50.000
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917

916

Renato Guttuso

Bagheria (Pa) 1912 - Roma 1987

Testa di donna (Testa di donna di
scorcio), 1959

Olio su carta applicata su tela, cm.
61,3x43,5

Firmato in basso a sinistra: Guttuso;
al verso sulla tela luogo, firma e data:
V.[elate] / Guttuso / 59; sul telaio:
due etichette Mostra di Renato Gut-
tuso - Parma 1963 / Palazzo Pilotta:
etichetta Dicembre ‘87 - Febbraio
‘88 / Comune di Busto Arsizio - Vil-
la Tosi: etichetta Galleria “La Nuova
Pesa” (datato 1958).

Storia: Collezione privata, Busto Ar-
sizio (Va); Collezione privata
Bibliografia: Enrico Crispolti, Cata-
logo ragionato generale dei dipinti di
Renato Guttuso, vol. 2, Ediz. Giorgio
Mondadori, Milano, 1984, p. 162, n.
59/77.

Stima € 7.000/9.000

917

Renato Guttuso

Bagheria (Pa) 1912 - Roma 1987

Natura morta (Omaggio a Moran-
di), (1965)

Tempera su carta, cm. 51x72,2
Firma in basso verso sinistra: Guttuso.
Esposizioni: Prima Mostra d'Arte
Moderna e Trame Contemporanee,
Milano, Palazzo della Permanente,
marzo 1967, cat. p. 51, illustrato (con
firma errata).

Bibliografia: Enrico Crispolti, Cata-
logo ragionato generale dei dipinti di
Renato Guttuso, vol. 2, Ediz. Giorgio
Mondadori, Milano, 1984, p. 330, n.
65/129 (con dati errati).

Stima € 7.000/9.000



918

Giuseppe Santomaso

Venezia 1907 - 1990

Natura morta, 1942

Olio su tela, cm. 47x66

Firmato e datato in basso a destra: Santomaso 42.
Storia: Collezione Dalla Villa, Padova; Collezione privata
Certificato su foto Archivio Giuseppe Santomaso, con

n. SOT/626.
Stima € 14.000/20.000

918



919

920

919

Renato Birolli

Verona 1905 - Milano 1959

Paese all’Adda, 1944

Olio su tela, cm. 50x49,8

Firmato in basso a destra: Birolli; al
verso sulla tela firma: N. 77 / Birolli:
due timbri ed etichetta Galleria Santa
Redegonda / Milano / Mostra perso-
nale di Renato Birolli / alla Galleria
Santa Redegonda 23 mag- / gio/14
giugno 1945: timbro Ministerio [...] /
[Palau] National / De Bellas Artes /
Rio de Janeiro - Brasil: etichetta Stu-
dio d’Arte Palma, Roma, con n. 436:
timbro Galleria Russo / Roma; sul te-
laio data e titolo: Cologna- autunno
1944 Paese all’Adda: timbro Santa
Redegonda / Milano.

Storia: Collezione privata, Roma;
Collezione privata

Bibliografia: Zeno Birolli, Renato
Birolli, Feltrinelli Editore, Milano,
1978, p. 234, n. 1944.15 (299).

Stima € 10.000/15.000

920

Antonio Zoran Music

Gorizia 1909 - Venezia 2005

Canale della Giudecca, 1980

Olio su tela, cm. 33,2x41

Firmato e datato in basso a destra:
Music 80; al verso sulla tela: Music
/ Canale della / Giudecca / olio /
1980.

Certificato Galleria d’Arte Contini,
Venezia, con n. 80/032-0.

Stima € 10.000/15.000



921

Bruno Cassinari

Piacenza 1912 - Milano 1992

Il mare lontano, 1976

Olio su tela, cm. 60,2x50,2

Firmato e datato in basso a destra:
Cassinari / 76; titolo, firma e data al
verso sulla tela: “Il mare / lontano” /
Cassinari / 76: timbro Studio Cassi-
nari, con n. 1014 (a pennarello).
Foto autenticata dall’artista, Milano,
28.2.1989, con n. 1604.

