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lineare ’ovale del capo — che poteva ritenersi
suggerita anche da Francesco del Cossa — in
queste ultime tavole i modi della Scuola son
limitati al gusto di far giganteggiare le figure
isolate dei Santi contro una linea lontana di
orizzonte bassissimo; all’aspro profilo dei monti
ed al modo di panneggiare, in groviglio di pie-
ghe angolari. Oltre questo, non resta che il
riflesso di uno schema, desunto da Ercole de
Roberti, nel S. Michele con la bilancia, che
calpesta un Satana calvo e supino.

Per contro, assai palesi e numerosi sono gli
apporti della Scuola padovana. Anzitutto di
marca padovana si mostra la disposizione delle
tavole nel polittico. E basta ricordare, ad esem-
pio, il polittico di Giorgio Schiavone nella Gal-
leria Nazionale di Londra. Lo schema del gruppo
centrale, con il Putto avvinto alla Vergine, in
un tenero abbraccio, & tipicamente mantegne-
sco; ed & uno schema che godette di largo fa-
vore in tutta la produzione provinciale veneta
e che si diffuse a Ferrara soltanto nel primo
decennio del °500. Padovano & il gusto per i
fondi di marmo chiazzato e per le rosette poste
ai lati dell’archivolto. E si deve alla permanenza
di Cosmé a Padova se queste ultime si vedono
di frequente anche nell’arte ferrarese. Lo stesso
deve dirsi per il modo calligrafico di segnare
i riccioli spiraliformi ed alcune particolarita so-
matiche — occhi sinuosi, orbite profilate, orecchi
a meandri cavernosi — che furono tra le carat-
teristiche dei maestri pin ligi ai canoni della
Scuola, come lo Zoppo ed il Crivelli?). L’arma-
tura realistica e completa, dopo l’apparizione
del suo pir nobile prototipo nel mantegnesco
S. Giorgio, divenne d’uso comune nella produ-
zione veneta; e la troviamo qui a serrare il
corpo dell’Arcangelo, a preferenza di quelle ac-
conciature fantastiche da guerriero antico, tutte
rabeschi e svolazzi, ch’erano nel gusto ferrarese
della seconda meta del secolo. Infine, di marca
veneta & la posizione del Cristo morto a braccia
sovrapposte, tanto accetta ai Vivarini, a pre-
ferenza dell’altro schema a braccia aperte. Come
schiettamente vivarinesco & 1’atto del Battista,
con l’indice proteso verso il libro.

molti aspetti comuni con quella di un altro maestro
lignario, il Bonascia, che, nella sua bella Pietd, chiara,
squadrata ed astratta, datata al 1485, si mostra invece
assai dissimile dal Canozi di quest’opere tarde, tutto
teso com’® verso realizzazioni di geometria prospettica.

) Non so trattemermi, a proposito di Marco Zoppo,
dal notare quanta affinita le pitture di Cristoforo presen-
tino con il suo S. Paolo di Oxford, violento, tormentato,
dagli occhi sinuosi e dai capelli gorgoneschi, allucinante
nei chiari e tuttavia tagliato ed appiattito sul fondo in-
tero, proprio come un modello per tarsia.

Bisogna quindi render giustizia all’intuito
del Cavalcaselle, che vide in Cristoforo uno
squarcionesco, il che vuol dire, un fedele di
Padova, in senso lato. Né vale eccepire che il
lendinarese si astenne dal professare amore per
quelle che furono le piit evidenti caratteristiche
della Scuola: «le architetture a volticciuole ed
a nicchie» ed i festoni di verde e di frutta.
Proprio dossali a nicchia tornano nelle tavole
pugliesi. E se nelle pitture del Canozi mai ap-
pare la gaiezza della decorazione vegetale, cid
va facilmente spiegato con il gusto a lui im-
posto dall’esigenze tecniche della tarsia, che
preferiva un partito piu largo e regolare di sa-
gome geometriche al tritume degli intrecci di
foglie e di rami. Con la medesima ragione, ciog,
per cui Cristoforo, come ferrarese, si astenne
dalla profusa decorazione biblica di questa Scuo-
la. Del resto, nessuno sforzo oggi si compie
nell’ammettere la esistenza di una forte e de-
cisiva vena padovana nella formazione del pit-
tore lendinarese, perché — come chiaramente ha
affermato il Longhi — tutto quanto avvenne
fra Padova e Ferrara e¢ Venezia, tra il ’50 ed
il *70, ripete la sua origine proprio dalla pitto-
resca Scuola dello Squarcione.

MAr10 D’ORsIL.

LE ACQUEFORTI
DI LUCA CARLEVARIS.

La critica riconosce nel pittore Luca Carle-
varis — o Carlevariis, come spesso egli si firma —
Piniziatore di quella veduta veneziana, che &
gloria del nostro Settecento. Il riconoscimento
di un primato cronologico non implica, natural-
mente, il riconoscimento di un primato quali-
tativo, e tutti coloro che, per un’improvvisa
rinascita d’interesse verso il paesaggio vene-
ziano, al Carlevaris hanno accennato di recente
— il Voss (1926), il Damerini (1928), il Fiocco
(1929), il Delogu (1930), il Mauroner (1931), il
Buscaroli (1935), il Fritzsche (1936), il Palluc-
chini (1937) — ammettono i limiti di quella
visione 1).

