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Abstract Theaim of this paperistoinvestigate the events connected with the establishment of the Reale Galleria
di Torino as a public museum in 1832 in relation to the training path of its first director, Roberto d’Azeglio, who was
involuntary exile in Paris, where he came into contact with artists from the entourage of David’s pupilsin the 1820s.
The function of the museum for d’Azeglio is the same as that identified by Quatrémere de Quincy: an institution of
high civicvalue strongly linked to the present. Contemporary art and ancient art can thus establish a close dialogue
to consolidate the ethical and civic involvement of visitors.
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Sommario 1Introduzione. - 2 Roberto d’Azeglio direttore riluttante. - 3 La Reale Galleria lllustrata e lo sguardo
alla Francia. - 4 Gli anni parigini e le riflessioni sulla pittura francese. - 5 Antichi e moderni nel dibattito sulla de-

stinazione pubblica delle opere.

1 Introduzione

Inaugurata il 2 ottobre 1832 in concomitanza con
il genetliaco di Carlo Alberto, la Reale Galleria di
Torino venne celebrata come il fulcro della politi-
ca culturale del nuovo sovrano che con generosita
donava finalmente alla pubblica fruizione le opere
delle raccolte dinastiche [fig. 1].*

Nonostante la prima stagione del museo alle-
stito in Palazzo Madama si concluda con le dimis-
sioni del suo primo direttore, amareggiato dalla
convivenza con le aule destinate al senato e dalla
scarsita dei fondi destinati ai nuovi accrescimenti,
la storiografia artistica sembra aver ripercorso il

solco tracciato dalla retorica ottocentesca, sempre
tesa a restituire un'immagine trionfante della Gal-
leria, a partire dal topos letterario dell’apertura
del museo predisposta ex novo in pochi mesi, fino
al giudizio quasi indiscriminato sulla rinomanza
europea delle collezioni riecheggiato dalla stam-
pa piemontese.?

E il dicembre del 1854 e Roberto d’Azeglio nel
rassegnare le dimissioni dal ruolo di direttore del-
la Reale Galleria si paragona, con la gravita con-
sueta dei suoi toni, a Dante che con sollievo fuori-
esce dalla selva oscura.?

1 Perle vicende relative all’istituzione della Reale Galleria cf. Ghisotti 1980 e Astrua 2011, 145-72.
2 Cf. Gazzetta Piemontese, nr. 116 del 29 settembre e nr. 117 del 2 ottobre dell’anno 1832; cf. anche Costa 1833.
3 Torino, Soprintendenza per i Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte, Miscellanea Vico, L. inf. I 28.
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2  Roberto d’Azeglio direttore riluttante

Che la direzione del museo fosse un incarico one-
roso per Roberto, un ‘peso’ dal quale da tempo il
fratello Massimo gli consiglia nelle sue lettere di
sollevarsi, non & una novita, Roberto minaccia le
dimissioni praticamente da quando viene nomina-
to, ma all’altezza degli anni Cinquanta, alla vigilia
di una nuova stagione per la Galleria e per lo sta-
to sabaudo, Roberto d’Azeglio si sente, ancor piu
che nel 1832, 'uomo sbhagliato al momento shaglia-
to (Astrua 2011).

Luomo sbagliato al momento sbagliato, quan-
do Carlo Alberto decise di sancirne la nomina con
le regie patenti del 19 giugno 1832, Roberto in ef-
fetti lo fu davvero, almeno per gli esponenti della
corte che, sotto 'egida di Prospero Balbo, da anni
si affaccendavano intorno al progetto di un museo
aperto al pubblico e con frustrazione ne vedeva-
no affidate le tappe finali ad un giovane esuberan-
te rampollo dell’aristocrazia piu conservatrice ap-
pena rientrato dall’esilio prudente e volontario a
Parigi.*

In realta la Reale Galleria del 1832, ancora
strettamente legata, per bilancio e per conduzio-
ne, agli uffici della Real Casa e con gli orari di ac-
cesso fortemente limitati, non e un’istituzione pub-
blica cosi come ormaii musei tardo settecenteschi
inaugurati nella stagione della la jeunesse des mu-
sées e I'avventura del Musée Napoléon avevano in-
segnato ad identificare (Astrua 2011).°

Una ‘Galleria dei Classici Italiani’ parzialmente
aperta ai visitatori esterni in Palazzo Reale in re-
alta esisteva gia fin dal 1822: era stata affidata da
Carlo Felice al Conservatore delle Reali Gallerie
Giuseppe Galleani di Canelli sotto il gran ciambel-
lano Asinari di San Marzano e gia rappresentava
un amaro compromesso rispetto al museo da apri-
re nei locali dell'universita che fin dagli anni na-
poleonici Balbo Costa Vernazza, Peyron e Promis
andavano progettando rintracciando pazientemen-
te sul territorio le opere risparmiate dalle requi-
sizioni francesi e dalle soppressioni (Failla 2011).
Le puntigliose lettere di Lodovico Costa, al Galle-
ani di Canelli prima e a Roberto d’Azeglio poi, con
le richieste sugli orari di visita e i consigli sul «de-
precabile sistema delle mance ai custodi» costitu-
iscono una implicita e malcelata rivendicazione di
quel progetto (Failla 2007a; 2007b).°