Stima € 9.000/13.000

922

Natalie Gontcharova

Negaevo 1881 - Parigi 1962

Paesaggio con alberi, 1903-4

Olio su tela applicato su cartoncino,
cm. 18,5x20,7

Firmato in basso a destra: N.
Gontcharova. Al verso, su un car-
toncino di supporto: etichetta e tim-
bro Galleria Fonte d’Abisso / Mo-
dena - Milano

Certificato su foto Galleria Fonte
d’Abisso, Modena - Milano, con n.
2654.

Stima € 4.000/7.000

921
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APPARATI A CURA DI:

Luigi Cavallo

Giorgio de Chirico, Ippolito con i compagni sulle rive dell’Egeo (Ippolito e i suoi
compagni), lotto n. 887

Ardengo Soffici, Paesaggio di campagna, (1907), lotto n. 897

Ardendo Soffici, Casa colonica (schizzo), (Tramonto sulla campagna Toscana), 1923, lotto n.
904

Marco Fagioli

Bruno Innocenti, Stradivaria, I, lotto n. 817

Medardo Rosso, Impression du boulevard, La femme a la voilette, lotto n. 839
Futurismo Primo e Secondo. La grande avventura, dal lotto n. 840 al lotto n. 865
Alberto Savinio, La féret dans 'appartement, lotto n. 895

Alberto Savinio - IAnge Mauvais, lotto n. 896

Elena Gigli

Giacomo Balla, Prima dell’operazione — dopo I'operazione, 1918, lotto n. 841

Flaminio Gualdoni

Due opere di Osvaldo Licini, lotti n. 874, 875

Francesca Marini

Lucio Fontana. Spazio, tempo, vuoto e poi volume, gesto, infinito, lotti n. 872, 873
Gino Severini, La fillette au lapin, lotto n. 886

Elisa Morello

Mario Sironi tra metafisica e realta, lotti n. 883, 884, 885
Silvia Petrioli

Magritte, Soir d’orage, lotto n. 871

Alberto Magnelli, Sur le méme plan, 1948, lotto n. 877
Felice Casorati, Natura morta con arance, lotto n. 881

Chiara Stefani

Massimo Campigli: quattro dipinti, lotti n. 889, 890, 891, 892
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MODULO OFFERTE

Chi non puo essere presente in sala ha la possibilita di partecipare all’asta inviando questa scheda compilata alla nostra Sede.

Spett.

Fal” Setti s

Viale della Repubblica (area Museo Pecci)
Tel. (0574) 572400 - Fax (0574) 574132
59100 PRATO

Per partecipare all’asta per corrispondenza allegare fotocopia di un documento di
identita valido, senza il quale non sara accettata I'offerta.

| partecipanti che non sono gia clienti di Farsettiarte dovranno fornire i riferimenti dell
proprio Istituto Bancario di appoggio, per gli eventuali pagamenti

10 SOHOSCIIEO ... O N
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Recapito telefonico durante I'asta (solo per offerte telefoniche):

Con la presente intendo partecipare alle vostre aste del 29 Maggio 2010. Dichiaro di aver letto e di
accettare le condizioni di vendita riportate nel catalogo di quest’asta, che ho ricevuto e riportata a tergo del
presente modulo, intendo concorrere fino ad un importo massimo come sotto descritto, oltre ai diritti d’asta:

NOME DELL’AUTORE N.ro OFFERTA MASSIMA, ESCLUSO
O DELL'OGGETTO lotto DIRITTI D’ASTA, EURO (in lettere)

A norma dell’art. 22 del D.P.R. 26/10/1972 n. 633, I'emissione della fattura da parte della nostra casa d’asta non e
obbligatoria se non e richiesta espressamente dal cliente non oltre il momento di effettuazione dell’'operazione.