1) H. Voss, Studien zur venezianichen Vedutenmalerei
des 18 Jahrhunderts, in Rep. f. Kunstw., 1926, p. 6; G. Da-
MERINI, I pittori veneziani del 700, Bologna, 1928, p. 123;
G. F1occo, La pittura veneziana del 600 ¢ 700, Verona,
1929, pp. 49 e 70; G. DELocu, Pittori veneti minori del
Settecento, Venezia, 1930, p.79; F. MAURONER, Luca
Carlevaris, Venezia, 1931; E. BuscaroLrl, La pittura di
paesaggio in Italia, Bologna, 1935, p. 391; H. ALLwiLL
Fri1zsCHE, Bernardo Bellotto gennant Canaletto, Burg b, M.,
1936, p. 22; R. PaLLuccHINI, Una veduta del Carlevaris
alla R. Galleria Estense, in Boll. d’arte, 1937, giugno, p. 554.
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Fig. 1. Luca CarLEvaris: Le Procuratie vecchie.

Fig. 3. Luca CarreEvaris: Veduta del Palazzo Battagia (Belloni)

Fig. 2. Lueca CarrLEvaris: Veduta di S. Giorgio Maggiore.

Fig. 4. Luca CarrEvaRIs: Veduta della Dogana
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Se mai il Damerini e il Mauroner (quest’ul-
timo diligente biografo del Carlevaris) assumono
verso di lui un atteggiamento particolarmente
benevolo. Benevolo, del resto, & nonostante le
riserve, anche quello del Pallucchini, se, dopo
avere riconosciuto in una tela della Pinacoteca
Estense un’opera giovanile di Luca, conclude:
«La critica moderna ha conservato al Carle-
varis la funzione d’iniziatore della veduta ve-
neta settecentesca; alle soglie del nuovo secolo
egli raccoglie tradizioni diverse, e, attraverso il
pia profondo studio prospettico, realizza a Ve-
nezia, nelle condizioni cioé pit adatte, un sen-
timento nuovo della veduta, che perde l’inte-
resse commemorativo ¢ documentario per dive-
nire poi piu intima e contemplativa ad opera
di scolari e d’imitatori di genio »2).

Anche la critica meglio disposta vede, dun-
que, nell’opera del Carlevaris un valore d’inizio;
un significato relativo, non assoluto; un fatto
che appartiene piu alla storia del gusto, che a
quella dell’arte.

Né su cio potrebbe esservi dubbio.

* kX

Nato ad Udine nel 1663, Luca Carlevaris &
gia nel 79 a Venezia. Un soggiorno romano da
collocarsi — pare — fra 1’85 e il ’90, lo pone
dinanzi all’opera dei « rovinisti» italiani e stra-
nieri; inoltre, gli fa conoscere la pittura di Ga-
spare Van Vittel, I’Olandese che fedelissima-
mente andava allora ritraendo I’Urbe. Nasce,
cosi, nel Carlevaris, improvvisamente a contatto
con la pittura di paesaggio internazionale, il de-
siderio di dipingere « vedute ideate »; nasce in
lui il desiderio di ritrarre i motivi pittoreschi
di Venezia, particolarmente le feste e le ceri-
monie pubbliche veneziane. La preferenza per
questi soggetti aveva dato sulla laguna effetti
lontani, mirabili (Gentile Bellini, Carpaccio) ed
effetti prossimi, mediocri (E. Heintz il giovane).
A questi ultimi oggi si & pensato possano di-
rettamente riconnettersi gl’inizi vedutistici del
Carlevaris 3).

I dipinti di vedute veneziane rappresentano
P’aspetto piu personale della produzione del pit-
tore, sebbene lo Zanetti — che conosceva ormai
quelli del Canaletto ¢ del Guardi — lo lodi piut-
tosto per l’eccellenza dei «porti di mare e
paesi». I due paesaggi della chiesa di S. Pan-

2) R. PALLUCCHINI, art. cit., p. 558.

3) R. PALLUCCHINI, art. cit., p. 556; cfr. anche G. Lo-
RENZETTI, Le feste e le maschere veneziane, Venezia, 1937,
pp. 32 e 33.

taleone, a Venezia, ricordati appunto dal bio”
grafo, sono perd tutt’altro che eccellenti; né
tali mi pare possano dirsi i «portin del ca-
stello di Windsor o la veduta del Museo di
Vicenza (1712), anche se apparentemente im-
prontati a maggiore libertd compositiva.

Nelle vedute veneziane di Luca, la caratte-
ristica di stile pit evidente & la ricerca prospet-
tica, la quale preoccupa tanto il pittore — che
fu definito da un contemporaneo «Mathema-
ticus cultor aegregius» — da indurlo sempre
all’'uso della camera oscura). E tuttavia pa-
lese, nelle scene, I’intento di allargare lo spazio
oltre i limiti della prospettiva stessa; intento,
che sard anche proprio del Marieschi, del Cana-
letto, del Bellotto, e che, gia in Luca, rappre-
senta I'inconsapevole aspirazione a un poetico
travisamento della realta. Nelle composizioni
cosi ampliate le figure abbondano; ma, come
ha notato il Pallucchini, esse «non fanno folla,
non partecipano all’ambiente e quindi non crea-
no paesaggio; ma, staccata una dall’altra, sono
intese nel loro valore linearistico. evidente
lo sforzo del pittore che cerca di unificare I’ele-
mento figura con quello prospettico architetto-
nico » %), Il Pallucchini rileva questi fatti a pro-
posito del Corteo dogale a Rialto della Galleria
Estense, 'opera giovanile da lui identificata.
Gli stessi caratteri si ritrovano anche in di-
pinti di etad matura: per es., nella Veduta del
bacino di S. Marco col Bucintoro della collezione
Lazzaroni di Parigi, firmata e datata 1710.