La scelta di trasferire parte delle collezioni in
Palazzo Madama, fortemente voluta dal suocero di
Roberto, Carlo Emanuele Alfieri di Sostegno, no-
minato Gran Ciambellano nel 1828, marcava tut-
tavia la distanza, non solo materiale, rispetto alle
iniziative precedenti e avviava di fatto una dam-
natio memoriae rispetto alla politica culturale di
Carlo Felice.

I lavori per il riadattamento delle sale e per
l'allestimento delle opere si protrarranno in real-
ta ben oltre I'inaugurazione del 1832: se le opere
erano in gran parte state restaurate nel corso de-
gli anni Venti, i pagamenti alle maestranze di cor-
te registrano incessantemente per almeno un lu-
stro le attivita per realizzare parapetti, dissuasori,
vetri di protezione per le opere, e per rimettere in
uso i pavimenti in parquet delle sale e le tappez-
zerie (Astrua 2011).

L'autonomia delle scelte del nuovo direttore &
in questi anni fortemente limitata e la presenza di
un plico di lettere di Alfieri di Sostegno, deposita-
te da Roberto tra le carte amministrative ufficiali
del museo dopo la morte del suocero, suona qua-
si come un gesto provocatorio a voler giustificare
la sua impotenza.

«Le trasmetto la raccolta delle lettere di mio
suocero li quali potranno giovarle a buon rendere
ragione delle varie difficolta contro cui ho dovuto
lottare per conseguire il mio scopo» scrive Rober-
to a Giovanni Vico, solerte segretario:

11 M.Se Alfieri era uomo retto e a me affeziona-
to, ma gelosissimo ad un tempo della propria au-
torita, a che nulla valeva si operasse senza di
lui. Nella mia qualita di Direttore della Galle-
ria, io doveva (cosi comportava la mia patente)
conformarmi alle istanze del Gran Ciambella-
no: questi era uomo iniziato nelle bisogne po-
litiche, come ex ambasciatore in Francia e do-
tato di molti pregi, ma digiuno affatto di ogni
idea delle Arti.”

L'ingerenza del Gran Ciambellano e dell’economa-
to della corte (che concedera alla Galleria un, sep-
pur esiguo, bilancio autonomo solamente nel 1836)
era pressante soprattutto in relazione alle propo-
ste di nuovi acquisti inoltrate dal Direttore (spes-

4 Sul panorama culturale negli anni di Prospero Balbo si rimanda a Romagnani 1988 e 1990.

5 Sulla museologia negli anni a cavallo tra sette e ottocento si rimanda a Georgel, Julhiet-Charvet 1994.

6 Per le lettere di Lodovico Costa cf. Torino, Soprintendenza per i Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte, Mi-
scellanea Vico, L. inf. I 28, lettere di Ludovico Costa a Roberto d’Azeglio.

7 Torino, Soprintendenza per i Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte, Miscellanea Vico, L. inf. I 28, lettere di

Alfieri di Sostegno a Roberto d’Azeglio.
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so respinte), che, oltre ad un museo che costituisse
l'apologia della dinastia sabauda e di Carlo Alber-
to (come assicuravano i ritratti e i busti dinastici
e gli smalti di Constantin collocati nelle due sale
iniziali), erano orientati a montare una crestoma-
zia di antichi maestri che proiettasse la Reale Gal-
leria nel novero delle grandi pinacoteche europee
nate con la Restaurazione.

Lobiettivo, a dire il vero, era ambiziosissimo an-
che a discapito della carenza di fondi.®

Figural Tito Boselli e Paolo Toschi, Veduta
di Palazzo Madama. Dal dipinto di Giovanni
Migliara di proprieta di Carlo Alberto.

Torino, Galleria Sabauda. Da R. d’Azeglio,

La Reale Galleria di Torino lllustrata, vol. 3,
Torino 1841, tav. C

Condizionata come era dalla stratificazione del-
le scelte del collezionismo dinastico, la quadreria
non consentiva di costituire un’antologia esausti-
va di tutte le scuole pittoriche: grande assente era,
come & noto, il Rinascimento toscano, mentre la
collezione appariva fortemente sbilanciata solo su
alcuni fronti, come la pittura del Seicento fiammin-
go e olandese approdata a Torino nel 1742 dalle
raccolte del principe Eugenio di Savoia Soissons.’