Con la firma del presente contratto il sottoscritto si impegna ad acquistare i lotti sopraindicati e approva
specificatamente tutti i termini e le condizioni di vendita riportate sul catalogo d’asta, e al retro del presente
modulo, delle quali ho preso conoscenza. Ai sensi degli articoli 1341 e 1342 del Codice Civile, dichiaro di aver
letto e approvare specificatamente i seguenti articoli delle condizioni di vendita; 4) Modalita di adempimento; 6-7)
Inadempienza dell’aggiudicatario e adempimento specifico; 8) Percentuale dei diritti d’asta; 9) Mancato ritiro
delle opere aggiudicate; 13) Decadenza della garanzia e limite del risarcimento; 14) Esonero di responsabilita
e autentiche; 14) Limite di garanzia - termine per I’esercizio dell’azione; 18) Foro competente; 19) Diritto
di seguito. Offerte di rilancio e di risposta: il banditore pud aprire le offerte su ogni lotto formulando un’offerta
nellinteresse del venditore. Il banditore pud inoltre autonomamente formulare offerte nell’interesse del venditore,
fino al’lammontare della riserva.

Gli obblighi previsti dal D.leg. 118 del 13/02/06 in attuazione della Direttiva 2001/84/CE saranno assolti dalla Farsettiarte.



1)

CONDIZIONI DI VENDITA

La partecipazione all’asta ¢ consentita solo alle persone munite di re-
golare paletta per l'offerta che viene consegnata al momento della regi-
strazione. Compilando e sottoscrivendo il modulo di registrazione ¢ di
attribuzione della paletta, I'acquirente accetta e conferma le “condizioni
di vendita” riportate nel catalogo. Ciascuna offerta s'intendera maggiora-
tiva del 10% rispetto a quella precedente, tuttavia il Direttore delle ven-
dite o Banditore potra accettare anche offerte con un aumento minore.

Gli oggetti saranno aggiudicati dal Direttore della vendita o banditore al
migliore offerente, salvi i limiti di riserva di cui al successivo punto 11.
Qualora dovessero sorgere contestazioni su chi abbia diritto all’aggiudi-
cazione, il banditore ¢ facoltizzato a riaprire I'incanto sulla base dell’ul-
tima offerta che ha determinato I'insorgere della contestazione, salvo le
diverse, ed insindacabili, determinazioni del Direttore delle vendite. E
facolta del Direttore della vendita di accettare offerte trasmesse per te-
lefono o con altro mezzo. Queste offerte, se ritenute accettabili, verran-
no di volta in volta rese note in sala. In caso di parita prevarra l'offerta
effettuata dalla persona presente in sala; nel caso che giungessero, per
telefono o con altro mezzo, pit offerte di pari importo per uno stesso
lotto, verra preferita quella pervenuta per prima, secondo quanto verra
insindacabilmente accertato dal Direttore della vendita. Le offerte tele-
foniche saranno accettate solo per i lotti con un prezzo di stima iniziale
superiore a 500 Euro. La Farsettiarte non potra essere ritenuta in alcun
modo responsabile per il mancato riscontro di offerte scritte e telefo-
niche, o per errori e omissioni relativamente alle stesse non imputabili
a sua negligenza. La Farsettiarte declina ogni responsabilita in caso di
mancato contatto telefonico con il potenziale acquirente.

Il Direttore della vendita potra variare I'ordine previsto nel catalogo
ed avra facolta di riunire in lotti pili oggetti o di dividerli anche se nel
catalogo sono stati presentati in lotti unici. La Farsettiarte si riserva il
diritto di non consentire I'ingresso nei locali di svolgimento dell’asta e
la partecipazione all’asta stessa a persone rivelatesi non idonee alla par-
tecipazione all’asta.

Prima che inizi ogni tornata d’asta, tuti coloro che vorranno partecipare
saranno tenuti, ai fini della validitd di un’eventuale aggiudicazione, a
compilare una scheda di partecipazione inserendo i propri dati personali,
le referenze bancarie, ¢ la sottoscizione, per approvazione, ai sensi degli
artt. 1341 e 1342 C.c., di speciali clausole delle condizioni di vendita, in
modo che gli stessi mediante I'assegnazione di un numero di riferimen-
to, possano effettuare le offerte validamente.