La funzione stilistica dell’atmosfera, che do-
vrebbe superare il compromesso tra figure, im-
mediatamente rese e architetture rigidamente
calcolate, non & sentita dal Carlevaris, il quale
accosta le une alle altre, senza pervenire a intima
fusione. Questa insensibilita & veramente cid che
impedisce al pittore di pervenire alla sintesi e
di derivare conseguenze fantastiche anche da
quelli che sono gli aspetti positivi della sua vi-
sione: l'intento — per esempio — di dilatare lo
spazio oltre i limiti prospettici; il taglio sempre
buono dei cieli; ’abile impostazione dei gruppi
delle figure, che ricorda gli accorgimenti del
Callot. Per questa insensibilita, inoltre, il co-
lore in quella pittura & compatto, scuro, senza
risonanza luminosa; le forme sono rifinite, veri-
stiche; I'intera composizione, anche se rappre-
sentante una scena di movimento o di vita, &
ferma, preoccupata, priva d’immediatezza.

4) Intorno all’'uso, nel Settecento diffusissimo, della
camera oscura applicata alla pittura, cfr. FriTzsceE,
op. cit., p. 187 sgg.

5) R. PALLUCCHINI, art. cit., p. 554,
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Gli scrittori che hanno trattato del Carle-
varis ne hanno ricordato tutti I’attivita d’acqua-
fortista. IL’hanno ricordata senza insistere, pii
o meno incidentalmente, pii o meno esatta-
mente, ma in modo da far supporre in essi
un riconoscimento d’indiscutibile capacita. Il
Fiocco, particolarmente severo col pittore, che
una volta definisce «dilettante matematico »,
riconoscendogli tuttavia certa facilita esecutiva,
conclude: « Facilita testimoniata nel modo pil
chiaro dalle centotré vedute di Venezia, incise
da lui alla pittoresca nel 1703. In tal modo
dal convenzionale, si sbocca nel vero». Il Da-
merini: « Nel 1703, al fine di sfruttare pid pro-
ficuamente il suo lavoro, incide in un’opera
grandiosa all’acquaforte cento delle sue vedu-
te.... ». Il Delogu: « E sono del 1703 le 102 ve-
dute di Venezia, che rappresentano le epistole
ai Veneti del Settecento ». I1 Mauroner: « Altro
campo nel quale il C. & stato un creatore &
quello della veduta incisa all’acquaforte. Le sue
104 acqueforti veneziane, e le due pilt grandi,
perfette come tecnica, trevigiane, non arrivano
naturalmente alla meravigliosa bellezza delle
acqueforti canalettiane, ma la preparano». Il
Buscaroli: «La sua prima vera affermazione &
ancora nell’incisione con la serie delle Fabbriche
e vedute di Venezia, in numero 102, pubblicate
nel 1703 ». E il Pallucchini infine, di sfuggita:
« Nell’inquadratura prospettica di tali scene, ri-
solta senza errori, come in quella delle noti in-
cisioni del 1703, permane....» ecc.

Tra gli studiosi « specialisti», a dire il vero,
la considerazione dell’incisore, nel Carlevaris, &
meno alta. Lo nominano, nei loro repertori, il
Marijette, il Gori de’ Angelis, il Le Blanc, il
Nagler, ’Heller-Andresen. I1 Moschini si limita
a notare la maniera pittoresca, ossia a taglio
libero, della tecnica, e a informare che «’opera
di lui piacque moltissimo, e pid perché nuo-
va»%). D’altra parte, come spesso gli accade,
non ¢& ben orientato sulla mole di tale opera,
in cui comprende venti stampe che il Carlevaris
non ha inciso. Nelle piu recenti storie dell’inci-
sione — quelle del Kristeller, del Rosenthal, del
Hind del Bock — il Carlevaris non & considerato;
né lo considera il Baudi di Vesme nel Peintre
graveur italien. Accenna a lui il Calabi nella
Gravure italienne au XVIII* siécle, dove, pur
dicendolo assai distante dal Canaletto, gli rico-
nosce qualche precorrimento del fare del Vene-
ziano, nella resa dei cieli e dell’acqua?). Camp-

% G. A. Moscminy, Dell’incisione in Venezia, Vene-
zia, 1924, p. 148.
") A. CaLaBI, La gravure italienne au XVIIIe siécle,
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bell Dodgson, infine, gli dedica un breve arti-
colo di carattere informativo, 1’unico studio
particolare, ch’io sappia, di cui il Carlevaris in-
cisore sia stato oggetto. Lo scrittore inglese fa
rilevare che Luca stesso dichiara di'essere un
novizio nella pratica dell’acquaforte, e di avere
incise le vedute soltanto per svago e per far
conoscere le bellezze architettoniche di Venezia.
Nota il Dodgson la monotonia del tratto, ma
riconosce in quelle stampe abilita nella resa dei
motivi ornamentali degli edifici e vivacita delle
macchiette. Anche a lui pare che la produzione
di questo incisore avrebbe ben figurato, accanto
a quella di altri compatrioti, pur essi dimenti-
cati, nel volume del Baudi di Vesme 8).