3 La Reale Galleria Illustrata e lo sguardo alla Francia

Roberto mette in atto nel frattempo mirate strate-
gie di promozione. Tra queste a partire dal 1836
la pubblicazione in fascicoli della Reale Galleria II-
lustrata, un’impresa editoriale italiana e non mu-
nicipale nelle intenzioni del suo fondatore, volta a
diffondere la conoscenza delle opere del museo.*°
E alle riviste parigine che d’Azeglio si rivolge in
prima istanza per assicurare una efficace cassa di
risonanza per la Galleria (e per il suo direttore).
La scelta, certamente non casuale, ricade su due
testate molto diverse tra loro: una piu liberale, L'Ar-
tiste, la voce del romanticismo francese fondata nel

1831 da Achille Ricourt che ospitava le lettere di
Delacroix e dove nel 1834 era comparso l'editoria-
le di Théophile Thoré su L’Art social et progressif:
l'altra pit paludata e tradizionale, il settecentesco
Journal des Savants che a quelle date era ancora la
tribuna piu eccellente per gli esponenti dell’Insti-
tut Royale de France e dell’Académie.™*

La scena dell’Académie, dove Quatremere de
Quincy e ancora negli anni Trenta uno dei protago-
nisti indiscussi, e il vero palcoscenico al quale Ro-
berto si rivolge con autentica dedizione, fino ad es-
serne annesso come corrispondente estero nel 1839.

8 Narciso Nada (1965) ricorda l'esistenza di uno scritto, non pubblicato, e destinato all’editore Vallardi nel 1832, in cui Rober-
to d’Azeglio espone le direttive a cui si sarebbe attenuto nello svolgimento del proprio incarico di direttore della Reale Galleria
di Torino, successivamente riprese in uno scritto, pubblicato in lingua francese, intitolato Prospectus. La Galerie royale de Turin
illustrée par Roberto d’Azeglio directeur de cet établissement, membre des académies de beaux-arts de Turin, Milan, etc. Dédiée a
S.M. le Roi Charles Albert e nella introduzione al primo volume della Reale Galleria illustrata (Nada 1965, 168-70).

9 Per le vicende relative agli acquisti per la Galleria, De Blasi 2011, 211-40.

10 Sulla Reale Galleria Illustrata cf. Villano 2008.

11 Cf. d’Azeglio 1836, 235; si veda anche Bourgeois de Mercey 1841.
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DENTREE DR

E Quatremeére, l'autore delle Lettres a Miranda (ov-
vero delle Lettere sul pregiudizio che potrebbero
causare alle Arti e alla Scienza la rimozione dei mo-
numenti dell’arte dall’ltalia, lo smembramento del-
le scuole, la spoliazione delle sue collezioni, galle-
rie, musei, etc.) che nel 1796 si era distinto come
I'unica voce che si era sollevata contro la pratica
delle requisizioni napoleoniche rivendicando il va-
lore del contesto geografico e culturale dei monu-
menti, il modello di riferimento per Roberto, quel-
lo da cui ambisce riconoscimento e approvazione.*?

Ne abbiamo conferma dalla minuta inedita
di una lettera, conservata nelle carte d’Azeglio
dell’Archivio Storico del Comune di Torino, rivol-
ta da Roberto a Quatremeére nel 1838, dove il piglio
nervoso e sicuro della grafia di Roberto si incre-
spa a piu riprese nel presentare all’erudito fran-
cese il suo volume:

Vogliate, Ms, permettermi di scegliere questa
circostanza per esprimervi quale sia per me l'o-
nore di avere 'occasione di scrivere ad un per-

Figura2 Paolo Toschi, Entrata vittoriosa di Enrico IV a Parigi.
Incisione dal dipinto di Francois Gerard, 1826 ca.

sonaggio il cui talento e la profonda erudizione
hanno accresciuto le scienze archeologiche e
donato un nuovo sviluppo alla filosofia dell’Arte
e al quale I'Europa ha giustamente conferito la
preminenza tra gli uomini di genio [...]

Nel raccomandare infine il mio libro alla be-
nevolenza di colui al quale tutti coloro che col-
tivano le arti devono il titolo di padre, mi pren-
do la liberta di concludere la mia lettera con le
parole che appartengono al saggio autore della
Vita di Raffaello [cioe lo stesso Quatremeére]: il
mio libro & semplicemente un omaggio tributa-
to al primo scrittore della pittura antica e mo-
derna, da parte di uno dei suoi piu grandi am-
miratori.*?

Quatremere dunque paragonato a Vasari.