La Casa d’Aste si riserva il diritto di non accettare le offerte effettuate da
acquirenti non conosciuti, a meno che questi non abbiano rilasciato un
deposito od una garanzia, preventivamente giudicata valida dalla Man-
dataria, ad intera copertura del valore dei lotti desiderati. CAggiudica-
tario, al momento di provvedere a redigere la scheda per 'ottenimento
del numero di partecipazione, dovra fornire alla Casa d’Aste referenze
bancarie esaustive e comunque controllabili; nel caso in cui vi sia in-
completezza o non rispondenza dei dati indicati o inadeguatezza delle
coordinate bancarie, salvo tempestiva correzione dell’aggiudicatario, la
Mandataria si riserva il diritto di annullare il contratto di vendita del
lotto aggiudicato e di richiedere a ristoro dei danni subiti.

La Farsettiarte potrd consentire che I'aggiudicatario versi solamente una
caparra, pari al 20% del prezzo di aggiudicazione, oltre ai diritti, al com-
penso ed a quant’altro. Gli oggetti venduti dovranno essere ritirati non
oltre 48 ore dalla aggiudicazione; il pagamento di quanto dovuto, ove
non sia gié stato eseguito, dovra, comunque, intervenire entro questo
termine. La Farsettiarte ¢ autorizzata a non consegnare quanto aggiudi-
cato se prima non si ¢ provveduto al pagamento del prezzo e di ogni altro
diritto o costo. Qualora I'aggiudicatario non provvedera varra quanto
previsto ai punti 7-9.

In caso di inadempienza I'aggiudicatario sard comunque tenuto a corri-
spondere alla casa d’asta una penale pari al 20% del prezzo di aggiudica-
zione, salvo il maggior danno.

Nella ipotesi di inadempienza di quanto previsto al punto 4) la casa
d’asta ¢ facoltizzata:

- a recedere dalla vendita trattenendo la somma ricevuta a titolo di caparra;
- a ritenere risolto il contratto, trattenendo a titolo di penale quanto
versato per caparra, salvo il maggior danno.

La casa d’asta ¢ comunque facoltizzata a chiedere 'adempimento.

Lacquirente corrispondera oltre al prezzo di aggiudicazione i seguenti
diritti d’asta:

- I Scaglione il 22% da Euro 0 a Euro 80.000,00

- II Scaglione il 21% da Euro 80.001,00 a Euro 200.000,00

- IIT Scaglione il 20% da Euro 200,001,00 a Euro 350.000,00

- IV Scaglione il 19,50% da Euro 350.001,00 a Euro 500.000,00

- V Scaglione il 19% oltre Euro 500.001,00 ed oltre omnicomprensivo
di diritti d’asta, Iva e quant’altro sul prezzo di aggiudicazione.

Qualora per una ragione qualsiasi I'acquirente non provveda a ritirare
gli oggetti acquistati e pagati entro il termine indicato dall’Art. 6, sara
tenuto a corrispondere alla casa d’asta un diritto per la custodia e I'assi-
curazione, proporzionato al valore dell’oggetto. Tuttavia in caso di depe-
rimento, danneggiamento o sottrazione del bene aggiudicato, che non
sia stato ritirato nel termine di cui all’Art. 6, la Farsettiarte ¢ esonerata
da ogni responsabilité, anche ove non sia intervenuta la costituzione in

mora per il ritiro dell’aggiudicatario ed anche nel caso in cui non si sia
provveduto alla assicurazione.

La consegna all’aggiudicatario avverra presso la sede della Farsettiarte, o
nel diverso luogo dove ¢ avvenuta I'aggiudicazione a scelta della Farset-
tiarte, sempre a cura ed a spese dell’aggiudicatario.