Giudizi, ad ogni modo, esigui e svelti.

I1 disinteresse per le vedute veneziane di-
pinte, che non fossero quelle del Canaletto e
del Guardi — disinteresse che, con alterna sorte,
ha regnato per tutto 1’Ottocento — si protrae,
nel campo della veduta incisa, anche nel nostro
secolo. Si & visto in quel campo Antonio Canal,
isolato, ossia I’artista che, incidendo, non ha
avuto intenti documentari, ma ha obbedito sol-
tanto all’estro della fantasia. Non si & pensato
che, nonostante i programmi d’indole pratica,
qualche volta anche i secondari hanno concre-
tato liberamente; e che, a ogni modo, & sem-
pre opportuno conoscere il gusto dell’ora attra-
verso le manifestazioni che rappresentano la
normalitd, se si vuole poi, con minore fatica,
accostare gli eroi che rappresentano I’eccezione.

Le Fabbriche e Vedute di Venetia disegnate,
poste in prospettiva e intagliate da Luca Carle-
variis, comprendono dunque 104 stampe, che
misurano mm. 290 di larghezza e 215 di al-
tezza. Esse, con altre due isolate, di maggiori
dimensioni, che rappresentano il Seminario e il
Vescovado di Treviso, costituiscono la produzione
ad acquaforte di Luca Carlevaris.

La dedica delle Fabbriche al doge Luigi Mo-
cenigo ha un tono autobiografico che aiuta a
intendere. Vi si legge tra ’altro: « Il maggior mo-
tivo per cui io ho intrapreso la non lieve fatica
di questa operazione, cosi per il delinearla con
la penna, come per l'inciderla con lo stile, es-
sercizio da me non praticato che per dar qual-
che tregua al travaglio del pennello, & stato il
sommo desiderio di rendere pilt facili alla no-
tizia de’ Paesi stranieri le Venete Magnificenze....

E perché ai sudori della mano & stato neces-

Parigi, 1931, p. 10.
8) C. DopesoN, Luca Carlevaris, in The print collector’s
quaterly, aprile 1930, vol. 17, p. 155.
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sario unire 1’azione dell’Intelletto con 1’esercitio
delle Matematiche, cioé Aritmetica, Geometria,
Prospettiva et Architettura civile, ho giudicato
la medesima non affatto indegna di comparire
col fasto della protezione d’un tanto Prencipe,
come parto pit dell’Anima che della mano ».

Si apprende, cosl, che il Carlevaris ha ese-
guito il vasto lavoro per eccezione, quasi senza
precedenti esperienze, allo scopo di rendere note
fuori della patria, dove il nome di Venezia eser-
citava la pia sottile suggestione, le bellezze
monumentali della citta. Egli vanta, tuttavia,
la profonda preparazione scientifica che gli &
occorsa per assolvere il compito, nel quale
— uomo di dottrina del suo tempo — vuole si
veda non una manuale fatica, ma una crea-
zione dello spirito.

Come nei dipinti, cosi nelle stampe, il pro-
blema prospettico interessa al massimo il Car-
levaris; lo spazio, perd, anche in esse, tende
ad ampliarsi, oltre i limiti lineari della trama
prospettica, soprattutto per mezzo del cielo, che
sempre sovrasta ampio, tagliato giusto, e da
respiro alla composizione. In questa le archi-
tetture prevalgono. Di esse quasi sempre una
- palazzo o chiesa — a sua volta prevale sulle
altre: & l’edificio-scopo, da cui la stampa s’in-
titola; la « magnificenza » che, fuori di Venezia,
dev’essere resa nota; di cui s’indica anche, in
calce, il nome dell’architetto. Il resto  conta
soltanto come cornice: una cornice necessaria,
che abbellisce, ma che & pur sempre cornice.
Naturalmente, proprio 1’edificio esaltato rappre-
senta quasi sempre la parte meno viva dell’in-
sieme: ’impegno minuzioso con cui la struttura
& resa, delimitata, delineata, la meticolosita con
cui sono indicati i particolari decorativi, atte-
stano forse, nell’incisore, nozioni d’architettura,
d’aritmetica, di geometria, ma non la liberta
d’animo che I’arte esige.

