L’arte a Jesi tra otto e novecento

La pittura

Già qualche anno fa, in quella prima ricognizione effettuata in ambito provinciale allo scopo di individuare le personalità artistiche più significative del nostro secondo ottocento, ci eravamo resi conto che tutti gli artisti presi in considerazione, dai più ai meno noti, si collocavano nell’alveo dell’accademismo romantico. Notando, inoltre, che anche coloro che più degli altri erano riusciti ad entrare in contatto con le tendenze più “radicali” dell’arte italiana del sec.XIX, avevano accolto i nuovi dettami della modernità con moderazione e titubanza. In questo lasso di tempo che ci separa da quei primi studi, se si esclude una più ricca e dettagliata conoscenza di fatti biografici relativi a qualche singolo artista, grazie anche ad alcune mostre documentarie ad essi dedicate, novità rilevanti che possono far mutare quel nostro primo giudizio non sono emerse. In sede più strettamente cittadina ed in seguito a recenti studi di nuovi documenti d’archivio, si è fatta un po’ di luce sulle cause che hanno indotto i maggiori artisti iesini del tempo, operanti dalla seconda metà dell’ottocento in avanti, ad aderire praticamente “compatti” al filone dell’accademismo romantico. Se una certa differenziazione è stato possibile cogliere nei  percorsi di prima formazione dei giovani più dotati- alcuni avevano frequentato la locale Scuola di Disegno, il cui insegnamento fin dal 1829 si conformava a quello impartito presso l’Accademia di Belle Arti di Bologna (1), altri si sono formati nelle botteghe paterne o accanto ad artisti locali non sempre disposti a condividere con gli allievi i segreti del mestiere- pur tuttavia la massima aspirazione per tutti era l’Accademia. E l’Accademia artistica più ambita era proprio quella romana di S.Luca. E’ anche facile intuirne i motivi: 1) l’Accademia della Capitale era senz’altro tra le più prestigiose d’Europa; 2) la relativa facilità con cui i nostri giovani potevano accedervi; 3) la comodità di collegamento fra Jesi e Roma, specialmente dopo l’entrata in funzione, nel marzo del 1866, del tratto ferroviario Ancona –Roma; 4) la presenza a Roma di una cospicua colonia di marchigiani che si riconosceva (e in parte lo fa tuttora), sul piano strettamente culturale e della salvaguardia dell’identita regionale, nel Pio Sodalizio dei Piceni; 5) non ultimo, la speranza di emulare il successo di quei grandi artisti del passato, per lo più pittori, che proprio a Roma avevano manifestato appieno la loro genialità raggiungendo anche un notevole successo. A Roma, quando lo iesino Luigi Mancini (Jesi 1819-1881) giunge nel 1838, dopo aver concluso meritevolmente il corso quadriennale della locale scuola di disegno, è Tommaso Minardi a dominare la scena artistica. La sua poetica che esaltava “quel mistico inesprimibile significato, che la pittura Cristiana infondeva fino nelle minime parti nel rappresentare tal soggetto, e quale che ne fosse l’espressione nel trecento e quattrocento…..; doti che si rispecchiano ancora in Leonardo, in Fra Bartolomeo, in Andrea Del Sarto e in Raffaele”(2), aveva dato vita alla riforma del gusto neoclassico, attraverso la reazione purista collocatasi sulla scia del movimento romantico dei Nazareni. I risultati migliori di questa scuola, a cui aderiranno il pittore Luigi Mussini, lo scultore Pietro Tenerani e molti altri artisti di più mediocre livello, evidenziano “un neoquattrocentismo depurato e rigoroso, composizioni semplificate e sapienti, curatissime nel disegno e nel colore smaltato che rivela un’esecuzione lenta e minuziosa”(3). Il verbo purista, teorizzato tardivamente nel Manifesta del Purismo redatto da Antonio Bianchini nel 1842, trovò modo di diffondersi grazie alla frenetica attività didattica svolta sia da Minardi che dai suoi più fedeli continuatori: Cesare Fracassini e il marchigiano Luigi Fontana. Il Minardi, infatti, oltre ad insegnare all’Accademia, svolgeva l’attività di premuroso maestro anche in privato, accogliendo benevolmente uno stuolo di alunni nello studio di Palazzo Colonna (4). Fra i circa trenta giovani marchigiani che hanno frequentato il suo studio privato fra il 1833 il 1841, l’Ovidi nomina anche due iesini: Luigi Mancini, per l’appunto, e il quasi del tutto sconosciuto Tommaso Angeli (5).

Per quanto concerne la formazione accademica di Mancini, egli avrebbe frequentato per due anni i corsi dell’accademia romana prima di partire, nel 1840, alla volta di Venezia- come d’altronde consigliava lo stesso Minardi- per apprendere presso quella scuola il segreto dei grandi maestri del colorismo veneto (6). I suoi primi lavori da artista autonomo, dunque, non dovrebbero risalire a prima del 1842, ma al 1837 risale quel piccolo capolavoro che è l’Autoritratto giovanile. In esso –caso unico nella pittura marchigiana del tempo-egli coglie uno degli tratti essenziali, se vogliamo ancora minardiano, dell’interpretazione romantica dell’individuo: intimista e bohemienne. Dal 1850 in avanti, la sua pittura, che pure troverà modo di esplicarsi in un numero molto elevato di opere sia in città che in altri centri della Provincia, seguirà un indirizzo sempre più narrativo e illustrativo nella trattazione di soggetti a carattere religioso e storico. Benché questi ultimi, nella maggior parte dei casi, siano relativi ad eventi locali di particolare importanza per la comunità, avvolti sempre in un alone di leggenda che rende mitico il passato. Al 1850 risalgono due tra le più importanti opere realizzate da Mancini: Roberto Santoni, gonfaloniere della città, libera Jesi dai francesi nel 1557 per intercessione della Beata Vergine delle Grazie e il sipario del Teatro Pergolesi con L’ingresso di Federico II nella città di Jesi nel 1220, cioè ventisei anni dopo la sua nascita. Il primo dipinto, di carattere storico-votivo, è collocato nella parete destra della Cappella della Madonna delle Grazie, nella omonima chiesa, e ricorda uno dei tanti interventi della Vergine a favore della cittadinanza jesina. La tela, che probabilmente è una replica di un’opera precedente, mostra al centro della scena il gruppo dominante del gonfaloniere a cavallo mentre insegue l’esercito nemico ormai in rotta. La caratterizzazione vaga del protagonista, una certa retorica declamatoria e il paesaggio da quinta teatrale ne fanno un’opera piuttosto debole, inseribile in quel clima di romanticismo moderato tipicamente italiano, intriso più di memorie storiche locali che sentito come forza prorompente di nuovi ideali. L’altro dipinto, proprio per le sue grandi dimensioni acquista un maggior senso spaziale e scenografico. Anche in questo caso l’artista insiste sul motivo equestre, soltanto che ora,  al centro della scena, mostra il cavallo impennarsi in modo tale da accentuare il valore dinamico ed espressivo dell’insieme. A destra e a sinistra gruppi di persone immerse in un clima di gioia diffusa inneggiano alla figura dell’Imperatore con offerte di corone di fiori. In primo piano due fanciulle cospargono di fiori il suo cammino. Il prospettico paesaggio urbano propone un gusto artistico tardogotico, dunque cronologicamente posteriore agli eventi illustrati. Il grande arco trionfale a tre aperture archiacute, ricco di guglie e pinnacoli, sembra evocare lo splendore di certa architettura veneziana. Così come i colori nitidi, traparenti e luminosi, che bene tradiscono il clima festivo determinato dall’eccezionalità dell’evento, sembrano richiamarsi a quella nobile tradizione pittorica. Nel 1851 a Mancini viene affidato il restauro e la decorazione della cupola della chiesa di San Floriano nei pressi del Duomo. L’opera è tra le più impegnative realizzate dall’artista, che impiegò più di sei anni a completarla. Negli otto scomparti triangolari delimitati da spesse membrature convergenti verso l’oculo centrale, Mancini rappresenta a vivi e smaglianti colori Le Storie di S.Francesco e alcune virtù personificate del Santo. Una forte componente decorativa si manifesta proprio negli spazi dedicati alle virtù. Le singole figure, rappresentate con un buon senso del rilievo, sono collocate entro nicchie in ombra circoscritte da ricche e sontuose cornici barocche, la cui tinta chiara rendono illusoriamente aggettanti. Nelle quattro storie che occupano gli scomparti con finestre prevale invece la componente narrativa. Scenografici i fondali, cui non vengono meno chiari riferimenti a soluzioni tiepolesche. Il successo della pittura di Luigi Mancini è testimoniato dal gran numero di committenze che l’artista ricevette non solo dalla sua città di origine ma anche da altri importanti centri della Provincia: Loreto, Fabriano, Sassoferrato, Arcevia e Osimo (7). Ma le cose migliori della sua produzione artistica restano quella da noi descritte. Anche perché di molte altre il cattivo stato di conservazione non permette una lettura critica obiettiva, come nel caso dei Sette stendardi (1869) dipinti dall’artista per la cattedrale di Jesi (8). L’ultima sua fatica sono i dipinti della cupola della chiesetta di S.Anna (1880) all’interno di palazzo Mereghi per il corso di Jesi. In essa l’artista raffigura, nell’ovale centrale, Mose con le tavole della legge e il Cristo risorto e nei quattro tondi laterali Gli Evangelisti. E’ interessante notare la differenza di questi dipinti tardi di Mancini, dipinti che ormai volgono ad un eclettismo di stampo manierista, con quelli sugli altari della medesima chiesetta; opere coeve ma ancora ligie ai dettami di una scuola purista che si ostinava a cercare nei dipinti degli artisti umbri del quattrocento i modelli da imitare.