Non sappiamo se Quatremeére, ormai avanti
negli anni, abbia risposto personalmente ma cer-
tamente lo fece l'erudito e archeologo Raoul Ro-
chette, suo assistente personale e segretario dell
Académie, con il quale il carteggio custodito nelle

12 Su Quatremere e le Lettres cf. Quatremere de Quincy 2002.

13 Torino, Archivio Storico del Comune, ASCT, Archivio Pes di Villamarina, Carte Roberto d’Azeglio, f. 2.37.
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carte Vico attesta da quel momento in poi una sin-
cera amicizia e una fitta corrispondenza.**

Aleggere in filigrana gli scritti artistici di d’A-
zeglio, cosi come ci appaiono ricomposti e annotati
nelle due edizioni Le Monnier degli anni Sessanta,
i punti di contatto con il pensiero di Quatremeére,
quando non le sovrapposizioni e le citazioni diret-
te, appaiono in effetti evidentissimi per comporre
il suo pensiero estetico e la sua ‘filosofia dell’arte’.

Un altissimo valore educativo, politico ed eti-
co della produzione artistica, che deve porsi co-
me primo scopo quello di adottare temi nobili e
generosi per suscitare analoghi sentimenti nell’a-
nimo dello spettatore. La stessa sintonia perfetta
tra destinazione pubblica, un efficace sistema di
incoraggiamento e committenza e la mozione de-
gli animi dei riguardanti evocate da Quatremere
nelle Considérations morales sur la destination des
ouvrages de 'art del 1815.

Un’arte sociale, che «deve rivolgersi piu allo
spirito che agli occhi», ed un nesso inscindibile
tra antico e contemporaneita, legati indissolubil-
mente dalla stessa necessita educativa eternamen-
te perpetrata dalle opere, costituiscono in sintesi i
perni della concezione estetica di Roberto, che non
puo che essere considerata attraverso una lettu-
ra in parallelo dei giudizi (e delle iniziative) sulle
opere antiche della Reale Galleria e su quelle de-
gli artisti a lui contemporanei.*®

La Reale Galleria Illustrata, dove Roberto cura
con precisione quasi esasperata gli abbinamenti
tra gli incisori della scuola parmense di Paolo To-
schi e le opere antiche da riprodurre, &, ad esem-
pio, uno di quei territori di incontro e confronto
tra antico e moderno. Alle opere antiche, come gia
per Ludovico Costa, era demandato il compito di
risollevare gli esiti della produzione contempora-
nea, viziata dalla decadenza e dalla trascuratezza
degli studi accademici, a partire dalla formazione
dei giovani artisti che si sarebbero potuti giovare

della consultazione delle testimonianze figurative
dei grandi maestri.*®

Gli anni trascorsi a Parigi, dove Roberto dichia-
ra di aver fondato la sua formazione sulla cultura
figurativa, e un’attenzione mai interrotta verso il
contesto francese, vengono a costituire cosi una
possibile chiave di lettura per le scelte poi adotta-
te in Piemonte sia nel ruolo di direttore della Re-
ale Galleria sia come consigliere dell’Accademia
Albertina, presieduta dal 1832 dallo stesso Alfie-
ri di Sostegno.*”

Gli anni del soggiorno parigino coincidono con
un momento cruciale per la pittura francese nella
contrapposizione tra classicismo e romanticismo
e certamente Roberto frequento le sale del fatidi-
co Salon del 1824, quello in cui venne riconosciu-
to l'astro emergente di Ingres e Delacroix espose
la tela con il Massacro di Scio (La peinture fran-
caise des années romantiques, 73-92; Chaudonne-
ret 1999, 79; Delécluze 1824a, 3; 1824Db, 1).

Nonostante cio le informazioni di cui disponia-
mo (sulle quali si sono assestati gli studi di Narci-
so Nada e la storiografia artistica successiva) sulle
frequentazioni artistiche coltivate durante i sog-
giorni a Parigi sono ancora quelle tramandate da
Giorgio Briano (che si giovava di testimonianze di-
rette) nella biografia di Roberto del 1861:

Azeglio stette a Parigi fino al 1826, e fornito
avendo per allora il suo compito politico, si vol-
se tutto alle arti. Introdotto da’ suoi amici in
casa del barone Gérard, primo pittore del re di
Francia, dove convenivano i primi artisti di quel
paese e gli stranieri che a Parigi capitavano,
legossi d’amicizia co’ piu rinomati: Gros, Giro-
det, de la Roche, Gudin, Horace Vernet, Guérin
ed altri, coi quali avea ricambio quasi continuo
di lumi e di gentilezze. Piu spesso n’ebbe pero
col Hersent e Roberto Lefévre, il cui studio fre-
quento per piu mesi. (Briano 1863, XVII-XVIII)

4  Gli anni parigini e le riflessioni sulla pittura francese

Da queste poche righe occorre ripartire e, ancora
una volta, le postille di d’Azeglio ai suoi scritti ri-
pubblicati negli anni Sessanta, dove sono frequen-
tiiriferimentialla scuola francese moderna in una
successione di sguardi e di giudizi che si stratifica
fino alla meta del secolo, possono fornire una serie

di appigli che occorre tuttavia districare riapren-
do il capitolo, fino ad ora poco frequentato dalla
storiografia, dei rapporti tra Piemonte e Francia
nella prima meta del XIX secolo.