L’interesse per I’architettura in se stessa, la
preoccupazione che la prospettiva ne aiuti al
massimo il risalto, hanno indotto il Carlevaris
a far pesare poco, anche nei bianco e nero, la
funzione dell’atmosfera: infatti essa, quando
davvero avesse agito stilisticamente, avrebbe
attenuato la perspicuita oggettiva degli edifici
e il rigore prospettico dello spazio. Un’aguale
chiara luce grigia regna, cosi, su tutte le scene,
creando ombre lievi, ferme, che non determi-
nano contrasti; una luce, se si pud dire, imper-
sonale, di cui non si sente la presenza, che
s’accorda, e quasi s’identifica, con il vasto cie-

?) E. Buscarow, op. cit., p. 393.
10) G. Frocco, Giovanni Richter, in L’ Arte, 1932, p. 13.

lo a nuvole oblique, anch’esse chiare e grige. Il
Carlevaris crea, cosi, un ambiente, dove lo spazio
& precisamente definito, dove domina un’atmo-
sfera senza vibrazioni; un ambiente non astrat-
to, tuttavia, e travisato, come le parole potreb-
bero fare supporre; non scaldato, d’altra parte,
dall’amore del motivo, che pure Luca doveva
sentire in se,

E stato notato — s’ visto — nei dipinti del
Carlevaris lo sforzo di unificare I’elemento pit-
torico figura con quello prospettico architettura.
Gia prima del Pallucchini altri aveva rilevato
il contrasto fra I’esuberanza pittorico-decorativa
della folla e «l'impassibile allineamento delle
case» ?); altri aveva trovato «le composizioni
troppo zeppe quasi sempre e troppo preoccu-
pate del cosidetto vero »10).

Nelle acqueforti, invece, non & cosi. La dove
tutto & subordinato a un fine pratico d’illustra-
zione architettonica le figure non possono fare
folla, cheé, troppo attirando I’occhio su di s&, di-
stoglierebbero 1’attenzione dalle venete magni-
ficenze. Percid esse sono poche, piccole, sole o
raccolte in esili gruppi: macchiette ben delinea-
te, senza intenti particolarmente pittorici, esse
ricordano quelle del Callot, ma hanno anche un
loro particolare carattere d’immediatezza, tutto
veneto, di cui il libro di disegni del Museo bri-
tannico spiega I’origine!'): ossia, una curiosita
attenta, un interesse vivo per «I’'uomo della
strada », che il Carlevaris non si stanca di ri-
trarre, ovunque lo incontri. Concretate attra-
verso un semplificato gioco di linee le piccole
figure non contrastano nelle stampe con l’in-
sistente linearita degli edifici, del cielo, del-
I’acqua, ma ad esso s’adattano.

Questo adattamento, anche se diminuito, nel-
Peffetto dell’arte, dall’insensibilita atmosferica ¢
dall’artificio prospettico, & un carattere positi-
vo delle acqueforti del Carlevaris; carattere che
giustifica, almeno fino a un certo punto, la be-
nevolenza della critica per l’incisore, pid che
per il pittore. 3

Dal punto di vista teenico, poi, il Carlevaris
non sembra certo un esperto; d’altra parte,
P’uso della camera oscura, del tiralinee e d’altri
mezzi meccanici (il « pettine » per il tratteggio
parallelo dei cieli) toglie alla sua maniera quel-
la fresca ingenuitd d’esecuzione, che & aspetto
amabile degl’inesperti. Usa con mano leggera
punte sottili, che tracciano segni paralleli, pil
o meno fitti, a seconda del grigio, pit o meno
chiaro. E una tecnica esatta, monotona, senza

11) Alcune pagine del libro di disegni del Carlevaris al
Museo britannico sono riprodotte dal MAURONER, in op. cit.
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sorprese; pill esatta, pii monotona, pili senza
sorprese, in realta, di quanto non appaia dalla
riproduzione fotografica, nella quale — come
sempre accade — 'impicciolirsi della scena rende
pit fuso e nutrito il gioco del tratteggio, e per-
cié pil accordate le gradazioni, pit vibranti gli
scarsi accenti pittorici.

Manca, in quelle vedute, anche se vi & tra
esse qualche differenza di qualita, ogni indizio
d’evoluzione: sembra che tutte siano nate da
uno stesso stato d’animo affettuoso, preoccupato.

Le Procuratie vecchie (TAv. cLv, fig. 1), rive-
lano particolarmente spirito documentario: il pa-
lazzo & ritratto con fotografica esattezza e cosi
la torre dell’orologio. I sonatori sul palco a sini-
stra, e la piccola folla, che guarda a essi, sono un
accidente compositivo di cui, in un primo mo-
mento, quasi non ci si accorge, presi come si
& dal monotono gioco di quegli archetti, su cui
la luce non riesce a variare ’effetto. Il cielo
fermo, compatto, si alleggerisce verso destra,
esplodendo al centro con artificio ingenuo in
una gonfia nuvoletta d’ovatta.

Anche nella Veduta della Piazzetta (Tav. cLv,
fig. 5), inondata di chiara luce, s’innalzano esatti
gli edifici famosi, per i quali il tratteggio sembra
farsi pit lieve, pit vibrante: sullo sfondo, a si-
nistra, altre architetture troppo nitide, perchée
non addolcite da velo atmosferico, e un cielo
chiaro, che s’abbassa su tutto (Tav. cLvi, fig. 7).
Sulla Piazzetta, piccole figure « senza dramma ».
Questa mi pare una delle acqueforti del Carle-
varis pill spontanee: nonostante la durezza delle
linee e l’insufficenza dei valori d’atmosfera, vi
& in essa il presentimento di libere conquiste
pittoriche.

Altrettanto potrebbe dirsi della Chiesa e
Ospedale dei mendicanti (TAv. cLv, fig. 6), che
rivela gia, negli ultimi piani, indizi di senso
atmosferico (Tav. cLvi, fig. 8); ma la massa
architettonica a destra, obliquamente profilata
nello spazio, si precisa con un’evidenza cosi og-
gettiva e fredda, che tutto ’effetto se ne turba.