Mancini svolge una funzione importante anche come decoratore di interni, in quanto è il primo che, in questo genere di pittura, si discosta dalla tradizione tardo settecentesca o gianesca dominante fino alla metà del sec.XIX in città e nel circondario. Già i suoi dipinti in S.Floriano, per quanto dedicati alla vita di S.Francesco, esaltano la componente decorativa dell’insieme. E sarà proprio questo aspetto a dominare nei suoi interventi decorativi di Arcevia; prima a palazzo Caverni (1861-62), poi nel Teatro Misa (1866). In questi due cicli di dipinti, che peraltro faranno scuola, accanto alle più tradizionali figurazioni mitologiche, troviamo motivi floreali e classicheggianti, “discrete” nature morte che si intrecciano in un’abbondanza decorativa già neobarocca. L’abilita di Mancini sta anche nel saper accordare repertori figurativi tra loro così differenti con soluzioni formali originali e complesse. Ciò che non avverrà presso i suoi seguaci, i quali, alla luce di un mutamento di gusto, cercheranno sempre più di semplificare e alleggerire i motivi elaborati dal maestro. E’ naturale che per interventi così estesi,complessi ed impegnativi, l’artista avesse bisogno di collaboratori, di cui non ci è dato però di sapere i nomi. Ma l’ipotesi che della sua bottega facesse parte anche il pittore decoratore jesino Giulio Marvardi (Jesi 1832-Senigallia 1916) non è affatto da escludere. Di Marvardi sappiamo parecchie cose. Figlio d’arte, trasferitosi giovanissimo a Roma, lì ebbe l’occasione di entrare a far parte del gruppo dei restauratori delle Logge di Raffaello in Vaticano. Nel 1854 è a Senigallia, al seguito del maestro Alessandro Mantovani, al quale Pio IX aveva commissionato di decorare la villa di famiglia. Terminati i lavori a Villa delle Grazie o Mastai l’anno dopo, il nostro giovane artista si trova nella necessità di cercare un nuovo impiego. Presso l’archivio Balleani di Jesi è custodita una lettera di un certo Luigi Rocchegiani di Senigallia il quale raccomanda Giulio Marvardi alla contessa di quella casata affinché “avesse da darle qualche lavoro in città o in campagna”. Nella medesima si dichiara inoltre che “ Per la sua abilità e per la sua ottima condotta, il giovane viene munito di requisiti e lettera di raccomandazione fatta dai Sig.ri Conti Mastai”. Non c’è motivo di credere che la nobildonna jesina non desse al giovane pittore l’opportunità di lavorare anche nella sua città natale. E dato che tra i Balleani e Luigi Mancini fin dai primi anni quaranta intercorrevano ottimi rapporti, non è da escludere che la contessa lo presentasse proprio la loro artista di fiducia; che in quegli stessi anni stava eseguendo gli impegnativi dipinti di S.Floriano. In seguito al matrimonio con la senigalliese Criseide Ricciarelli nel 1857, Giulio Marvardi fissa la sua residenza abituale a Senigallia. Realizzando proprio in quella città le prime sue opere di notevole impegno, come la decorazione della volta (oggi distrutta) del Teatro Misa (1865). Ma dopo la notorietà acquisita in seguito al successo ottenuto all’Esposizione Provinciale di Ancona nel 1869 per un dipinto ad olio di fiori su cristallo e poi all’Esposizione Universale di Vienna nel 1873, dove venne dichiarato “Primo fiorista italiano”, la sua attività di pittore decoratore e scenografo si svolgerà in un ambito territoriale più vasto, che oltre al comprensorio di Jesi-Senigallia comprenderà anche Fano e alcuni centri dell’entroterra pesarese. Per una serie di circostanze i rapporti di Marvardi con la sua città natale, oltre che naturalmente con Roma, si manterranno saldi praticamente fino alla fine del secolo. Nella decorazione del Teatro di Montecarotto che egli realizza nel 1877, aveva dato un apporto fondamentale alla realizzazione di un progetto del più insigne architetto jesino dell’800, Raffaele Grilli; per di più aveva avuto come collaboratore un altro artista jesino: l’indoratore e plasticatore Luigi Carbonari (9). Queste strette relazioni con maestranze jesine (oltre naturalmente a legami di parentela che poteva ancora coltivare in città) non possono non indurre a   pensare che l’artista, proprio in quegli anni, abbia avuto più d’una opportunità di lavorare ancora a Jesi; fatto quest’ultimo che, per lo meno in un caso, sembra certo. Diversi sono i palazzi del Corso di Jesi ricchi di decorazioni ottocentesche. E a dire il vero, in più d’uno è possibile ravvisare soggetti ed elementi compositivi cari al nostro artista. Purtroppo, documentazioni a riguardo non ci sono pervenute o non sono ancora emerse, per cui ogni attribuzione è frutto di un esame comparato fra le decorazioni che di volta in volta sono state analizzate e le opere certe dell’autore. Da ciò si può facilmente comprendere quanto sia facile incorrere in errore, specialmente se ci si trova a dover giudicare manufatti pittorici i cui stilemi potevano venir utilizzati da diverse maestranze e spesso ripetuti con piccole varianti. Ma nelle stanze del piano nobile di Palazzo Fiordemonti, e in particolare sulle volte di quelle prospicienti il Corso, troppe sono le coincidenze tematiche, formali e stilistiche con le opere autografe di Marvardi per non credere ad un suo intervento diretto. Nella sala con la volta dipinta ad ombrello, per esempio, marvardiani sono i motivi paesaggistici entro le lunette che sovrastano quattro delle otto vele; così come i preziosi vasi di ceramica invetriata con fiori alternati a medaglioni con le effigi dei sommi poeti (Dante, Petrarca, Ariosto e Tasso). Per non dire dei motivi più squisitamente decorativi, composti da volute stilizzate di tralci di vegetali che fanno da cornice agli uni e agli altri. Nella sala attigua, quella con il soffitto a cassettoni, oltre agli evidenti richiami a soluzioni geometrico-compositive e cromatiche già adottate dall’artista sulla volta del Teatro di Montecarotto, la presenza di quel felino sulla roccia in atto di scattare, così come quei mazzi di fiori sospesi entro campiture di rosso intenso, sembrerebbero testimonianze inequivocabili della sua “presenza” in questi ambienti. Anche i soffitti delle due restanti stanze, quella splendidamente dipinta con fiori, paesaggi e simboli animati delle stagioni, e l’altra con la volta magicamente trasformata in un delicatissimo pergolato fiorito, non sembrerebbero lasciar dubbi sulla paternità dell’impresa (10). 

A Cupramontana, se l’iniziatore di quella nobile tradizione pittorica è stato Corrado Corradi (Cupramontana 1781-1852), il più grande invece è da considerare Giovanni Fazi (Cupramontana 1838-Roma 1926),  pittore, decoratore e docente di disegno, il cui contributo, proprio in seguito a quest’ultima sua attività, è stato determinante nella formazione di tutta una schiera di pittori e decoratori locali che hanno operato a Jesi e dintorni fin tutta la prima metà del ‘900.

Dopo essere stato avviato nel 1856 allo studio della pittura in Osimo presso Lionello Spada, che in quella città godeva fama di buon pittore, ben presto, grazie ad un sussidio concessogli dal Comune di Cupramontana, potè recarsi nel 1858 a Roma ed iscriversi all’Accademia di S. Luca. Il giovane Fazi  frequentò con profitto quella scuola ed ebbe come maestri T. Minardi, F. Coghetti e F. Podesti. In segno di gratitudine per l’aiuto ricevuto, l’artista spedì al Comune della sua città natale due opere: una copia della Vanità di Tiziano e uno Studio di nudo. Quest’ultimo, un ritratto dal vero, denota la stretta dipendenza dell’artista da quelli che erano i canoni formali della scuola. Esplicito il riferimento alla tradizione classica di scuolo prassitelea nella posa assunta dal giovane, ben modellato e mollemente appoggiato ad un supporto ligneo. Mentre il colore caldo dell’incarnato, proiettato su di un fondo scuro deflagra compatto in felice esaltazione luministica. A Roma riuscì ad aprire un piccolo studio, senza tuttavia smettere di frequentare quello del noto artista romano Roberto Bompiani, da cui ebbe molte commissioni di ritratti eseguiti ma non firmati. Il valore della pittura di Fazi, benché i suoi dipinti fossero lodati “per la lucentezza dei paesaggi, dalle mirabili mezze tinte, la sicurezza del tocco e la disposizione felice delle ombre”, emerge principalmente proprio nei ritratti di cui ce ne sono pervenuti un buon numero. E proprio con un’opera di questo genere : Ritratto di se stesso, figurerà primo all’Esposizione Provinciale di Ancona nel 1872 (11). Nel 1873 torna a Cupramontana dove apre uno studio e vi resta fino al 1879. In questi anni dipinse parecchi ritratti e quadretti di genere che inviava di volta in volta a Roma per essere venduti agli stranieri che li pagavano a buon prezzo. Nella stessa Cupramontana istituì una scuola serale di disegno gratuita per gli operai, favorendo la riqualificazione dei mestieri locali. I risultati di questa esperienza furono esposti in una mostra cittadina nel 1875. Nel 1880 viene chiamato a sostituire il professore Marchiodi nell’insegnamento di  disegno tecnico presso l’Istituto Tecnico di Jesi. Grande fu anche l’impulso e lo sviluppo che Fazi diede alla Scuola serale di Disegno di questa città, frequentata specialmente da orafi (12).  All’Esposizione iesina del 1902, tra i  vari lavori, espone la sua opera più nota e per alcuni versi la più impegnativa: L’incendio di Cupramontana. Il grande dipinto, probabilmente pensato come bozzetto per il sipario del teatro di Cupramontana, rievoca una pagina di storia locale, quando cioè il Massaccio, nel 1517, fu messo a ferro e fuoco dalle truppe di Francesco Maria della Rovere. Colpiscono nel dipinto, oltre al grande effetto scenografico dell’incedere delle fiamme e del  fumo sul fondo,  il senso di tragica coralità (peraltro tutta teatrale) che pervade la scena, ancor più evidenziato dalla presenza preponderante di donne, e il terrore scolpito sui volti di alcune di esse sopraffatte dall’impotenza. Tra i ritratti di questi primissimi anni del novecento, invece, degno di nota è Il ritratto della figlia (1902). E’ un tale capolavoro di caratterizzazione psicologica, nonché di stupefacente resa pittorica per quanto riguarda l’abito in velluto, da non temere confronti con simili opere di artisti dell’epoca ben più famosi.   

