della pittura europea, dovesse accogliere lo stimolo dei
pittori caravaggeschi di bambocciate per precisare la sua
personalita, pur dimostrando, nella ‘Giovane donna
seduta al clavicembalo’ di Londra, di conoscere e tenere
in considerazione almeno un'opera di Baburen, pud non
apparire improbabile nonostante il chiaro delinearsi, veri-
ficabile anche alla mostra, della pittura olandese di
interni, da van Ostade a Jan Steen e de Hooch, data
I'importanza della seconda ‘‘ ondata ,, caravaggesca per i
Paesi Bassi.

Alla mostra, le scene plebee dei pittori di bamboc-
ciate risultavano molto pitt composte formalmente di
quelle borghesi dei pittori vissuti in Olanda, i quali,
piuttosto indifferenti alle norme compositive romane,
anzi inventori di tagli arditissimi, quasi fotografici (si veda
specialmente, alla mostra, la bellissima ‘ Casa di Campa-
gna’, di P. de Hooch), trovavano l'equilibrio del quadro
in maniera pit indiretta, ma non meno profonda, nella
pacificata attitudine delle cose e degli uomini. Ne veniva
il riconoscimento di maggiore autonomia ai Bamboccianti
e, vedendoli esposti accanto a Dujardin, Wouvermann,
Both, Berchem, Coup si era indotti a ritenere che la soli-
darieta tra i membri del Bentvueghel si spingesse al di 14
delle contingenze personali e riguardasse anche la pittura,
pur cosi diversa dall’'uno all’altro.

Si riproponeva, cosi, il problema degli apporti italiani
alla pittura olandese, di cui la mostra offriva diversi
esempi, oltre a quelli pitt noti di un Poelenburgh e di un
Breenbergh e dei caravaggeschi neerlandesi (cui parti-
colare attenzione aveva dedicato I’edizione romana della

mostra).
stra) C. BERTELLI

1) La Mostra di Pittura Olandese del Seicento ¢ stata a Roma dal 4 gen-
naio al 14 febbraio, a Milano dal 25 febbraio al 25 aprile. Comprendeva circa
centoottanta quadri ed era stata ordinata in collaborazione dalle autorita
italiane e olandesi.

2) I quadri di Frans Hals, non pervenuti alla mostra, sono: il * Ritratto
di P. Scriverius’, datato 1626, New York, Coll. Havemevyer, il * Ritratto di
J. Acronius’, datato 1627, del Kaiser Friedrich Museum e un altro ‘ Ri-
tratto d'uomo’ dello stesso museo, che ha la stessa data. A questo gruppo si
puo riferire anche I'* Uomo con un medaglione in mano ', Londra, Coll.
Govett, che il Valentiner riferiva invece al 1612-14.

3) Per la ‘ Sentinella’ della Galleria Corsini, esposta alla mostra sotto il
nome di P. de Hooch, ma data dubitativamente a Barent Fabritius, nel 1902
il Miiller faceva il nome di Carel. Presenta relazioni piuttosto strette con
la * Sentinella’ di Schwerin, firmata da Carel Fabritius.

PITTURA AMERICANA DEL XIX SECOLO

A mostra allestita nelle sale delle mostre temporanee

della Galleria Nazionale d’arte moderna di Roma —
ad iniziativa dell’American federation of Arts e in colla-
borazione della Galleria stessa — per il periodo 19 gen-
naio-7 febbraio u. s. ha offerto per la prima volta in Italia
una interessante rassegna della pittura americana del se-
colo XIX. Anche se i vari artisti non erano rappresentati
con una accorta e sufficiente selezione di opere, si da offrire
un’immagine molto relativa della loro attivith, & un fatto
tuttavia che I'intera raccolta ha avuto il pregio di esporre
un panorama comprensibile e abbastanza indicativo dello
sviluppo della pittura americana dalla fine del secolo XVIII
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al 1872, periodo in realta da noi poco conosciuto e in qual~
che aspetto addirittura inedito.