Anche nella Veduta di S. Giorgio Maggiore
(Tav. cuy, fig. 8), dove le figure che volgono il
dorso, al centro, sono cosl vive, e le barche che
avanzano da destra cosi lievi e rapide, anche
i, dico, la mole della chiesa, riprodotta con in-
tenzioni di pedante minuzia, diminuisce di tanto
Pimmediatezza dell’effetto. L’incisore, che pure
ha sentito cosi giusti i valori dell’acqua e di
essa ha reso, con il variare dei tratti sottilissimi,
la mobile luminosita, non si & accorto di quanto
nocesse all’insieme quella facciata senza sottin-
tesi. Un velo lievissimo di nebbia, che desse
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idea di lontananza, e attenuasse la rigidita dei
volumi, un cielo dello stesso tono grigio argento,
ma realizzato con un tratteggio piu libero e
vibrante, avrebbero fatto supporre nel Carle-
varis un momento di pura contemplazione.

Nella Veduta del palazzo Battaggia (Tav. crLiv,
fig. 3) Pimpostazione prospettica & pil consueta
e ingenua. Ma l’interesse per la sovrabbondante
decorazione della facciata non & — senza che I’in-
cisore ne abbia merito — del tutto documentaria.
Nulla rimane infatti, nella lieve trascrizione
grafica, della monumentalitd un po’ greve del-
Iedificio longheniano. Il cielo a nuvole sfatte,
presenta un’ampia gamma di grigi, che variano
di riflessi le acque increspate del Canal Grande.
Peccato che il tratteggio sia, nel cielo, pidt che
mai monotono e che pil che mai scoperti e
rigidi appaiano, nonostante la posizione contro-
luce, che dovrebbe attenuare i volumi e i con-
torni, gli edifici dello sfondo!

Nell’alterno gioco dei grigi, che & 1’aspetto
positivo di questa veduta, vedrei la caratteri-
stica di stile di altre, anche pili complesse: in
quella di Palazzo Lin a S. Samuele Dartificio
prospettico si attenua non per la funzione del-
Patmosfera, ma per P'ampiezza del taglio della
scena. A questa, temperando 1’abuso monotono
delle linee verticali, dinno certa piacevole va-
rietd, mi pare, i motivi delle gondole e delle
barche, concretate per larghe curve: elementi
di movimento in un effetto troppo statico.

Nella Chiesa dei Frari ’accordo dei grigi &
pure buono: a differenza del Marieschi — che,
dinanzi allo stesso monumento, si porra oltre
il canale e oltre il ponte, per avere una ve-
duta pidt di lontano e cogliere tutto, almeno
intenzionalmente, in una pittorica sintesil?) —
il Carlevaris si mette innanzi, ai limiti estremi
del campo. Un cosi prossimo punto di vista,
se rende pit angusta la scena, fa tuttavia sen-
tire meno artificiosa I’impostazione prospettica,
meno falso il rigore dei contorni architettonici.
E poiché il cielo & quasi tutto chiaro, reso dal
bianco stesso della carta, e poiche il tratteggio
parallelo, per indicare le nuvole, & fortunata-
mente qui ridotto al minimo, la veduta per-
viene a una sua coerenza: coerenza nata, si, da
preoccupazione e da controllo, non da commo-
zione e da poesia, ma pur sempre coerenza.

Nella Veduta della Dogana (Tav. criv, fig. 4)
la composizione & pid audace, culminando pira-
midalmente con la lanterna della cupola della
Salute, erta contro un cielo a‘nuvole stracciate:
il cielo ampio, profondo, non riesce tuttavia a vi-

12) Riprodotta in L'Arte, 1938, luglio, p. 227.




Fig. 5. Luca CaARLEVARIS: Veduta della Piazzetta.
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Fig. 6. Luca CarRLEvaRris: Chiesa ¢ Ospedale dei Mendicanti.



CARLEVARIS: Particolare della Piazzetta.
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Fig. 8. Luca CarreEvaris: Il Rio dei Mendicanti.
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Fig. 11. Luca CarLEvaris: Altra veduta delle porte dell’Arsenale.

Fig. 12. LucAa CArLEvVARIs: Veduta della Chiesa di S. Antonio di Castello.
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brare, per la solita meccanicita del tratteggio pa-
rallelo. Il problema del rapporto tra architettura
e spazio, qui, & invertito: le linee degli edifici,
anziché convergere verso un punto ideale dello
sfondo, secondo le norme prospettiche, dovreb-
bero avanzare come la prora d’una nave. L’ef-
fetto insolito esigerebbe un’azione piii che mai
rapida dell’atmosfera, che desse risalto agli og-
getti, o li velasse, a seconda del caso. Ma il
Carlevaris non sente quest’esigenza: cosi, il bloe-
co degli edifici & piatto e rigido. Anche qui
barche di diverse dimensioni animano la scena,
barche attentamente rese nel gioco lineare delle
vele, degli alberi, dei cordami. Esse sembrano
uscite dal cantiere stesso da cui uscirono quelle
del Museo Correr, disegnate e acquerellate da
Luca con tanto scrupoloso «cinquecentesco »
impegno 13),