 Il pittore iesino Leopoldo Battistini (Jesi 1865-Lisbona 1936) dal 1878 al 1883 frequenta la Scuola Tecnica della sua città ed ha come insegnante di disegno proprio Giovanni Fazi. Licenziatosi a pieni voti, il consiglio comunale di Jesi, in seguito all’ammissione del giovane all’Istituto di Belle Arti di Firenze, gli concede il sussidio della “Beneficenza Farri”. I suoi studi fiorentini, per altro caratterizzati da incontri con importanti personalità del mondo dell’arte, come l’amicizia che lo legherà all’artista ed architetto fiorentino Gino Coppedè, continueranno fino al 1866, anno in cui si trasferisce a Roma.  Qui porta a termine gli studi accademici sotto la guida di Cesare Maccari, il quale, visti gli ottimi risultati raggiunti dal giovane, lo sceglie come collaboratore per l’esecuzione degli affreschi della cupola della Basilica di Loreto (1888). Nel frattempo l’artista si appresta ad “abbandonare graduatamente la sua pittura di impronta sociale (v. il dipinto Lavoro e morte (1891) in cui sono più che evidenti i riferimenti iconografici all’opera L’Erede di Teofilo Patini) ed acquisisce un nuovo stile più incline al suo temperamento lirico e meditativo, in direzione di una bellezza femminile di decisa influenza preraffaellita” (Paoletti). La collaborazione con il Maccari dura appena un anno, perché nel giugno del 1889, dopo essersi diplomato professore di disegno ornamentale e aver vinto il relativo concorso per la cattedra di disegno alla Scuola Industriale “Avelar Brotero” di Coimbra, parte definitivamente per il Portogallo. A Coimbra entrerà in contatto con pittori, poeti e letterati della scuola simbolista, divenendo ben presto l’illustratore della rivista “Arte”, organo ufficiale del Simbolismo portoghese. Dopo quattordici anni di insegnamento a Coimbra, Battistini si trasferisce a Lisbona, dove per ventisette anni insegnerà disegno presso la Scuola Industriale “ Marquez de Pombal”. Proprio in questi anni incontra Maria del Portugal con la quale lavorerà e vivrà il resto della sua vita. Molte sono le esposizioni che vedranno trionfare le opere del nostro artista. Al “Salao du Siculo” di Lisbona del 1907, esporrà Sagramor (1896), in cui l’artista dimostra di aver assimilato i contenuti del Simbolismo fornendone un’interpretazione di alta qualità. Il tema, desunto dall’omonimo poema di E. De Castro, mette insieme elementi religiosi accanto altri pagani: “Sacerdotessa del nuovo culto è la donna, angelica e sensuale insieme, che con un gesto sacrale impone una sorta di battesimo pagano- cui rimanda il tema del ruscello- ad un’inquitante figura, iconograficamente vicina al Cristo”(Mozzoni). Al 1914 appartiene tutta una serie di ritratti a pastello che segna un’evoluzione significativa nella ricerca dell’artista: “La sua pittura acquista ora una più libera ed immediata semplicità espressiva, non indulge come negli anni precedenti ad un descrittivismo illustrativo ma scatta nell’immediatezza di un linguaggio fondato più sui valori visivi che su quelli letterari” (Paoletti). Nella produzione successiva Battistini si rivelerà sempre più un pittore eclettico, in cui non mancheranno sperimentazioni di tecniche divisioniste. Alla sua attività di pittore, professore, decoratore e restauratore, Battistini aggiungerà ben presto anche quella di ceramista. Non a caso la grande fama di Battistini in Portogallo è ancora oggi legata essenzialmente a quest’ultima attività, di cui è considerato un vero rinnovatore (13). 
Beatrice Franconi (Jesi 1880-1941) opera a cavallo tra otto e novecento. La sua pittura pur conformandosi ai generi e alle tecniche da sempre ritenute più congeniale alle donne, non è assolutamente da intendere come il risultato di una pratica artistica cui ci si dedica saltuariamente o nel tempo libero. I suoi bei ritratti risalenti ai primissimi anni del ‘900, così ligi ai dettami della scuola accademica, sono ancora permeati di quel misto di ufficialità e ingenuità che riflette una condizione di inconsapevole armonia fra l’individuo e la realtà. Tradendo inequivocabilmente i modi di vita, le aspirazione e gli ideali della media borghesia di un piccolo centro di provincia (14). Non fa scuola in loco la presenza di un dipinto di Fra Paolo Mussini (Reggio Emilia 1870- Roma 1918), la Trinità (1910-11), per la Chiesa dei Cappuccini di Jesi. Anche perché l’opera di questo candido e sincero innovatore dell’arte religiosa è stata realizzata in Ancona, dove l’artista, trovandosi ad operare nella Chiesa dei Cappuccini di quella città, aveva organizzato un piccolo studio.     

La scultura 

I busti ottocenteschi nelle collezioni Colocci e Mereghi 

Quattro sono le sculture di un certo pregio esposte negli ambienti di Museo A.Colocci a Jesi, già prestigiosa residenza di questa nobile famiglia: una Testa di Augusto, il Busto ritratto della Principessa Clementina Colocci Bandini, una Rebecca e l’altro Busto ritratto di Clotilde M orozzi. Se la prima delle opere citate, forse la più debole, riprende i canoni formali di un purismo che ormai tende a stereotipare i tratti fisionomici dei grandi personaggi dell’antichità, di ottima fattura risultano invece le altre tre, le quali, proprio perchè scolpite in anni diversi e appartenenti a scuole artistiche diverse, mostrano tra loro inequivocabili differenze stilistiche. Il ritratto di Clementina Colocci Bandini (1790-1858), sposa di Adriano Colocci nel 1812 e madre di Antonio, pur incarnando nel marmo gli ideali della statuaria romantica, mantiene vivo quel senso di grazia e di sobria eleganza che si addice ad una gentildonna  il cui stato sociale è ormai percepibile come qualità dell’animo. La sigla e la data apposte sul retro della scultura, L.P. Fa 43, anche in seguito ai rapporti intrattenuti dal figlio Antonio con la città di Firenze, non possono che rimandare allo scultore fiorentino Luigi Pampaloni (1791-1847), allievo di Lorenzo Bartolini; che come molti artisti della sua città si dedicarono alla ritrattistica borghese con serietà e onestà, per quanto combattuti tra idealizzazione neoclassica e somiglianza verista, tra romanticismo sentimentale e naturalismo. Il busto di Rebecca -le singole lettere del nome sono incise sulle pietre della collana- databile all’ultimo decennio del sec.XIX, propone invece soluzioni plastiche e ricercatezze formali neobarocche di scuola romana, in special modo nella resa fluente della chioma e della morbida veste pieghettata, che pure con discrezione tradisce il bel corpo della giovane. La tendenza orientalizzante di raffigurare certi caratteri esotici o ideali di sensuali figure femminili fa pensare ad artisti come Luigi Amici o, ancor più,  a Giulio Tadolini (1849-1918), che già qualche anno prima, e precisamente nel 1881, aveva scolpito a tutta figura un’altra Rebecca. Il ritratto di Clotilde Morozzi (1871-1913), prima moglie di Adriano Colocci, pur nell’impostazione classica dell’insieme non nasconde una certa resa volutamente realistica dei lineamenti del volto, dei capelli e di alcuni particolari dettagli della veste. Così calata nella realtà del proprio tempo, essa esprime  sentimenti elevati e pensieri edificanti. L’opera, in bronzo, fu realizzata dallo scultore ascolano Giulio Moschetti (1847-1909) a Roma intorno al 1890 (15).