Cio che emerge dalla biografia di Briano & una
grande familiarita con i pittori che si potevano an-

14 Torino, Soprintendenza per i Beni Storici Artistici ed Etnoantropologici del Piemonte, Miscellanea Vico, L. inf. I 28.

15 La citazione, che si concludeva con «infine l'utilita, che deve essere il punto di vista dell’Arte, & I'utilita morale» & tratta da

Quatremere De Quincy 1815, 11-12.
16 Cf. Mavilla 2005, 115-43.

17 Peril periodo trascorso da Roberto d’Azeglio a Parigi: Briano 1863, XVII-XVIII; poi ripreso da Nada 1965, 101-44.
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noverare nella prima generazione degli allievi di
David, ma anche con le nuove personalita legate
al romanticismo storico via via celebrate dalla cri-
tica dei Salons parigini.

Alle soglie del secondo decennio David, la cui
immagine era troppo compromessa politicamente,
ripiega in un esilio volontario in Belgio, mentre i
suoi allievi di prima generazione, il gruppo delle
cosiddette ‘Quattro G." composto da Gros, Gérard,
Girodet e Guérin, sono alla ricerca di nuove stra-
tegie di riposizionamento e di riconoscimento uffi-
ciale non senza accese rivalita. Nel frattempo una
seconda generazione di artisti comincia ad emer-
gere. Sara Gérard, come & noto, a risalire quasi in-
disturbato la china degli onori ufficiali della corte
a discapito di Girodet e Guérin, che ripiegheranno
sulla committenza privata, e di Gros, l'erede pre-
diletto da David per perpetrare una vera pittura
di storia Dopo una inesorabile perdita di consenso
Gros arrivera, come € noto, al suicidio nel 1835.*¢

Per Roberto d’Azeglio Gérard incarna perfetta-
mente la funzione educativa attualissima della pit-
tura di storia e da una lettera (finora attribuita in
realta dalla critica a Massimo) apprendiamo che la
frequentazione del suo atelier risale al 1816, quan-
do l'artista era in procinto di ultimare la grande
tela con I'Entrata di Enrico IV a Parigi, oggi a Ver-
sailles, che ben simboleggiava il reinsediarsi del-
la monarchia di Luigi XVIII, la cui figura era gia
stata accostata a quella di Enrico IV in occasione
dell’ingresso trionfale a Parigi il 5 maggio del 1814
quando sul Pont Neuf era stato rimpiazzato il mo-
numento equestre del capostipite dei Borboni di-
strutto nei giorni della rivoluzione.*®

E nell’atelier di Gérard che Roberto conosce
I'incisore Paolo Toschi, al quale il pittore fran-
cese aveva commissionato la traduzione a bulino
dell’Entrata di Enrico IV, e che diventera la figu-
ra di riferimento di d’Azeglio per le incisioni della
Reale Galleria Illustrata [fig. 2].%°

Agli auspici di Gérard, divenuto nel frattempo
pittore di corte di Luigi Filippo, Roberto si rivol-
ge nel 1836 per raccomandare il viaggio a Parigi
di Giovanni Battista Biscarra, in cerca di modelli
e diispirazioni per interpretare la pittura di storia
e per completare il grande telero con La promulga-
zione del codice civile albertino commissionato da
Carlo Alberto nel 1835, come ricordera nelle sue
lettere anche lo stesso Biscarra.*

L'eroe di Roberto e tuttavia, nonostante il tri-
ste declino lamentato ancora nel ‘37 anche da Qua-
tremeére de Quincy, Antoine-Jean Gros «uno dei piu
fulgidi pennelli della moderna scuola di David, i
cui quadri rappresentanti la battaglia d’Aboukir e
gli appestati di Jaffa si direbbero coloriti da qual-
che fiammingo» (d’Azeglio 1862, 120).

D’Azeglio, che dimostra una conoscenza diretta
e approfondita del dipinto, aveva potuto osserva-
re direttamente la grande tela con la Battaglia di
Aboukir, che era stata fatta allestire e restaurare
da Murat nel Palazzo Reale di Napoli, poiché nel
1825 Gros la aveva riacquisita a sue spese. Da quel
momento la tela gode di una rinnovata e ininter-
rotta fortuna espositiva: nel 1829 fu esposta pri-
vatamente mentre nel 1833-35 dopo essere stata
acquistata dallo Stato francese, fu esposta al Pa-
lais du Luxembourg (1833-35), infine dal 1835 in
poi passo a Versailles [fig. 3].2

L’associazione tra il colorito di Gros e la pittu-
ra densa e pastosa di Veronese e di Rubens non e
nuova per la critica di quegli anni. E, ad esempio,
il critico Charles-Paul Landon, gia nel 1807, a para-
gonare, commentando la Battaglia di Aboukir, il co-
lorito veneziano e rubensiano al pennello di Gros e
a preparare il terreno per la linea di discendenza
tra Gros, Gericault e Delacroix che la critica consa-
crera in contrapposizione con l'asse David-Ingres
a partire degli anni Sessanta (Landon 1807, 13).