Al solito problema prospettico di linee concor-
renti verso il fondo s’ispira la veduta della demo-
lita chiesa di S. Nicold di Castello (Tav. cLvi,
fig. 9); ma ’essere gli edifici soltanto su una delle
due direzioni e I’esservi, su l’altra, ’acqua, in-
nova il tipo della composizione, che appare tutta
aperta, sovrastata da un gran cielo a nuvole
di burrasca. La composizione & tagliata bene,
¢ priva d’intenti scenografici, & equilibrata nel-
I’accordo dei grigi pit chiari e pil scuri. Ma
la durezza dei contorni, uguale nei primi come
negli ultimi piani, perché I’atmosfera, al solito,
non funziona, impedisce al Carlevaris, anche
questa volta, di pervenire alla sintesi. Anche
questa volta il cielo, che s’apre in modo dav-
vero ardito, non riesce a spiegare stilisticamente
i suoi valori di luce e ombra: il meccanico trat-
teggio parallelo, che, negli ultimi piani, & usato
anche per I’acqua, raggela, se si pud dire, il
contrasto dei chiari e degli scuri.

Nelle due Vedute delle porte dell’ Arsenale I'in-
tento riappare pili decisamente documentario.
Quel singolare luogo di Venezia, che ha sugge-
rito al Marieschi una delle sue migliori acque-
forti14), ¢ riprodotto con fotografica esattezza
dal Carlevaris; egli da prova di una capacita
tecnica sicura, ma quanto mai rivolta a fini
riproduttivi. I sottilissimi tagli paralleli dal cielo
scendono, questa volta, a concretare con impec-
cabile gioco anche i muri, il cancello, 'acqua;
gli elementi meccanici del soggetto — balaustra,
cancello, ponte — ostentano la loro meccani-
cita, e, specie nella stampa in cui le porte
dell’Arsenale sono viste di fronte (Tav. crLvi,
fig. 10), rivelano, ohimé! come non mai, che chi

13) Alcune delle «barche» del Carlevaris al Correr
sono riprodotte dal MAURONER, in op. cit.
14) Riprodotta in L’Arte, 1938, luglio 227.
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ha inciso sa d’architettura, di geometria, d’arit-
metica. Quest’acquaforte sembra ripetere il pro-
getto d’un architetto che aspira a tradurlo in
muratura, non il disegno d’un pittore che vuole
si veda in esso un «parto dell’Anima ».

Nell’altra (Tav. cLvy, fig. 11), v’¢, tuttavia,
una zona d’ombra, a destra, che, per quanto
voluta e senza vibrazioni, infonde certa varieta
alla scena, se non altro intensificando, per con-
trasto, il chiarore del muro illuminato.

In genere, perd, le stampe in cui il Carle-
varis tenta effetti d’ombra sono le peggiori.
L’ombra esige la funzione pittorica dell’atmo-
sfera, percié il sacrificio dei particolari e certa
lontananza dell’occhio dall’oggetto della visione.
I1 Carlevaris non sente queste necessita: ritrae
sulla lastra, da vicino, con la consueta metico-
losa esattezza, il monumento che gli sta a
cuore; ne mette in evidenza tutti i particolari
architettonici e decorativi, quasi esso dovesse
essere visto sotto una gran luce abbagliante;
quindi lo ricopre meccanicamente dei soliti
tratti paralleli vicinissimi, che determinano I’ef-
fetto scuro, ’effetto, secondo I’incisore, dell’om-
bra. La Veduta della chiesa di S. Antonio di Ca-
stello (TAv. crLvir, fig. 12) attesta, appunto, quan-
to il programma riproduttivo mal si concili con
I’intento pittorico. Poiché l’edificio non esiste
pit, la stampa assume davvero un significato
documentario: 'unico suo significato.

L’esame delle Fabbriche e vedute di Venezia
potrebbe anche continuare; ma esso non appor-
terebbe, credo, nuovi elementi al giudizio.

Cosi si conclude che la posizione dell’inci-
sore Carlevaris & identica a quella del pittore
Carlevaris, dalla critica gia fissata: egli & I'ini-
ziatore d’un genere che, per merito d’altri, ha
dato in Venezia effetti di eccezionale qualita.

Sulle soglie del Settecento ha inciso ad ac-
quaforte vedute di Venezia; le ha incise per
diffondere fuori della patria la conoscenza delle
bellezze architettoniche della citta. Lo scopo
didattico-documentario, preposto a una fanta-
sia non fervida, ne ha diminuito ancora piu le
attitudini; I’ha vincolata agli schemi prospet-
tici; I’ha fatta ansiosa dell’evidenza oggettiva
della realta; insensibile alla funzione travisante
della luce e dell’atmosfera. Se, a volte, anche
nel Carlevaris, I’emozione ha preso, nonostante
tutto, il sopravvento, & stato per poco: qualche
frammento di veduta se n’¢ vivificato, non mai
tutta la veduta, ché I’emozione si & spenta
sempre troppo presto.

Anche nel campo dell’acquaforte, dunque,
il merito del Carlevaris sta non in ci6 che ha
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dato effettivamente, ma in c¢id che, in potenza,
era nella sua visione. Egli ha dischiuso una via.
11 libro delle Fabbriche & stato pia volte ristam-
pato; il Marieschi, il Canaletto, il Costa hanno
anch’essi, qualche decennio pia tardi, ripro-
dotto ad acquaforte le bellezze di Venezia, citta
e campagna. Altri — Zucchi, Vesentini, Brusto-
lon, ecc. — hanno con quella tecnica replicato
dipinti, stampe e disegni altrui, di vedute vene-
ziane: tutti, se il Canaletto si eccettua, secondo
quei criteri commemorativi, di cui il Carlevaris
& stato D’iniziatore.