      La sala principale del Museo Diocesano di Jesi, fra le altre cose, ospita tre busti- ritratto ottocenteschi di pregevole fattura. I tre busti marmorei, tutti firmati e datati e di cui solo due indicano l'identità dei soggetti, provenienti dalla dimora romana dei Marchesi Mereghi, sono rimasti in palazzo Mereghi a Jesi fino alla metà degli anni '80 del novecento; praticamente fino alla morte di Pietro Mereghi, ultimo erede di quella nobile famiglia, il quale con un lascito testamentario donava gran parte dei suoi averi alla Curia iesina. Due di questi busti ritraggono: Marzia Mereghi e una non meglio identificata Signora Mereghi, ambedue scolpiti dall'artista romano Scipione Tadolini (1822-1897), rispettivamente nel 1858 e nel 1868; il terzo, un Ritratto d’uomo, realizzato nel 1871 da un altro artista romano, Roberto Bompiani (1821-1908). Prendiamo ora in esame i due busti femminili. Benchè il lasso di tempo che intercorre tra i due lavori sia di appena dieci anni, pur tuttavia notevolissime sono le differenze stilistiche ed espressive che li caratterizzano.    L'assolurezza della linea curva che definisce la struttura compatta del busto di Marzia, limita sì la forma ma ne espande al contempo le masse, permettendo alla luce di scivolare incontrastata. La sobrietà dell'abito e dell'acconciatura (ad una visione frontale rimane nascosta la pur curata disposizione spiraliforme delle sottili trecce, tenute ferme da un prezioso pettinino coronato di perle), insieme all'espresssione pacata ma sicura che manifesta il volto, ridanno alla donna, quasi idealizzandola, quel ruolo di centralità su cui fa perno il nuovo sentimento religioso della famiglia, luogo unico dell'affettività. Muta completamente- se escludiamo la soluzione delle trecce raccolte dietro il capo, soluzione che è praticamente identica a quella adottata per Marzia- la forma e l'aspetto della Signora Mereghi. I tratti del volto decisi e fortemente rilievati dal contrasto di luce e ombra, conferiscono alla donna un piglio volitivo e determinato. Qui, al contrario, la precisione descrittiva dell'acconciatura e dell'abito - la fascia profilata di pizzo e pieghettata a ventaglio all'altezza degli orecchi, l'ampia ma poco spessa scollatura a punta del vestito in contrasto con l'andamento largo e curvilineo del foulard, che si esalta al centro in un morbido e cadente nodo plastico - sono tutti elementi che contribuiscono ancor più a definire il forte temperamento della donna. Dopo tutto siamo alla fine degli anni '60 e a Roma, per merito anche di Luigi Amici che Scipione ben conosce in quanto anch'egli allievo di suo padre Adamo, alcuni artisti incominciavano ad insegnare "coll'opera e colla parola a studiare il vero nella forma, nel colore e nell'espressione, a osservare l'effetto della luce aperta sulla natura e sugli uomini" (Molmenti). E ben si inserisce in questa linea di ricerca verista l'opera scultorea di Roberto Bompiani. Il Bompiani, essenzialmente pittore, operò per lo più a Roma dove ottenne sempre un buon successo. Il "suo" ritratto del Museo Diocesano di Jesi risulta praticamente la seconda testimonianza disponibile, dopo la statua di Saffo sull'atrio di palazzo Castellani a piazza di Trevi a Roma, dei risultati raggiunti dall'artista nel campo della plastica. Infatti, solo tra il 1865 e poco dopo il 1870 egli si dedicò anche alla scultura. La forte ed attenta caratterizzazione dell'anziano uomo, cui una folta capigliatura dà  un piglio vagamente giovanile, interessa in prevalenza alcuni particolari del volto: la bocca serrata e appena rientrante, le fossette sotto gli zigomi ossuti, la pelle  molle del collo, le rughe sulla fronte, ecc. Così come una grande attenzione è riservata al foulard stretto attorno alla camicia e annodato a formare un fiocco. L'analisi descrittiva perde vigore e si allenta nel modellato largo e sintetico degli abiti (16).

Luigi A. Amici e Ottaviano Ottaviani

Due sono le personalità artistiche che caratterizzano la scultura dell’ottocento a Jesi: Luigi A.Amici (S.Maria Nuova 1817- Roma 1897) e Ottaviano Ottaviani (Foligno ?-? 1908). La formazione dell’Amici avviene a Roma nella bottega di Adamo Tadolini, “scolaro prediletto di Antonio Canova” (A. Venturi), negli anni in cui anche in scultura trovava larga diffusione il verbo purista. Non a caso, le opere che egli esegue fra il 1843 e il 1845 per la famiglia Ghislieri- opere che originariamente erano collocate nel nuovo palazzo di famiglia a Jesi- tra cui spiccano per completezza e raffinata esecuzione La capretta con il piccolo Eros a cavallo sul dorso e la Giovanna d’Arco, sono tutte “volte…a reinventare marmi antichi in una reviviscenza di figurazioni neoellenistiche”, il cui risultato ultimo è “una sintesi armoniosa di naturalistica verità e di sensibile immediatezza” (Paoletti). Ma Alessandro Ghislieri, gonfaloniere della città, desiderava che l’Amici realizzasse qualcosa di più insigne e duraturo per la sua città. Proprio in quegli anni era sorta la necessità di erigere una fontana di fronte al Teatro Pergolesi che potesse assolvere al duplice compito di servizio urbano per la fornitura di acqua potabile alla cittadinanza e di arredo urbano in uno spazio troppo vasto e disadorno. L’opera, realizzata su progetto dell’arch. Raffaele Grilli, venne inaugurata nel 1845, e l’intervento di Luigi Amici riguardò le otto classiche leonesse e i quattro delfini alla base dell’obelisco. Un lavoro, quest’ultimo, in cui l’artista non dimostrò certamente un grande entusiasmo…, se per le “stanche” leonesse di Jesi prese a modello quelle romane di Piazza del Popolo. Ma che comunque doveva accettare, se non altro per una questione di riconoscenza nei confronti del congiunto di  Alessandro Ghislieri, quel Angelo Ghislieri che molti indicavano come il padre naturale dell’artista,  da sempre suo tutore e mecenate. Da allora in avanti tutta l’attività artistica di Amici, la sua alterna fortuna (grande sarà il successo del suo Monumento funebre a Gregorio XVI (1848-1857) in S.Pietro a Roma) e le sue precorritrici intuizioni su “il vero naturale” riguarderanno Roma e l’ambiente romano. La sua opera, dunque, per quanto discontinua e faragginosa, si è resa partecipe di quel dibattito culturale che in tempi diversi ha praticamente interessato tutto l’ottocento; ponendo in dialettico contrasto prima il Neoclassicisismo al Romanticismo e poi quest’ultimo alla correnti veriste. E le opere dell’Amici che ancora oggi possiamo ammirare presso la Pinacoteca civica di Jesi e all’interno degli ambienti del Caffè Greco a Roma, per lo più ritratti dal vero,  rappresentano un eloquente esempio (17).

E’ l’Annibaldi, nella sua Guida di Jesi del 1902 a fare un primo accenno all’opera di Ottaviano Ottaviani, scultore e decoratore umbro fino ad allora quasi sconosciuto. Dice lo storico jesino: “…Sulla piazza (oggi Indipendenza) è un modesto monumento ai suddetti caduti e su un grosso cubo di travertino tra un affusto di cannone e una bandiera mezzo piegata v’ha un superbo leone che digrignando i denti regge con una delle zampe anteriori uno scudo su cui sono scritti i nomi degli eroi. E’ opera dello scultore fulignate Ottaviano Ottaviani, che dimorò qualche tempo in Jesi e rifece anche uno degli scudi che trovansi agli angoli del Palazzo del Governo (della Signoria) e precisamente quello posto sull’angolo tra la piazza e via Pergolesi. Il monumento fu inaugurato nel 1884”. E ancora più avanti, quando descrive il grande salone del vecchio Ufficio Postale e Telegrafico di Jesi, progettato dall’ing. A. Benvenuti e inaugurato il 20 settembre 1885, sempre l’Annibaldi dice che al suo interno “si ammirano dieci medaglioni rappresentanti i primi scienziati d’Italia, opera dello scultore Ottaviano Ottaviani”.  La sua origine folignate è confermata dal dizionario degli artisti di Thieme-Becker (vol. XXVI, ad vocem); in cui si aggiunge che l’artista è stato allievo di P. Tenerani nel 1872 (data errata inquanto Tenerani muore nel 1869) e che ha realizzato per la sua città natale una statua del pittore quattrocentesco e suo concittadino Niccolò Alunni. L’arrivo di Ottaviani a Jesi e la sua permanenza in città, presumibilmente dal 1881 al 1885, è da attribuire ai rapporti certi intrattenuti dall’artista con Luigi Amici, e per il tramite di quest’ultimo con la famiglia Ghislieri. Ma fondamentalmente egli appartiene, in un’Italia postunitaria, a quella schiera di artisti girovaghi- come lo è stato per gran parte degli artisti della sua generazione- il cui compito principale era quello di fissare ed esaltare in sculture da collocare entro spazi pubblici e maggiormente rappresentativi, ma anche in ambienti privati, i valori nazionali trasmessi dalle lotte risorgimentali (all’occorrenza, come vedremo, i valori potranno essere anche religiosi); nonché di eseguire, portando ad esempio, i ritratti idealizzati di coloro che, sia nella lotta armata che nell’impegno civile, quei valori avevano sempre rivendicato.  Lo stile fa capo ad un verismo idealizzato o edulcorato, che naturalmente esclude dalla rappresentazione del soggetto tutti gli aspetti più sgradevoli e crudi. Oltre alle opere già menzionate, degne di nota sono i busti di Antonio Ghislieri (1881) e di sua moglie Augusta Trebbi (1881), il monumentale busto marmoreo di Alessandro Ghislieri (1881), primo Presidente della Cassa di Risparmio di Jesi,  quello di Giovan Battista Pergolesi, il ritratto in bassorilievo di Pia Mestica Chiappetti (perduto) e le decorazioni plastiche situate in alcuni ambienti di Palazzo Ghislieri nuovo, Palazzo Rocchi e di Palazzo Mereghi. La partenza di Ottaviani da Jesi coincide con l’inizio, nel 1886, dei lavori di ristrutturazione e ammodernamento della Basilica di Loreto. Infatti, troviamo l’artista far parte fin dall’inizio del gruppo di scultori e decoratori che sotto la direzione di Giuseppe Sacconi hanno il compito di riportare all’antico splendore la Basilica della S. Casa (18). E’ documentato che nel 1889 Ottaviani tiene uno studio a Loreto e uno a Fabriano. La sede di Loreto, oltre ai lavori per la cattedrale,  gli permette di assolvere a committenze che gli provengono anche dai centri limitrofi, come nel caso di Osimo. A Fabriano, oltre ad alcuni lavori in stucco, esegue una serie di monumenti funebri per importanti famiglie locali, tra cui spicca quello per il noto fabbricante di liquori Pasquale Montini (1889) nell’omonima cappella nel Cimitero di S. Maria (19).