Ancora nel 1845 Jean Baptiste Delestre, nel-
la biografia di Gros, scrive: «Rubens lui a mon-
tré comment on charge une palette. Véronese a
déroulé de grandes machines sous les yeux de
Gros». E pill avanti, tirando le somme: «il se rap-
proche de Rubens et de Paul Véronese par le co-
loris et I'apparat» e ancora: «il rappelle souvent
le Titien pour la viguer et I’harmonie» (Delestre
1845, 315). Nella Francia della Restaurazione i
quadri eseguiti da Rubens per Maria de’ Medici,
trasportati al Louvre dal Palais de Luxembourg
nel 1815 e le Nozze di Cana di Veronese, uno dei
frutti delle spoliazioni veneziane che Canova era
stato costretto a lasciare a Parigi, rappresentano
dei testi figurativi di fondamentale importanza per
la formazione degli artisti, sia per gli espedienti
tecnici e stilistici ma anche, e soprattutto, per la
meravigliosa capacita di orchestrare scene corali
con numerose figure e di predisporre efficaci espe-
dienti di narrazione per la storia contemporanea.

18 Sulla vicenda si rimanda al volume Le Suicide de Gros, 2010.

19 Lettres adressées au Baron Gérard par les artistes et les personnages célebres de son temps, t. 11, Parigi 1886.

20 Cf. Paolo Toschi 2005. Archivio Toschi, Cont. 56/c b.1 ff. 1-6, Lettere di Roberto e Massimo d’Azeglio a Toschi; f. 6, Lettere di
Roberto a Toschi, 1 Settembre 1834. Parma: Museo Glauco Lombardi.

21 Perlalettera di Biscarra cf. Maggio Serra 1991, 62 nota 31.

22 Sullevicende del dipinto di Gros si rimanda al contributo di Irollo 2008. Per questioni tecniche e di restauro cf. D’Alconzo 1999.
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I1 contesto individuato da d’Azeglio per soffermar-
si sulla tecnica e sulle mestiche di Gros e quindi,
non a caso, quello delle note al testo dedicato alle
opere di Veronese per la Reale Galleria Illustrata:
solamente Gros ¢ in grado di gareggiare, per qua-

Figura3 Antoine Jean Gros, La Battaglia di Aboukir.
Versailles, Musée National du Chateau

lita e conservazione dei pigmenti, con la pittura
veneta, mentre i procedimenti pittorici di Gérard
e Girodet falliscono dopo le prime lusinghe per
gli occhi ed ingialliscono in poco tempo (d’Aze-
glio 1861c, 439).

5  Antichi e moderni nel dibattito sulla destinazione pubblica delle opere

Il restauro si rivela cosi un altro terreno di incon-
tro e confronto tra antico e moderno.

Roberto non lo intende tuttavia come sovrappo-
sizione stilistica degli artisti moderni agli antichi
maestri (come aveva fatto Girodet nel ridipingere
il volto di Santo Stefano nella tavola di Giulio Ro-
mano con il martirio del santo riportata a Geno-
va da Lodovico Costa e ricollocata nella chiesa di
Santo Stefano) ma come fonte per studiarne la tec-
nica e per apprendere come mantenere inaltera-
to nel tempo il rapporto dei colori in modo da tra-
mandare piu a lungo il messaggio di cui le opere
sono portatrici.*®

Al confronto con le Nozze di Cana di Veronese,
pur dopo il vituperato restauro di Montemart de-
gli anni Trenta, i pigmenti dell’entrata di Enrico IV
di Gérard appaiono ad esempio gia ingialliti men-
tre, ancora una volta, i colori dei soldati napole-
onici nella Battaglia di Aboukir sembrano vincere
anche contro il tempo.?*

Fu cotal verita chiaramente dimostrata, allor-
ché il famoso quadro di Paolo Veronese, rappre-
sentante le Nozze di Cana, dipinto per San Gior-
gio Maggiore in Venezia, si trovo esposto nel
Museo di Parigi presso ad alcune opere di Giro-

23 Per il restauro della tavola della chiesa genovese di Santo Stefano cf. Istoria della vita e delle opere di Giulio Pippi Romano
scritta da Carlo d’Arco con tavole: Seconda edizione con aggiunte e correzioni, Mantova 1842, 25. Cf. inoltre la scheda di Madda-

lena Vazzoler in Napoleone e il Piemonte 2005.