11) Al fine di consentire la visione e I'esame delle opere oggetto di vendita,

queste verranno esposte prima dell’asta. Chiunque sia interessato potra
cosi prendere piena, completa ed attenta visione delle loro caratteristi-
che, del loro stato di conservazione, delle effettive dimensioni, della loro
qualita. Conseguentemente I'aggiudicatario non potra contestare even-
tuali errori od inesattezze nelle indicazioni contenute nel catalogo d’asta
o nelle note illustrative, o eventuali difformita fra 'immagine fotografica
e quanto oggetto di esposizione e di vendita, ¢, quindi, la non corrispon-
denza (anche se relativa all’anno di esecuzione, ai riferimenti ad even-
tuali pubblicazioni dell'opera, alla tecnica di esecuzione ed al materiale
su cui, o con cui, ¢ realizzata) fra le caratteristiche indicate nel catalogo
e quelle effettive dell’oggetto aggiudicato. I lotti posti in asta dalla Far-
settiarte per la vendita vengono venduti nelle condizioni e nello stato di
conservazione in cui si trovano; i riferimenti contenuti nelle descrizioni
in catalogo non sono peraltro impegnativi o esaustivi; rapporti scritti
(condition reports) sullo stato dei lotti sono disponibili su richiesta del
cliente e in tal caso integreranno le descrizioni contenute nel catalogo.
Qualsiasi descrizione fatta dalla Farsettiarte ¢ effettuata in buona fede e
costituisce mera opinione; pertanto tali descrizioni non possono consi-
derarsi impegnative per la casa d’aste ed esaustive. La Farsettiarte invita i
partecipanti all’asta a visionare personalmente ciascun lotto e a richiede-
re un'apposita perizia al proprio restauratore di fiducia o ad altro esperto
professionale prima di presentare un’offerta di acquisto. Verranno forniti
condition reports entro e non oltre due giorni precedenti la data dell’asta
in oggetto ed assolutamente non dopo di essa.

La Farsettiarte agisce in qualitd di mandataria di coloro che le hanno
commissionato la vendita degli oggetti offerti in asta; pertanto ¢ tenuta
a rispettare i limiti di riserva imposti dai mandanti anche se non noti
ai partecipanti all’asta e non potranno farle carico obblighi ulteriori e
diversi da quelli connessi al mandato; ogni responsabilitd ex artt. 1476 ss
cod. civ. rimane in capo al proprietario-committente.

Le opere descritte nel presente catalogo sono esattamente attribuite entro
i limiti indicati nelle singole schede. Le attribuzioni relative a oggetti e
opere di antiquariato e del XIX secolo riflettono solo 'opinione della
Farsettiarte e non possono assumere valore peritale. Ogni contestazione al
riguardo dovra pervenire entro il termine essenziale e perentorio di 8 gior-
ni dall’aggiudicazione, corredata dal parere di un esperto, accettato dalla
Farsettiarte. Trascorso tale termine cessa ogni responsabilita della Farset-
tiarte. Se il reclamo ¢ fondato, la Farsettiarte rimborsera solo la somma
effettivamente pagata, esclusa ogni ulteriore richiesta, a qualsiasi titolo.

Né la Farsettiarte, né, per essa, i suoi dipendenti o addetti o collabora-
tori, sono responsabili per errori nella descrizione delle opere, né della
genuinitd o autenticitd delle stesse, tenendo presente che essa esprime
meri pareri in buona fede e in conformita agli standard di diligenza ra-
gionevolmente attesi da una casa d’aste. Non viene fornita, pertanto al
compratore-aggiudicatario, relativamente ai vizi sopramenzionati, alcu-
na garanzia implicita o esplicita relativamente ai lotti acquistati. Le ope-
re sono vendute con le autentiche dei soggetti accreditati al momento
dell’acquisto. La Casa d’aste, pertanto, non rispondera in alcun modo
e ad alcun titolo nel caso in cui si verifichino cambiamenti nei soggetti
accreditati e deputati a rilasciare le autentiche relative alle varie opere.
Qualunque contestazione, richiesta danni o azione per inadempienza del
contratto di vendita per difetto o non autenticita dell’opera dovra essere
esercitata, a pena di decadenza, entro cinque anni dalla data di vendita,
con la restituzione dell'opera accompagnata da una dichiarazione di un
esperto attestante il difetto riscontrato.

La Farsettiarte indicher sia durante I'esposizione che durante I'asta gli
eventuali oggetti notificati dallo Stato a norma della L. 1039, 'acqui-
rente sard tenuto ad osservare tutte le disposizioni legislative vigenti in
materia.