Raffaele Pirani, Pietro Novelli e Raimondo Mancini

Allo scadere del secolo XIX, lo scultore più rappresentativo che opera in città è lo iesino Raffaele Pirani (Jesi 1861-1948). Egli sembra ricollegarsi intenzionalmente al culto rinascimentale nella tradizione della bottega come nella scelta del repertorio tipologico dell’arredo. In seguito ai successi ottenuti all’Esposizione di Bologna nel 1886, in cui venne premiato con medaglia “unica” di bronzo per sculture in legno, e alla 4° Esposizione di Roma nel 1902, dove vinse la medaglia d’oro e la croce al merito, l’artista ricevette un numero elevatissimo di committenze che spaziarono dai diversi generi della plastica (statue, rilievi, incisioni) alla pittura e alla grafica. La sua arte è comunque iscrivibile a pieno titolo nel filone dell’eclettismo, il più delle volte appesantito da retoriche componenti neorinascimentali o dal goffo riecheggiamento di modelli scultorei antichi,  in altri casi, invece, più aderente ad istanze di derivazione modernista. Comunque la sua arte, intesa in funzione simbolico-decorativa, si adatta sia a situazioni di arredo urbano, come nel caso della Fontana delle Nereidi, un tempo collocata nel cortile dell’ex Appannaggio, che ad illustrare tematiche caritatevoli per i vari Enti morali sorti a Jesi tra la fine del XIX e l’inizio del XX secolo. Ne è un esempio la targa bronzea dedicata, come recita l’iscrizione, Al Conte Aurelio Balleani- Le Istituzioni beneficate Croce Bianca, Ospizio Marino,Patronato Scolastico (1909, Sede della C.R.I., Jesi). Molto richieste saranno le sue opere da collocare sui monumenti funebri. Tra esse spiccano le decorazioni varie dell’attuale Famedio dei Caduti della Grande Guerra (Fascio littorio con trofei di quercia e palmizi,1928, altorilievo in cemento;  Ornamentazioni delle lapidi) e  la Pietà (1928) sopra l’ingresso della Tomba L. Agostini sempre nel Cimitero di Jesi.  Nel periodo che va dal 1872, anno della prima idea di erigere un monumento in onore di Giovan Battista Pergolesi, al 1910, anno di tale realizzazione ad opera dello scultore carrarese Alessandro Lazzerini, molti artisti si sono cimentati nell’effigiare  idealisticamente l’aspetto fisico e fisionomico del grande compositore. Il busto che Pirani modella nel 1897 in terracotta smaltata “offre un’immagine del musicista meno accademica e pseudo settecentesca del busto dell’Ottaviani, ma certo non di particolare espressività e costituisce soprattutto una testimonianza, oltre che del buon mestiere dell’autore, anche della sua grande passione per la lirica” (20). Il Monumento a G.B.Pergolesi del Lazzerini per quanto importante e ricco di stilemi cari ad una sensibilità simbolico-decadentista, non trova seguaci in città. L’unico esempio su cui è possibile riscontrare un’influenza seppur vaga dell’opera di Lazzerini è il bel Monumento funerario  alla memoria di Vincenzo e Rodolfo Monarca (1916, marmo, Cappellina Monarca, Cimitero di Jesi), noti industriali iesini proprietari di una importante filanda. Il monumento, che risulta complesso e articolato, si compone di un basamento in marmo nero su cui poggia una grande lapide impostata su di uno zoccolo sul cui ripiano siede una fanciulla la cui gestualità, sublimata in una dolce e ritmica movenza di bistolfiana memoria, simula le mansioni delle “filandare” nell’atto di attingere dalla bacinella dei bozzoli le bave per la composizione del filo. Dalla sommità della lapide, sulla quale è scolpito in rilievo inciso il volto di Rodolfo (alla cui destra compare una rocca di filato), si sviluppa un’alta stele a cui fa da basamento una ricca ornamentazione composta di motivi floreali e serpentiformi. L’opera è di ottima fattura. Anche se non risulta firmata, è da attribuire a Raffaele Pirani.

Agli inizi del secolo opera in città anche lo scultore Pietro Novelli (Trieste 1858-Jesi 1945). Artista dall’aspetto caratteristico e affascinante, giunge a Jesi durante il primo conflitto mondiale in seguito al doloroso abbandono della sua terra insieme a tanti altri profughi, per merito dell’amico Benedetto Tesei, di cui Novelli sarà anche ospite. Questi, dopo gli inizi precoci presso un intagliatore triestino, aveva studiato a Venezia e ricordava tra i suoi compagni di corso Ettore Tito e Pietro Fragiacomo e tra i maestri Luigi Ferrari. Prima di giungere a Jesi aveva lavorato in varie località realizzando gruppi scultorei in marmo anche di notevole dimensioni per monumenti funebri che si conservano nei cimiteri di Padova, d’Este, Conselve e Legnano di Verona. Anche se grande è stata la varietà dei suoi lavori, in cui “…come spesso nella vita il tragico, il gioioso, il serene si susseguono…”, di lui ci rimangono per lo più alcune terrecotte che si caratterizzano per i graziosi frammenti di vita impressionati nella creta “col pollice nervoso e pochi colpi di stecca…” (21). Sulla scia di Raffaele Pirani, se non altro per un fare artistico che non si limita ad una  ricerca    unidirezionale ma spazia dalla scultura a tutto tondo al rilievo, dal disegno  alla pittura e alla grafica, caso una conoscenza tecnica di prim’ordine, si pone l’artista iesino Raimondo Mancini (Jesi 1897-1994). Formatosi all’Istituto d’Arte di Urbino, ottiene la specializzazione a Roma. Grazie a questi titoli potrà entrare ad insegnare nella Scuola Tecnica Industriale della sua città. Negli anni trenta la sua notorietà è confermata dalla presenza, insieme ai principali artisti iesini di sempre, alla Mostra Pergolesiana del 1936, in cui espone tre dipinti, due oli e un acquerello, e due sculture, denotando versatilità nella pratica delle diverse tecniche artistiche. Fra le sculture realizzate in quegli anni, degno di nota è il Ritratto di Giuseppe Guerri (1932), un busto bronzeo che nella compattezza dell’insieme esalta la vigoria, la serietà e l’impegno di questo grande pioniere dell’industria iesina. Di qualche anno più tardi sono i due rilievi incisi ancora oggi visibili sulla facciata dell’ex Scuola Tecnica lungo il corso di Jesi. Intitolate rispettivamente Ars et Labor e Studium et Doctrina, esse sviluppano simbolicamente, pur con un linguaggio caro alla retorica di regime, gli ideali  che  si prefiggeva la scuola nelle propria finalità didattica (22). Attento osservatore della realtà urbana, di R. Mancini ci restano alcuni bei dipinti panoramici della Jesi medievale, solidi nell’impianto strutturale ma luminosi  e profondi, ed una serie di quadretti all’aquerello in cui vengono ripresi con fedeltà assoluta diversi scorci della città.        

Note.