«Se il Canaletto si eccettua», dico, perché
il Canaletto ha accolto i suggerimenti e poi ha
fatto a suo modo, rendendo, per il misterioso
potere dell’arte, effetto di contemplazione ¢id
che, fino allora, era stato oggetto di documen-
tazione.

11 cdmpito d’iniziatore del Carlevaris importa,
percio, proprio in rapporto a questo suo sco-
laro, che, dopo avere tutto visto e compreso,
si & scostato. Un mediocre pud anche ispirare
un grande, poiché in arte — qualcuno ha detto —
non c’é niente di certo se non che I'impossibile
puo sempre accadere. Chi guarda le acqueforti
del Carlevaris e quelle del Canaletto coglie su-
bito il vincolo che intercorre fra esse. Il vin-
colo & evidente nel tratteggio a lunghe linee
parallele con cui da entrambi & reso il cielo,
nel tratteggio a brevi linee falcate con cui da
entrambi & resa I’acqua; & evidente nella qua-
Iita del segno, in genere, cosi sottile, parco,
senza incroci né intrecci; segno che il Cana-
letto spogliera d’ogni meccanicita, d’ogni con-
trollo, d’ogni fatica, spiritualizzera.

I1 Carlevaris e il Canaletto partecipano d’uno
stesso gusto, che & il complicato gusto del loro
secolo. Aspirano alla liberta dell’animo nell’arte,
eppure concedono alle correnti razionali del-
Tora; gioiscono del colore, di cui la laguna &
tutta echeggiante, eppure esigono il rigore della
prospettiva, principio d’un ordine estetico del-
Puniverso; amano Venezia in quanto & fatta
d’acqua, di cielo, di marmi; ma dei marmi
ammirano specialmente quelli del Palladio, che
appare loro attraverso gli schemi dello Sca-
mozzi.

Tanti elementi comuni, tanta diversita d’ef-
fetto. Il Carlevaris sente la bellezza di cid che
vede, ma il poeta in lui non ¢’¢ a tradurla in
atto: percié in lui le contraddizioni non si ac-
cordano. Nel Canaletto il poeta c’¢, ed & ben
desto: percid in lui le contraddizioni cessano
d’essere tali. Il Carlevaris ha aiutato il poeta
a destarsi.

Mary PirrALuca.

LA COLLEZIONE DI MAIOLICHE
DEL MUSEO
DEL PALAZZO DI VENEZIA.

La collezione di maioliche del Museo del
Palazzo di Venezia, costituita in parte da pre-
gevolissimi acquisti dello Stato e in massima
parte da cospicui doni di privati, tra i quali
merita particolare rilievo la collezione di maio-
liche dell’antiquario Gustavo Corvisieri e 1’al-
tra di Madama Wourts, rappresenta nel suo
complesso una delle pii smaglianti pagine della
storia della ceramica italiana a cominciare dai
primi incunabuli di stile arcaico per finire ai
pin rari esemplari degli istoriati di Urbino e
Pesaro del XVI secolo.

La vivacissima policromia occhieggia nelle
vetrine bene esposte allo sguardo degli studiosi
rendendo in modo evidente e completo Iintero
sviluppo dell’arte maiolicara italiana.

Interessante & il piccolo nucleo costituito da
alcune ceramiche decorate «a pizzico» di fab-
brica romana del IX secolo, rinvenute nella
fonte di Giuturna, con la superficie decorata
completamente di piccole escrescenze.

Di fabbrica romana del periodo che va dalla
fine del 200 sino a tutto il 300 sono varie « pa-
nate », bocali dal lungo nasello che I’artista ese-
guiva separatamente ed in seguito attaccava al
bocale tornito, decorate semplicemente da foglie
d’edera in verde scuro e geometrizzazioni in
manganese.

Caratteristica & anche la forma, cosi nei
bassi bocali panciuti dal lungo becco, come nelle
ciotole smussate, lisce e profonde al bordo, ri-
producenti la tipica forma degli esemplari me-
tallici. Di tali forme la collezione offre wvari
gruppi decorati con una nuova nota di colore
che appare subito dopo il manganese e la de-
licata verde ramina: la zaffera. In queste, di
fabbrica romana, la troviamo soltanto diluita.
Un bordo a zig zag, la solita treccia sull’orlo,
al centro uno stemma pontificio, la classica co-
lomba dal ramoscello di ulivo, un semplice ro-
soncino stilizzato (figg. 1 e 1a).

In altre notiamo un progresso di sviluppo
della decorazione maiolicara con un nuovo mo-
tivo: la cosi detta « palmetta persiana», con le
prime note di policromie, periodo questo che pre-
lude ed inizia quella particolare fase dell’ornato
nello stile cosi detto «severo ». ,

Molto interessanti sono alcuni pannelli fatti
con frammenti di pavimento che costituiscono
una’specie di campionario decorativo: imprese
varie, la rosa malatestiana quadripetale o qua-
drisepala, animali, teste di cherubini e busti