Le etichettature, i contrassegni e i bolli presenti sulle opere attestanti la
proprieta e gli eventuali passaggi di proprieta delle opere vengono garan-
titi dalla Farsettiarte come esistenti solamente fino al momento del ritiro
dell’'opera da parte dell’aggiudicatario.

Le opere in temporanea importazione provenienti da paesi extraco-
munitari segnalate in catalogo, sono soggette al pagamento dellTVA
sull'intero valore (prezzo di aggiudicazione + diritti della Casa) qualora
vengano poi definitivamente importate.

Tutti coloro che concorrono alla vendita accettano senz’altro il presente
regolamento; se si renderanno aggiudicatari di un qualsiasi oggetto, assu-
meranno giuridicamente le responsabilita derivanti dall’avvenuto acqui-
sto. Per qualunque contestazione ¢ espressamente stabilita la competenza
del Foro di Prato.

Diritto di seguito. Gli obblighi previsti dal D.Igs. 118 del 13/02/06 in
attuazione della Direttiva 2001/84/CE saranno assolti da Farsettiarte.
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ASSOCIAZIONE NAZIONALE CASE D’ASTE

BLINDARTE CASA D’ASTE
Via Caio Duilio 4d/10 - 80125 Napoli - tel. 081 2394642 - www.blindarte.com - info@blindarte.com

ARCHAION - BOLAFFI ASTE AMBASSADOR
via Cavour 17/F - 10123 Torino - tel. 011 5576300 - fax 011 5620456 - www.bolaffi.it - aste@bolaffi.it

CAMBI CASA D’ASTE
Castello Mackenzie - Mura di S. Bartolomeo 16c¢ - 16122 Genova - tel. 010 8395029 - fax 010 812613
www.cambiaste.com - info@cambiaste.com

DELLA ROCCA CASA D’ASTE
via della Rocca 33 - 10123 Torino - tel. 011 888226 — 011 8123070 - fax 011836244 - www.dellarocca.net - info@dellarocca.net

EURANTICO
Loc. Centignano snc - 01039 Vignanello VT - tel. 0761 755675 - fax 0761 755676 - www.eurantico.com - info@eurantico.com

FARSETTIARTE
viale della Repubblica (area Museo Pecci) - 59100 Prato - tel. 0574 572400 - fax 0574 574132
www.farsettiarte.it - info@farsettiarte.it

FIDESARTE ITALIA S.7..
via Padre Giuliani 7 (angolo via Einaudi) - 30174 Mestre VE - tel. 041 950354 - fax 041 950539
www.fidesarte.com - fidesarte@interfree.it

FINARTE CASA D’ASTE
piazzetta Bossi 4 - 20121 Milano - tel. 02 863561 - fax 02 867318 - www.finarte.it - info@finarte.it

MEETING ART CASA D’ASTE
corso Adda 11 - 13100 Vercelli - tel. 0161 2291 - fax 0161 229327-8 - www.meetingart.it - info@meetingart.it

GALLERIA PACE
Piazza San Marco 1 — 20121 Milano - tel. 02 6590147 - fax 02 6592307 - www.galleriapace.com - pace@galleriapace.com

GALLERIA PANANTI CASA D’ASTE
via Maggio 15 — 50125 Firenze - tel. 055 2741011 - fax 055 2741034 - www.pananti.com - info@pananti.com

GALLERIA POLESCHI CASA D’ASTE
Foro Buonaparte 68 - 20121 Milano - tel. 02 89459708 - fax 02 869113367

www.poleschicasadaste.com - info@poleschicasadaste.com

PANDOLFINI CASA D’ASTE
Borgo degli Albizi 26 — 50122 Firenze - tel. 055 2340888-9 - fax 055 244343 - www.pandolfini.com - pandolfini@pandolfini.it