E noto che la pittura americana, per implicite esi-
genze storiche, sorse e si plasmo nella scia della cultura
e dell’arte europea. Mancando necessariamente di una
tradizione originale e indipendente non poteva, infatti,
non rivolgersi a quei paesi da cui i pionieri e gli emigrati
provenivano, specialmente nel '70o. Premessa tale neces-
sita storica, e agevole cogliere e isolare nella mostra i carat-
teri che, nati in quel periodo proprio a contatto con i
ricordi occidentali, costituiranno la nota fondamentale e
originale della pittura americana. Guardando, infatti, tra
1 primi pittori dell’ultimo Settecento, Gilbert Stuart, illu-
stre ritrattista, e Samuel Morse, si scorge senza dubbi la
derivazione dalla pittura inglese — che entrambi giova-
nissimi conobbero direttamente durante un soggiorfio in
Inghilterra e per I’amicizia con le pitt eminenti personalita
della cultura inglese, quali Turner, Coleridge, Wodsworth.
In essi la ‘‘ maniera,, d'importazione ¢ evidentissima e
la loro origine americana non identificabile. Ma gia con-
temporaneamente in Francis Guy comincia ad insinuarsi
un ‘‘ qualcosa ,, che é schiettamente nuovo e appartiene
soltanto alla pittura americana (e notarlo in Guy e impor-
tante anche perché l'artista era nato in Inghilterra e sol-
tanto molto tardi aveva cominciato a dipingere in Broo-
klyn, quando aveva assimilato 'ambiente e lo spirito del
Nuovo Mondo). Tale carattere sta soprattutto in una parti-
colare resa del paesaggio non piti visto secondo la rigorosa
e tradizionale ‘‘ forma,, o il pitt moderno romanticismo
inglesi, ma piuttosto secondo una immediata, spontanea,
a volte ingenua e candida adesione alla realta. Da un lato,
quindi, 'acquisita cultura europea impeccabile, dal con-
sumato mestiere pittorico, ma anche convenzionale e irri-
gidita entro schemi altrui; da un altro lato, invece, fre-
schezza di immagini, intuizioni liriche, incantamenti pro-
pri del fanciullo — o del primitivo — di fronte alla vita
e alla natura cui si accosta con semplicita e purezza di
affetti. Che tutto cid sia vero € provato in maniera evi-
dente da tutti i paesaggisti (Cole, Durand, Neagle, Crop-
sey, Bierstadt, Kensett, Martin, Moran, Whittredge,
Church), partecipi tutti di tale ‘‘ scoperta,, della loro
terra, ancora selvaggia e indomata e appunto per questo
pit irresistibilmente originale, sia che si rivelasse, allora,
agli artisti, sia che si presenti, oggi, a noi attraverso le loro
interpretazioni. Ma tutto cid € provato, se non da un punto
di vista di vera arte certamente con significato di *“ docu-
mento ,, e di ** dimostrazione ,, pitt espliciti e immediati,
perche offerti in forma del tutto semplificata, soprattutto
dai primitivi, varie volte anonimi, nei quali la cultura euro-
pea e del tutto dimenticata per lasciar libera soltanto la
contemplazione del pittore di fronte al paesaggio, e non
mi riferisco alle scadenti stampe colorate o ai quadretti di
seta dipinta o alle empiriche ‘‘ nature morte ,,, che nulla
dicono storicamente e artisticamente e che quindi era inu-
tile esporre — ma ai deliziosi per ingenua grazia infantile
‘ Domenica d'inverno a Norway ’, ‘ Il ponte sospeso sulle
cascate del Niagara’, ‘La fattoria della Nuova Inghil-
terra’, che rasentano la fragile poesia del primo canto di
un bimbo. Freschezza di immagini e sottile primitivismo
a cui non sfuggono neppure i maggiori artisti volti ad
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FIG. I — ANONIMO C. 1855: IL PONTE SOSPESO SULLE CASCATE DEL NIAGARA