24 Sulrestauro e sulla tecnica del dipinto di Veronese a Versailles cf. Ducamp 1997.
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Figura4 Paolo Caliari detto il Veronese, Cena in casa di Simone il fariseo. 1556-1558.
Torino, Galleria Sabauda (dalle collezioni di Palazzo Durazzo a Genova, 1837)

det e di Gérard, la cui grandissima composizio-
ne dell’entrata di Arrigo IV era posta in faccia
a quella del celebre Veneto, il quale trionfava
ivi come avviene a corpo splendido per natura,
che per tutto illumina e da tutti attrae lo squar-
do. La tavola di Paolo Veronese si sarebbe detta
uscita allora dall’officina di quel valoroso colo-
ritore, mentre quella vasta distesa di bigio e di
verdiccio che gli stava a fronte parea quivi si-
tuata a bella posta per darle maggior risalto, e
protestare altamente a nome di tutto un secolo
di tralignamento dell’arte (d’Azeglio 1862, 120).

Assumono cos], per tornare alla Reale Galleria, un
sapore diverso e tutto contemporaneo, la passione
di d’Azeglio per le opere fiamminghe del Seicen-
to e la spregiudicata operazione che aveva assicu-
rato al museo torinese la Cena in casa di Simone
di Veronese della collezione Durazzo sottraendo-
la nottetempo alle ire dei genovesi e sostituendo-
la con la copia seicentesca di David Corte [fig. 4].°

Anche a Torino Veronese doveva costituire una
fonte di ispirazione per gli artisti moderni e nel
1836 i teleri veneti delle collezioni dinastiche, an-
cora esposti nella Galleria del Beaumont in Palaz-
zo Reale, evidentemente non potevano reggere,

25 Cf. Astrua 2004, 75-83.

48
MDCCC 1800 e-ISSN  2280-8841

11,2022, 41-54

%
)
.
7
i
&
.
&)
z
%)
L
2
A
=
4
>
2
>}
)

B eETeTE




Maria Beatrice Failla

Da Parigi a Torino. Roberto d’Azeglio, la destinazione pubblica delle belle arti e la Reale Galleria

per le piu travagliate condizioni conservative, il
paragone con il dipinto gia in collezione Durazzo,

la piu illibata tra le grandi cene di quell’incli-
to artefice che sieno in tutta Europa, ora che la
massima di tutte, quella che era nel convento di
San Giorgio a Venezia ed ora & in Parigi, venne
guastata da un malaugurato restauro.

Roberto aspira ad una dimensione internazionale
anche per quanto riguarda la pittura contempora-
nea e l'ostinazione ad assestarsi su committenze
strettamente locali perseguita dalla corte sabauda
suscita, come ha gia sottolineato Fernando Maz-
zocca (1982), i suoi commenti pill velenosi.

Delle opere di Paul Delaroche come la Giovanna
d’Arco interrogata in carcere (Rouen, Musée des
Beaux Arts) e di Luis Hersent, autore de I religio-
si del monte San Gottardo (Parigi, Louvre), opere
entrambe esposte al Salon del 1824, Roberto si ri-
cordera ad esempio quando nel 1841 potra selezio-
nare personalmente, contrastando il programma
iconografico di Cesare Saluzzo di Monesiglio, gli
artisti per le tele da collocare nella Sala del Caffe
in Palazzo Reale commissionando i ritratti di Ame-
deo VIII, Vittorio Amedeo II e Carlo Emanuele I, af-
fidati al colorismo neoveneto di Giuseppe Bezzuoli
(uno dei pochi artisti italiani accolti favorevolmen-
te nei Salons parigini), alle gradazioni fredde e ra-
refatte, da primitivo fiammingo, di Carlo Arienti

Figura 5

Frangois Joseph Heim,

Luigi Filippo inaugura la Galleria
delle Battaglie il 10 giugno 1827.
Versailles, Musée National

du Chéteau

e al pennello da prestigiatore del ritratto istoria-
to di Giuseppe Molteni [fig.5].>” La qualita degli
artisti risollevava cosi la quota dell’'aggiornamen-
to della committenza di Carlo Alberto e i soggetti
e gli episodi scelti, erano, ancora una volta, quel-
li narrati nei testi annessi alle tavole della Reale
Galleria Illustrata dove gli aneddoti della storia e
del collezionismo dinastico costituivano l'ossatu-
ra dei commenti alle opere.

All'altezza degli anni Sessanta il giudizio di d’A-
zeglio su David e ormai una condanna irrimedia-
bile ad una pittura mal colorita, rigida e geome-
trica che ha la naturalezza della raffigurazione di
una scena teatrale (d’Azeglio 1861a).