1) A.B.C.J., Ornato Pubblico, lettera di C. Santini del 31 dicembre 1840;

2) E. Ovidi, Tommaso Minardi e la sua scuola, Roma 1902;

3) E. Bairati, A. Finocchi, Arte in Italia, Vol. III, Loescher Torino 1988, p.363;

4) E. Ovidi, op. cit., p.59;

5) E. Ovidi, op. cit., p.107. Nell’archivio Colocci della B.C.J. la busta 140 contiene 7 foto di                                                                   “pitture che erano nel demolito soffitto del Salone Colocci (pitture del pittore Angeli di Jesi)”;

6) E. Ovidi, op. cit., p. 41;

7) F. Urbani, Luigi Mancini pittore iesino dell’800, tesi di laurea, Urbino a.a. 1993-1994; 

8) Delucidazioni dei sette stendardi che adornano la chiesa Cattedrale dipinti dal Valente Sig. Luigi Mancini di Jesi, Tip. Vescovile, Jesi 1869;

9) Attilio Coltorti (a cura di) Teatro Comunale di Montecarotto, Jesi 2001, p.15;

10) A. Coltorti, Giulio Marvardi (1832-1916) pittore-decoratore, fiorista, scenografo, Res Umanae Jesi 1999;

11) Relazione sull’Esposizione Provinciale di Ancona, preparazione all’Esposizione mondiale di Vienna, Ancona dicembre 1872;

12) E. Bonci, Il pittore Giovanni Fazi di Cupramontana, in “Corriere Adriatico” del 26 luglio 1929;

13) L.Mozzoni, G.Paoletti, A. Coltorti, Leopoldo Battistini e l’accademismo romantico nella Provincia di Ancona tra ‘800 e ‘900, Jesi 1987;

14) A. Coltorti, Dipinti e disegni di Franconi Beatrice e Costantini Adelia, depliant della mostra,  Liceo Classico di Jesi, 8-23 marzo 2002;

15) L. Mozzoni, Museo A. Colocci, Jesi 1989;

16) A. Coltorti, I tre busti-ritratto ottocenteschi del Museo Diocesano di Jesi, in “Voce della Vallesina” del 15 luglio 2001;

17) G. Paoletti, A. Coltorti, Luigi Amici e gli scultori marchigiani dell’800, Jesi 1998; 

18) A. Coltorti, Sulle tracce di un artista dimenticato, in “Jesi e la sua Valle” del 6 dicembre 1991;

19) B. Molaioli, Guida Artistica di Fabriano, Fabriano 1936;  L. Mercurelli, Biografia del Cav. Uff. Pasquale Montini, Foligno 1895, p.23;

20) F. Cecchini, La memoria di Pergolesi a Jesi (1744-1899), in “Biblioteca Aperta”, Jesi, maggio 1994; p.102;  

21) L’Artista Moderno, dicembre 1918. Ringrazio Ezio Bartocci per le preziose informazioni.

22) Le notizie su Raimondo Mancini mi sono state gentilmente fornite da suo figlio Vittorio.

La scultura contemporanea a Jesi

I  Campitelli     
Figlio di Alfredo, eclettico imprenditore d’inizio secolo, Coriolano Campitelli (Jesi 1903- Roma 1968) è attratto dal lavoro di suo zio paterno, Amedeo (Jesi 1885-1963), il quale si era fatto un certo nome come pittore decoratore e valente restauratore (1). Saranno le tavole di ornato di quest’ultimo, con puttini, fiori, fregi, architetture dipinte e figure allegoriche, a dare le prime utili nozioni in campo artistico al giovane e dotato Coriolano. Infatti, è poco più che tredicenne quando modella in cemento il pur semplice apparato simbolico decorativo della facciata dell’ Acquedotto iesino (1917). Ancora oggi, benché in stato di completo abbandono, sono ben riconoscibili l’aquila a tutto tondo che sovrasta il piccolo monumento, i due stemmi, la coppia di conchiglie e la testa d’ariete, quest’ultimi scolpiti tutti in bassorilievo. Nei primi anni venti l’artista si cimenta in un’impresa quanto mai difficoltosa ed impegnativa, dando pur tuttavia luogo a un unicum scultoreo in sede locale: la Decorazione della facciata della filanda Talamone Lecchi; edificio sito in via Trieste n°3. Gruppi plastici in stucco a rilievo raffiguranti allegorie e miti antichi si collocano a mo’ di timpani al di sopra delle delle quattro finestre esterne e della grande apertura del balcone; mentre la finestra centrale del secondo piano è tutta contornata di puttini festanti. Le quattro grandi lesene terminano in alto con altrettanti nudi atletici accovacciati in atto di sorreggere i capitelli. Sulla parete alta e tutt’intorno all’edificio attiguo che originariamente faceva parte dello stesso complesso serico, sempre Coriolano  dipinge a graffito una teoria di puttini intenti a rappresentare allegoricamente gli effetti positivi del lavoro. L’opera è una dimostrazione calzante di come la ricerca dell’artista  in quegli anni vertesse a far proprie le poetiche moderniste interpretate però in chiave neorinascimentale (non a caso il motivo svolto nei fregi della facciata trae spunto dal ciclo pittorico di A. Sartorio eseguito in occasione della Biennale di Venezia del 1907, che rappresentava “Il poema della vita umana” attraverso le allegorie e i miti dell’antichità classica: la Luce, le Tenebre, la lotta tra Castità e Lussuria, la Morte). Esperienza che le sarà di viatico a tutta quella sua produzione plastica posteriore di chiara ispirazione novecentista,  che non disdegnerà all’occasione soggetti e soluzioni compositive care al regime fascista. Ne sono esplicita testimoniana opere come La madre, Il calciatore, Il bozzetto per il monumento a Filippo Corridoni (1935), Il disegno del profilo del Duce da scolpire sulla montagna che sovrasta il Passo del Furlo (l’opera, oggi distrutta, è stata realizzata dallo scultore O.Aliventi ed altri), una Grande Eva, una sorta di idolo primitivo la cui sagoma corpulenta e fortemente geometrizzata ne evidenzia la natura prolifica. Con il passare degli anni e di quei tragici eventi che hanno segnato le coscienze di tanti uomini della nostra epoca, la scultura di Coriolano Campitelli, pur rimanendo essenzialmente  figurativa, si è venuta sempre più spiritualizzando, perdendo man mano consistenza plastica e volume a beneficio di un più sottile, aereo e lirico formalismo espressivo (2). 

Anche Giuseppe Campitelli (Jesi 1926-2005) aveva appreso i primi rudimenti dell’arte dal padre Amedeo, ma il suo perfezionamento avvenne a Roma dove, frequentando lo studio del cugino Coriolano, si diplomò presso il Liceo Artistico nel 1948.  Anch’egli artista figurativo, in tutta la sua carriera si è dedicato alla ricerca continua di soluzioni plastico formali che esprimessero di volta in volta il proprio e personale modo di porsi di fronte alla figura umana. Intesa ora nella sua complessa unicità (il ritratto), ora come soggetto di metafore espressive di idealità care a tutto un popolo (il monumento). Tuttavia questi due generi in apparenza antitetici trovano un loro punto di congiunzione nella struttura compositiva dell’opera stessa. E’ la forma ellittica che l’artista predilige e conferisce in modo più o meno velato a gran parte delle sue opere. Concedendo solo raramente alla sua arte, come avviene sulla lastra bronzea del Monumento ai Caduti (1966) di Jesi, di sconfinare nell’astrattismo; che comunque in questo caso  è ampiamente “giustificato”. Infatti, proprio per la forte opposizione di linee-forza che caratterizza questa superficie scolpita, essa risulta evocativa di tutti quei contrasti ideologici, sociali, religiosi ed economici che sono all’origine di ogni guerra. Cosicché sia il lato figurato del suddetto monumento che il bellissimo disegno per il mai realizzato Monumento alla Filandaia rimandano idealmente a quel archetipo formale. Una soluzione, quella dell’ellisse con l’asse maggiore in verticale applicata ad un monumento (ma non solo), che oltre a dare eleganza e slancio alla composizione ne definisce in modo netto i confini. E all’occhio dell’osservatore non resta che scrutare l’interno della forma, che poi coincide con l’interno della materia. Fino a rilevare pian piano le anatomie agili ma solide e bel tornite di figure che sembrano incastonate nella pietra (3). 