PORRO & C. ART CONSULTING
Piazza Sant’ Ambrogio 10 — 20123 Milano - tel. 02 72094708 - fax 02 862440

www.porroartconsulting.it - info@porroartconsulting. it

SANT’AGOSTINO
corso Tassoni 56 - 10144 Torino - tel. 011 4377770 - fax 011 4377577

www.santagostinoaste.it - santagostino@tin.it

STADION CASA D’ASTE
Riva Tommaso Gulli 10/a - 30123 Venezia - tel. 040 311319 - fax 040 311122 - www.stadionaste.com - info@stadionaste.com

VENETOARTE CASA D’ASTE
Via XXVIII Aprile 118bis - 35047 Solesino PD - tel. 0429 707224 - 0429 707203 - fax 0429 770080
www.veneto-arte.it- info@veneto-arte.it

VON MORENBERG CASA D’ASTE
Via Malpaga 11 - 38100 Trento - tel. 0461 263555 - fax 0461 263532 - www.vonmorenberg.com - info@vonmorenberg.com
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DI VENDITORI ALL’ASTA

REGOLAMENTO

Articolo 1
I soci si impegnano a garantire serieta, competenza e trasparenza sia a chi affida loro le opere d’arte,
sia a chi le acquista.

Articolo 2
Al momento dell’accettazione di opere d’arte da inserire in asta i soci si impegnano a compiere tutte
le ricerche e gli studi necessari, per una corretta comprensione e valutazione di queste opere.

Articolo 3

I soci si impegnano a comunicare ai mandanti con la massima chiarezza le condizioni di vendita,
in particolare I'importo complessivo delle commissioni e tutte le spese a cui potrebbero andare
incontro.

Articolo 4

I soci si impegnano a curare con la massima precisione i cataloghi di vendita, corredando i lotti
proposti con schede complete e, per i lotti piti importanti, con riproduzioni fedeli.

I soci si impegnano a pubblicare le proprie condizioni di vendita su tutti i cataloghi.

Articolo 5

I soci si impegnano a comunicare ai possibili acquirenti tutte le informazioni necessarie per meglio
giudicare e valutare il loro eventuale acquisto e si impegnano a fornire loro tuttal’assistenza possibile
dopo I'acquisto.

I soci rilasciano, a richiesta dell’acquirente, un certificato su fotografia dei lotti acquistati.

I soci si impegnano affinché i dati contenuti nella fattura corrispondano esattamente a quanto
indicato nel catalogo di vendita, salvo correggere gli eventuali refusi o errori del catalogo stesso.

I soci si impegnano a rendere pubblici i listini delle aggiudicazioni.

Articolo 6
I soci si impegnano alla collaborazione con le istituzioni pubbliche per la conservazione del
patrimonio culturale italiano e per la tutela da furti e falsificazioni.

Articolo 7

I soci siimpegnano ad una concorrenza leale, nel pieno rispetto delle leggi e dell’etica professionale.
Ciascun socio, pur operando nel proprio interesse personale e secondo i propri metodi di
lavoro si impegna a salvaguardare gli interessi generali della categoria e a difenderne 'onore e la
rispettabilita.

Articolo 8
La violazione di quanto stabilito dal presente regolamento comportera per i soci I'applicazione
delle sanzioni di cui all’art. 20 dello Statuto ANCA
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NOTIZIE UTILI MOSTRE EVENTI
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RISTORANTI

TRENI

Informazioni Viaggiatori 892021

FIRENZE SMN: MILANO MILANO :FIRENZE SMN

10,00 : 1145 ¢ 715 900

AEREI AUTONOLEGGI

Da Firenze aeroporto
AVespucci, tutti i voli
senza scali intermedi

Informazioni Voli Nazionali
ed Intemazionali

0553061300
0553061700

Frequenza: (1234567):10:15 :12:20: 10:05:12:10
(*) =Tutti i giomi.

(1) = lunedi. (1234567):14:50 :16:45: 13:05 :15:00
(2) = martedi.
(3) = mercoledi. (1234567):18:50 :20:45: 18:45 :20:40
(4) = giovedi.

(5) = venerdi.
(6) = sabato.
(7) = domenica.

AUTOLINEE TAXI

FarsettiE¥ags

CASA D'ASTE DAL 1955
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