esperienze pit elaborate ed estese, quali il fascinoso e
romantico Ryder (nel ‘ Chiaro di luna’ e nella caratteri-
stica ‘ Cavalcata della morte’ che, se non ¢ un capolavoro, ¢
tuttavia indicatrice di un suo particolare gusto per certi
raffinamenti e deformazioni della fantasia, assai prossimi
all'ingenuita di una fiaba); lo stesso Sargent (nel ‘ Con-
vito ’ del Museo di Boston il *“ discorso ,, della rappresen-
tazione ¢ estremamente semplificato); i tonalisti (Salmon
nel ‘ Porto di Boston’; Heade nel ‘ Lago George nello
Stato di New York’); i realisti (Catlin nel ‘ Ragazzo
Ojibwa ’, Blythe nell’ ¢ Ufficio postale’, Woodville nelle
‘ Notizie dal Messico’). Mi pare indubbio, quindi, che
proprio in questa adesione *‘ primitiva,, e d’istinto alla
realta sia da ritrovare il carattere pitt significativo della
pittura americana dall’ultimo scorcio del secolo XVIII
al 18s0. Pit tardi, infatti, si imporra nuovamente ’espe-
rienza europea, particolarmente dell’impressionismo (che
tuttavia era esclusa dalla mostra, mentre sarebbe, invece,
interessantissimo farla conoscere agli italiani: a Roma, ad
esempio, non ricordo che altri ne abbiano mai parlato
all'infuori di Lionello Venturi in una conferenza al Bri-
tish Council, vari anni or sono e credo che per tutto il
resto del gran pubblico italiano essa sia completamente

inedita). Tuttavia la mostra ha presentato due opere di
Whistler posteriori al 1850 (‘ La costa della Bretagna’
di ricordi francesi, e una ‘ Veduta di Venezia’, di ispira-
zione turneriana) e del Duveneck (‘ Il ragazzo che fischia’
del 1872), che, posti a conclusione della rassegna, ¢ molto
significativo confrontare con la produzione anteriore (fino
al 1850, cioé) per scoprire le sorti e lo sviluppo del linea-
mento pittorico americano: rigido, inflessibilmente chiuso,
continuo in ben limitati spazi dall’inizio del secolo fino al
termine della prima meta, e poi man mano sempre pilt
libero e disinvolto, in virttt di un disegno ed una pennel-
lata pitt rapidi, amalgamati, ** aperti ,,, frutto dei rinno-
vati contatti con l’arte europea.

Un altro aspetto della mostra, di un interesse tutto par-
ticolare — che se tocca a volte soltanto la cronaca e il
folklore non pud essere trascurato se non altro quale con-
tributo alla conoscenza del costume e della vita sociale
dell’America sette—ottocentesca — ¢ stato quello di offrire
ai nostri ricordi ormai letterari le immagini piti caratteri-
stiche della nascente civiltd americana, divenute oggi leg-
genda e romanzo: con le piccole stazioni di campagna e
le primitive ferrovie dei cercatori d'oro e degli avventu-
rieri (‘ L’espresso delle 9,45’ dello Henry), i caratteristici
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FIG. 2 — MARTINI J. HEADE: IL LAGO GEORGE

battelli fluviali a ruota (la ‘Veduta di Sacramento’ del
Tirrel), le fattorie dei pionieri, i pellerossa (nel ‘ Ragazzo
Ojibwa’ del Catlin o nel ‘ Cacciatore di bufalo’ di anonimo).