L’artista contemporaneo, salvo rare eccezioni, non fa più una distinzione netta tra i pur diversi generi artistici. Come ben sappiamo, il concetto di creatività, originalità, cifra stilistica oggi può essere espresso in un’infinità di modi e mediante manufatti in cui spesso si assommano elementi coloristici o pittorici ad altri plastici, materici ed architettonici, escludendo la classica distinzione tra le arti. Definendo nel contempo una nuova figura d’artista, in cui anche laddove prevalga una ricerca più specificatamente pittorica, non è escluso che essa non possa applicarsi anche a forme tridimensionali o perfino monumentali. In sede locale gli esempi più recenti sono le “totemiche colonne istoriate” del pittore Aldo Pastore, l’arredo pittoplastico dell’altro pittore Carlo Cecchi al centro della rotatoria ( Il diametro del fiume, 2004) nei pressi del Cytiper di Jesi e le istallazioni concettuali, dal forte sapore femminista, di Antonietta Mingo. In altri, invece, la pratica pittorica è andata avanti di pari passo con quella scultorea. Se gli artisti nati sul finire dell’ottocento, come  i già citati Pirani, Novelli e R. Mancini, trattavano la pittura, la scultura e le arti minori  indifferentemente a fini per lo più celebrativi (o del singolo individuo o dei valori cari all’intera comunità o a una parte di essa), in forme che manifestavano la medesima tendenza all’eclettismo e al decorativismo nell’ambito dell’architettura urbana o cimiteriale, nelle generazioni successive non sarà più così. Edmondo Giuliani, per esempio, è sempre stato il pittore iesino per eccellenza, colui che ha tratto dalla realtà urbana e paesaggistica della Vallesina i suoi principali motivi di ispirazione, tramutandola in lirica sensazione impressionistica. Però anch’egli, intorno agli anni settanta, per un breve periodo ma senza smettere di dipingere, in concomitanza alla frequentazione dell’Accademia di Belle Arti di Macerata, sente il bisogno di dedicarsi anche alla scultura. E operando una sorta di trasmutazione dal colore alla forma, ottiene dei risultati aprezzabili; nel senso che i valori tipici della sua pittura, quali una rapida gestualità esecutiva, effetti di trasparenze cromatiche, vaghezza o indefinitezza delle forme, per il tramite di bozzetti policromi armoniosamente acquerellati, riesce a trasferirli anche alle sue sculture, intese come forme astratte nello spazio. Giannetto Magrini, invece, ha seguito un percorso artistico in cui pittura e scultura si sono alternate, pur in molti casi integrandosi. Le sue creazioni plastiche, specie quelle realizzate sul finire degli anni ottanta, si impongono come oggetti ludici “inutili”, generati mediante assemblaggi di vecchi reperti industriali: “sculture simbolo di trottole girandole e meccani che già nel nome ci rimandano ad un passato appena trascorso…” (4). Oggetti evocativi di un tempo in cui ci si accontentava di poco per essere felici. Manufatti realizzati artigianalmente, umili e semplici ma capaci di ridare alle cose una dimensione vagamente poetica.  Altri, “giocando” con le sculture del passato, hanno prospettato per le stesse ipotesi di trasformazione, con soluzioni rimaste ad uno stato di progettualità o meramente effimere ma non per questo meno originali e suggestive. Ezio Bartocci, per esempio, sul finire degli anni settanta realizza due tavole in cui, con ironia dissacratoria,  propone degli interventi sui due monumenti simbolo della città: il Monumento a G.B.Pergolesi e il Monumento ai Caduti per l’Indipendenza, quest’ultimo situato nella relativa piazza di fronte al palazzo del comune. Nel primo caso, alla suddivisione ideale del monumento in blocchi parallelepipedi fa seguire l’imballaggio degli stessi in casse lignee disposte in modo tale da evocarne la struttura d’insieme (soluzione meno critica e, se vogliamo, meno eversiva delle bare entro cui Magritte aveva “collocato” gli attori de “Il Balcone” di E. Manet). Nel secondo caso, invece, l’artista pensa ad una riconversione in chiave ludico-urbanistica del monumento, inglobandolo entro un alto scivolo in parte tangente alla schiena del leone. Mentre Franco Carotti, da sempre dedito ad un’arte carica di simbologie ancestrali e primitive, in quegli stessi anni anch’egli “gioca” ancora con il Monumento a G.B.Pergolesi. Ma la sua è un’ironia tutta concettuale, nel momento in cui “suggerisce” ad un fruitore sconcertato la possibile lievitazione del monumento dopo che ad esso aveva appeso leggerissimi palloncini colorati. Alla fine degli anni ottanta, Marco Vinicio Passarelli, artista eclettico i cui interessi vanno dalla pittura alla scultura, dall’architettura classica all’architettura del verde, dalla cartellonistica pubblicitaria alla progettazione di stand fieristici, realizza, con il sostegno della ditta Màttoli, la scultorea Fontana presso il centro commerciale Val.Mar  s.r.l. lungo il Viale della Vittoria. Da cinque mammelloni di marmo bianco di Carrara si ergono svettanti tredici alti “steli” metallici di rame e ottone a sostegno  di larghe e morbide foglie plananti, anch’esse metalliche. L’acqua, che sembra sgorgare naturalmente dai punti d’innesto dei tubi con le foglie, scivolando  in modo irregolare su quest’ultime fino a creare piccole cascatelle, viene raccolta nella vasca sottostante di forma rettangolare. La cui  zona posteriore ospita piante vere, a simulare uno sfondo boschivo.

Poi ci sono gli scultori veri e propri. Che non indugiano nel ritenere la scultura la loro unica e prediletta forma d’arte. Nel giugno del 1988, l’istallazione di quindici sculture di  Guglielmo Vecchietti Massacci, tutte di notevole dimensione, in diversi punti della città è stato senz’altro un evento piacevolmente unico e nuovo per la cittadinanza e al tempo stesso una sorpresa per la critica locale, che finalmente poteva ammirare in loco la produzione più recente di uno scultore, che pure nato a Jesi ma formatosi a Bologna dove per lo più  svolgeva la sua attività, si era saputo fare apprezzare anche all’estero.  In quella occasione, le opere disposte nei luoghi e negli spazi più significativi di Jesi: dal sagrato della chiesa di S.Nicolò al giardino di Palazzo Pianetti, da Piazza Spontini al Palazzo della Signoria, dal Torrione delle Carceri al Montirozzo, dalle mura di Porta Valle ai giardini di via Mazzini, dagli Spalti a Largo dei Saponari, dalla Terrazza di via Posterna a Costa S.Benedetto, per un anno intero hanno letteralmente cambiato il volto stesso della città; creando con l’ambiente circostante effetti scenografici del tutto nuovi e suggestivi. Ciò naturalmente senza nulla togliere alla forza espressiva  che scaturisce da ogni singola opera a prescindere dalla sistemazione: “Ci sono in loro una forza mitica ed una sensualità addirittura aristocratiche, perfino classiche, per come queste opere si innalzano e propongono le loro ampie superfici a captare la luce e vincere la gravità” (5). Ed anche i titoli (Nike, Metamorfosi, Vitalità, Tensione, Attesa, Amanti Cosmici, ecc.) concorrono a chiarire il senso o significato di queste forme astratte così cariche di vitalità ed espressive al tempo stesso di una realtà comunque intima ed impalpabile. Un risultato che lo scultore ha raggiunto mediante un fare artistico che associa ad un impegno costantemente produttivo “…il gusto per la materia, per le sue valenze, per i suoi segreti e per quelle affermazioni che la materia stessa esprime proprio laddove viene lasciata rozza, informe e spezzata” (6). 

L’opera di Paolo Messersì, senigalliese di nascita ma iesino di adozione, nel corso del tempo sembra procedere per nuclei apparentemente disgiunti. Fin dagli inizi della sua ricerca, e siamo alla metà degli anni sessanta, egli ripone l’attenzione sull’uomo, al suo rapporto con la società  e con la natura circostante. Non certo l’uomo libero, costruttore e padrone del suo mondo ma l’individuo isolato e disperato, costretto a muoversi e ad agire in un contesto sociale spesso ostile e costrittivo, che a lungo andare non può che condurlo ad uno stato di alienazione. Ecco che i suoi “manichini” lignei o sono inscatolati oppure tagliati da piani simili a lame che vivisezionano il corpo in diverse parti:  busti, gambe e mani. E proprio le mani così grandi e possedenti sono gli elementi che più colpiscono: elementi essenziali e insostituibili per l’uomo-azione che confida in esse per poter mutare ogni qualvolta le proprie disperate condizioni di vita. In questa logica si inseriscono le sculture in vetroresina. La forza prorompente che spinge la materia “elastica” verso l’esterno, modella la stessa in forme e sembianze umane intente in una lotta disperata per affermare la propria identità.A questi primi gruppi di opere ne segue un altro, limitato e di breve durata, in cui questa volta è il paesaggio naturale (boschi, alberi, rocce, nuclei urbani arroccati su alte colline) ad essere protagonista. Mediante la stratificazione di piani sagomati da linee dolcemente ondulate, l’artista definisce le sue vedute naturalistiche, monocrome e surreali, che innalza a pure visioni ideali soffuse di un alone di poesia. Ritorna l’uomo nel breve arco di tempo (1982-1983) in cui l’artista costituisce insieme ai pittori L. Collamati e L. Pennacchietti il sodalizio del gruppo “ORO”. Ma che uomo mette ora in scena l’artista? Un uomo colpito da una crisi d’identità così profonda da prostrarlo inevitabilmente in uno stato di meditazione permanente. Due sono le opere che stigmatizzano l’adesione di Messersì al gruppo “ORO”: Feriae e Carpe diem. Per quanto banali e di genere possano apparire i soggetti rappresentati- nel primo caso un sub sdraiato sul suo materassino mentre con la mano sinistra tiene stretta una chiave inglese, nell’altro un individuo barbuto tranquillamente seduto ad ascoltare musica dalle cuffie mentre con una mano tiene la pipa e con l’altra accarezza il suo cane- tuttavia il marmo imprime ai due gruppi un fascino particolare: la loro tragica inattività si carica dell’eroicità tipica di chi è costretto a vivere (7). Conclusasi questa esperienza, le sue sculture perdono pian piano il senso dell’imponenza propria del monumento e si spogliano di ogni valenza significativa per affermarsi in tutta la loro scattante nudità formale. Nascono così le sculture del “suo” giardino. Libere si ergono come discrete presenze capaci di tradire l’intento primo dell’artista, che consiste nell’intervenire con discrezione su di una situazione naturale preesistente senza stravolgerne l’equilibrio. La vivacità dinamica e la varietà  cromatica di queste strutture modulari le fanno apparire come nuove specie fitomorfe, cresciute in compagnia o alla pari delle piante. Senza alcuna pretesa di primeggiare sulle “creature” circostanti ma con l’intento di contribuire a creare l’atmosfera del giardino come luogo d’incontro e di svago, nonché luogo di pace e di equilibro interiore, come il suo spirito spesso richiede (8). Infine, di Paolo Messersì non si possono sottacere le tarsie, antica e nobile arte che l’artista ha saputo rinnovare con personale originalità. In esse, a ben vedere, si può ritrovare il filo conduttore che lega tutta la sua produzione scultorea… Sempre e comunque improntata ad un fare artistico che ripone nelle “mani” il terminale ultimo e più sensibile delle sue creazioni (9). 