Alla prima infatuazione per Gérard si erano nel
tempo sovrapposte, nell'ammirazione di Roberto,
le riflessioni pittoriche dei pill giovani allievi di Da-
vid su una pittura di storia declinata non piu nella
sua paludata accezione tradizionale ma orientata
con maggior naturalezza, anche di colorito, sugli
avvenimenti contemporanei, come dimostravano
ormai nel quarto decennio Horace Vernet (scelto
nel 1834 per il ritratto di Carlo Alberto per il mu-
seo torinese, inciso ancora una volta da Paolo To-
schi), Paul Delaroche e Victor Schnetz.

La capacita di Gérard di coniugare avvenimen-
ti antichi e moderni aveva dato i suoi frutti, tut-
ti visibili, a partire dal 1832, nelle sale del Musée
Historique di Versailles volute da Luigi Filippo
d’Orleans, dove le opere delle Quattro G campeg-

26 Cf. d’Azeglio 1862, 120.
27 Cf. Mazzocca 1980; Tomiato 2001, 109-14.
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Figura 6 Giuseppe Molteni, Ritratto di Carlo Emanuele | di Savoia. 1841.
Torino, Basilica di Superga (gia in Palazzo Reale)
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giavano sulle stesse pareti con quelle di Vernet
e Delacroix: «il solo museo moderno in cui siasi
tentato rendere all’arte un magistero e una desti-
nazione di lei degna e il Museo di Versailles, ove
agli occhi del popolo & in successive tele manife-
stata la propria storia» scrive Roberto (d’Azeglio
1861Db, 22) [fig. 6].

Sono parole che provocano un certo strania-
mento se le pensiamo pronunciate dal direttore di
una pinacoteca di arte antica come la Reale Galle-
ria, ma che certamente rispecchiano la sua visio-
ne dell’istituzione museale, che solamente dal le-
game con la realta sociale contemporanea poteva
trarre la sua ragione d’essere.

Si trattava di un’idea di museo fortemente an-
corata alle posizioni di un epigono della stagione
dei Lumi come Quatremere, che nelle Considera-
zioni Morali aveva dichiarato:

Or, peut-on mieux proclamer l'inutilité des ou-
vrages de I’Art, qu’'en annongant dans les re-
cueils qu’on en a it la nullité de leur emploi. Les
enlever tous indistinctement a leur destination
sociale, qu’est-ce autre chose, sinon dire que la
société n’en a pas besoin? (Quatremeére de Quin-
cy 1815, 41)*®

Era un’idea che puntava il dito sulle contraddizio-
ni intrinseche che le istituzioni museali, ancor piu
quelle nate dopo la Restaurazione, che non aveva-
no piu ricollocato le opere recuperate dal Musée
Napoleon nei contesti devozionali e dinastici di
provenienza, avevano messo in evidenza: quella

di privare le opere della loro vita e di sottrarle al
loro tempo e di riservarle unicamente agli studio-
si e agli artisti.

Allo scadere delle meta del secolo il museo im-
maginato da d’Azeglio non puo reggere il passo
con le necessita di una nuova generazione di di-
rettori di museo e di conservatori che attraversa
le strade, ferrate e non, d’Europa alla ricerca del-
le testimonianze dei primitivi e manifesta sempre
pill urgente la necessita di osservare, tornare ad
osservare con maggiore attenzione, catalogare e
studiare le opere nei musei.

I colti saggi di erudizione storica posti a com-
mento delle tavole incise della Reale Galleria Illu-
strata hanno ormai un sapore antiquato e sulle ne-
cessita dello spirito prevalgono quelle dell’occhio
clinico dei conoscitori che si appropriano del mu-
seo come strumento della storia dell’arte: non re-
sta che dimettersi e fuoriuscire dalla Selva oscura.
Gli anni successivi conosceranno, come € noto, uno
scarto di aggiornamento anche per il museo tori-
nese, affidato alla direzione di Massimo d’Azeglio
e sottoposto al vaglio, tra gli altri, di Otto Miindler,
Giovanni Morelli e Giovan Battista Cavalcaselle.”®

L'uomo sbagliato al momento sbhagliato lascia-
va tuttavia una grande, e attualissima, eredita:
l'aver restituito ad un insieme un po’ sganghera-
to di quadri la dignita di un museo internaziona-
le traghettandolo dal contesto locale dell’erudizio-
ne piemontese del Settecento alla dimensione di
un’istituzione capace di raccontare delle storie uti-
li a consolidare il coinvolgimento etico e civile dei
suoi visitatori.

28 «Sipuo proclamare meglio l'inutilita delle opere dell’arte, che annunciandone nelle raccolte che se n’e fatta la nullita del lo-
ro impiego? Toglierle alla loro destinazione sociale € altra cosa diversa dal dire che la societa non ne ha bisogno?» (traduzione

dell’autrice). Cf. Gay 1987, 50-62.

29 Sulle vicende della Reale Galleria successive alle dimissioni di d’Azeglio si rimanda ad Astrua 2011 e Failla 2011, con biblio-

grafia precedente.
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