Né sfugga I'importanza di aver riproposto la curiosita
e lo studio di personalitd meritevoli di ogni attenzione:
quali il Peale, lo Hunt, lo Eakins, e soprattutto Winslow
Homer, fondamentale per la conoscenza di gran parte
dell’attuale pittura americana oltre che per quella a lui
precedente, di cui segna il culmine proprio per quei carat-
teri cui si €& accennato (e cioé ‘‘ giungere ad esprimere
adeguatamente il libero spirito e la selvaggia bellezza della
terra natale ,,, come dice il commento del catalogo, dando
conferma a cio che siamo andati esponendo). Molto utile
e curato e il catalogo, a prefazione di John I. H. Baur, che
¢ stato anche il maggiore animatore della mostra. Se qual-
che riserva e lecito fare su di esso ¢ forse a cagione del-
I'improprieta e a volte dell’abuso del termine realismo —
cui oggi, del resto, viene spesso dato un significato asso-
lutamente arbitrario e soggettivo. Non ci ha convinto,
infatti, la classificazione di gran parte del materiale della
mostra in varie sottospecie del realismo, quali * reali-
smo romantico ,,, ‘‘ realismo,, propriamente detto (dei
tonalisti, dei pittori di genere e di natura morta, di ritrat-
tisti e pittori di figura) e * realismo visivo,, (gli inizi
dell’impressionismo). Se e vero che realismo vuol dire
soltanto adesione alla realta esteriore ed interiore delle
cose e dei personaggi mediata attraverso la sensibilita e
la carica d’emozione dell’artista — e a questo punto si
potrebbe fare un lungo discorso e interessanti constata-
zioni, anche al di 1a della mostra americana — confessia-
mo di non comprendere la necessita di qualificarlo con
aggettivi o pleonastici o addirittura antitetici (come nel
caso del realismo romantico). Né mi sembra che l'in-
troduzione del Baur sia, a questo proposito, del tutto
chiarificatrice. C. REFICE
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MOSTRE DI PICASSO

INALMENTE abbiamo avuto nel 1953 una grande

mostra di Picasso in Italia. Veramente non una, ma
due mostre, con diversi cataloghi: 1) quella scelta di mano
dallo stesso Maestro a Valle Giulia, quasi completamente
di opere recenti, con pochi pezzi ante '25 sopravvissuti nel
suo studio, e l'altra di Milano nella quale 'opera sino a
quella data si era accresciuta a ben 52 numeri e piil si
accrebbe nelle ultime settimane, con l'invio del Museo
di Arte Moderna di Mosca di altri g quadri del primo
decennio. Questi nove dipinti sono stati poi esposti a Roma
alla Galleria dell’ Obelisco ed oggetto di una bella pubblica-
zione a colori che esce in questi giorni. La mostra di Valle
Giulia dal 5 maggio al 5 luglio; quella di Milano dal 23 set-
tembre al 31 dicembre 1953; quella dell’Obelisco dal 26 feb-
braio al 7 marzo 1954. Cid per la cronaca; per la storia della
critica, critica di pubblico, di giornalisti, di storici d’arte,
il discorso sarebbe assai lungo. Ha nuociuto alla mostra
di Roma la schiacciante prevalenza dell’ultimo Picasso,
la quasi assenza del periodo cubista, protocubista, negro
e della breve ma significantissima période rose. Picasso va
seguito e perseguito nel suo moto, nel suo sviluppo di
fantasia pittorica; preso a punti e zone cosi disparati, al
povero pubblico non appaiono che le contraddizioni e si
sa che I'arma mentale dell’'uomo di media intelligenza ¢
soprattutto la scoperta della contraddizione.

A Milano invece la storia di Picasso era leggibile, anche
se non sempre per pezzi di prima grandezza, sin dai primi
anni, ed il pubblico, per quel poco che ho potuto ren-
dermene conto, era meno disorientato e pit tranquillo.

In quanto alla critica, essa ha fatto del suo meglio;
del suo meglio per trovare simboli concettuali nei quali
captare qualcosa dell’energia immaginante di Picasso, del
suo meglio — da parte dei soliti antimodernisti — per