 Massimo Ippoliti  è autore opere scultoree di notevole impegno come il Monumento ai Martiri del XX Giugno (Jesi, 1988) e il Monumento a Federico II (Jesi, 1995, su bozzetto di B. Robazza e H. Schwahn). Nel riaffermare la centralità della figura umana l’artista rivela al tempo stesso lo sforzo di rifuggire da una ritualità di atteggiamenti ampiamente utilizzati nel corso della  storia dell’arte. Benché prevalga nelle sue sculture un forte senso plastico e un pittoricismo determinato dai rapidi passaggi chiaroscurali dalla materia lavorata, è da sottolineare tuttavia come l’artista cerchi di fare emergere dai suoi soggetti una certa energia interiore, per la verità più compressa e suggerita che manifesta. Un espediente stilistico, quest’ultimo, che gli permette di spostare il vero significato dell’opera dall’oggetto in sé (il soggetto compiutamente scolpito) a ciò che esso rappresenta concettualmente (l’attualità dei valori espressi dal soggetto rappresentato).  Nel recente Monumento a “Salvo D’Aquisto”(2005) innalzato presso la Caserma Puccini di Ancona, l’artista opta per una soluzione compositiva stilisticamente differente da quelle adottate nei suoi lavori precedenti. In questo caso, esclusa la figura umana, l’insieme apparentemente caotico è costituito da candidi blocchi di calcare bianco squadrati e disposti “casualmente” in equilibrio instabile. Su uno di essi campeggia nitidamente il rilievo con il simbolo dell’Arma.  

Il sorgere di nuovi complessi architettonici e il sempre maggiore sviluppo di aree urbane  determinano la necessità di intervenire con più incisività nei settori che fanno capo all’arredo urbano. E non di rado le opere scultoree suppliscono a questa necessità. Se è vero che alcune volte  queste istallazioni si rivelano quanto meno discutibili, altre invece trovano una valida giustificazione sia in relazione al luogo prescelto che sul piano della soluzione artistica, come nel caso più recente  del Monumento alla Savoia Marchetti, realizzato dall’artista iesino Sauro Ciuffolotti e collocato nello stesso luogo dove un tempo sorgeva lo stabilimento iesino di uno dei maggiori complessi industriali italiani per la costruzione di aerei.  Il monumento in acciaio filiforme poggia su di un basamento in cemento, è alto sette metri largo sei e lungo poco meno di cinque. Un’opera che potremmo definire , di “aeroscultura”, nel momento in cui l’artista cerca di dare un effetto di simultaneità agli elementi che la compongono: un aereo trimotore da combattimento e un dirigibile  in procinto di spiccare il volo ma trattenuti a terra da una fune, segno evidente di un ancoraggio a terra, quale messaggio inequivocabile di pace (10).  Un’opera “che si colloca perfettamente in linea con le politiche culturali e della partecipazione che l’amministrazione comunale ha promosso in questi recenti anni”. E se da una parte si ripropone l’idea di “museo all’aperto” dall’altra c’è “la volontà di riconoscere nella libera espressione della scultura anche i segni di una memoria storica ed urbanistica della città” (11).  

Recentemente due importanti luoghi di culto cittadini si sono arricchiti di importanti opere plastiche. Per la Cattedrale lo scultore piceno Paolo Annibali ha realizzato il maestoso e ricco Portale (2004) bronzeo; per la chiesa di S.Giuseppe  Valeriano Trubbiani ha messo in scena una suggestiva ed imponente Sacra Conversazione   (2001), anch’essa in bronzo. Forti di una impareggiabile perizia tecnica, i due artisti sono riusciti a conferire ad ambedue le opere una forte e sentita impronta devozionale.

Note.

1) Nel 1937 Amedeo Campitelli, già allievo di G. Fazi, decora in finto marmo le pareti della Cappella della Madonna delle Grazie nella omonima chiesa iesina, e nel 1946, sempre nello stesso ambiente, esegue delicati restauri alle decorazioni della volta. Di lui ci rimangono alcune graziose vedute del centro storico di Jesi; 

2) A. Coltorti, Uno scultore ritrovato, in “Corriere Adriatico” del 23 settembre 1995; 

3) A. Coltorti, Giuseppe Campitelli, depliant della mostra, Jesi, Palazzo dei Convegni, 12-20 ottobre 1995;

4) L. Mozzoni, Giannetto Magrini, catalogo della mostra, Jesi, Palazzo dei Convegni, 25 febbraio-11 marzo 1989;

5) L. Lambertini, Guglielmo Vecchietti Masssacci, Bologna 1988, p.12;

6) L. Lambertini, op. cit., p.13.

7) A. Coltorti, ORO, catalogo della mostra, Jesi, Palazzo dei Convegni, ottobre-novembre 1982;

8) Alcune di queste sculture sono state esposte alla mostra “Sculture en plein air” di Paolo Messersì, giardino dell’ex Orfanotrofio Femminile di Jesi, maggio-giugno 2005;

9) A. Coltorti, Tarsie, depliant della mostra, Comune di Serra de’ Conti, 22 aprile- 4 giugno 2006;

10) S. De Blasi, Un monumento alla Savoia Marchetti, in “Voce della Vallesina” del 9 luglio 2006;

11) L. Animali, Momento significativo (lettera aperta alla redazione), in “Voce della Vallesina” del 9 luglio 2006.

Didascalie delle foto (1° parte)

1) Luigi Mancini, Autoritratto, 1837, olio su carta incollata su tavola, cm.57x43. Jesi, Pinacoteca Civica 

2) Luigi Mancini, Decorazioni della Cupola con le storie di S.Francesco, 1851 (part.), tempera. Jesi, Chiesa di S.Floriano
3) Luigi Mancini, L’architetto Giorgio di Como indica all’Imperatore Federico II e al Vescovo Severino la nuova facciata del Duomo da lui realizzata nel 1237, 1869, stendardo dipinto a tempera. Jesi, Museo Diocesano

4) Giulio Marvardi, Paesaggio romano con fiori e cappello di paglia, olio su tela, cm.55x75

5) Giulio Marvardi, Allegoria (La tigre e il cigno), 1902, olio su tela, cm.92x162

6) Giulio Marvardi (?), Particolare decorativo di un soffitto, s.m. sec.XIX, tempera. Jesi, Palazzo Fiordemonti
7) Giovanni Fazi, Autoritratto, 1869, olio su tela, cm.95x70

8) Giovanni Fazi, Incendio di Cupramontana, 1902, olio su tela

9) Giovanni Fazi, Ritratto della figlia, 1902, olio su tela, cm.100x74,5

10)  Leopoldo Battistini, Fatima, 1888, olio su tela, cm.174x75. Jesi, Pinacoteca Civica 

11-12)  Foto di una mostra di opere di Leopoldo Battistini tenuta a Lisbona nel 1924

13) Beatrice Franconi, Ritratto femminile, 1902, olio su tela. Jesi, Museo Diocesano

14) Luigi Pampaloni, Principessa Clementina Colocci Bandini, 1869, marmo. Jesi, Museo A.Colocci

15) Scipione Tadolini, Sig.ra Mereghi, 1868, marmo, h.cm.70. Jesi, Museo Diocesano

16) F. di Bartolo, Ritratto di Luigi Amici, se. XIX, litografia

17) Luigi Amici, Capretta con piccolo Eros sul dorso, marmo, h.cm.39

18) Luigi Amici, Fauno, gesso dipinto, h.cm.79. Roma, Caffè Greco

19) Ottaviano Ottaviani, Monumento ai Caduti, 1884, travertino.

20) Ottaviano Ottaviani, Galileo Galilei, 1885, gesso. Jesi, Palazzo dei Convegni

21) Raffaele Pirani, Fontana delle Nereidi. Già collocata nel Cortile dell’ex Appannaggio.

22) Raffaele Pirani, Pietà, 1928, pietra. Cimitero di Jesi, Tomba L. Agostini

23) Benedetto Tesei, Ritratto di Pietro Novelli, olio su tela

24) Pietro Novelli, Il suonatore cieco, terracotta, h.cm.35

25) Raimondo Mancini, Ritratto di Giuseppe Guerri, bronzo, h.cm.75. Cimitero di Jesi, Cappella Guerri

26) Raimondo Mancini, Labor, bozzetto in gesso. L’originale: Ars et Labor, è collocato sulla facciata dell’ex Scuola Tecnica di Jesi in Corso Matteotti  

     Didascalie delle foto (seconda parte)

27) Lo scultore Coriolano Campitelli nel suo studio.

28) Coriolano Campitelli, Decorazioni della facciata dell’ex Filanda Talamoni Lecchi, 

1920 ca,  da foto d’epoca 

29)  La facciata dell’ex Filanda Talamoni Lecchi come si presenta oggi

30)  Lo scultore Giuseppe Campitelli nel suo studio

31 ) Edmondo Giuliani,  Motivi astratti, ferro 

32)  Giannetto Magrini, Scultura, 1988, legno, h. cm.71

33)  Vinicio Passatelli, Fontana, 1989, marmo bianco di Carrara, rame e ottone

34)Guglielmo Vecchietti Massacci, La vela della speranza, marmo bianco di Carrara, cm.370x330x110 

35)  Alcune opere in legno di Paolo Messersì

36) Paolo Messersì, Carpe diem, 1982, pietra serena, cm.70x75x55

37) Massimo Ippoliti, Monumento ai Martiri del XX giugno, 1988, bronzo

38) Sauro Ciuffolotti, Monumento alla Savoia Marchetti, 2006, cemento e acciaio
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