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La douleur échauffée par la colere": 
Poussin ed il Laocoonte 

Henry KEAZOR 

IL LAOCOONTE: STORIA E TEORIE ESTETICHE 

N o n è necessario affrontare in questa occasione la for tuna critica completa 
del Laocoonte (fig. D mi l imito a r icordare solo i fatti p iù impor tan t i : scoper to il 
14 gennaio del 1506 a Roma da Felice de Fredis2 nella sua vigna vicino alla D o m u s 
Aurea, il f amoso g r u p p o fu subi to r i tenuto di altissima impor tanza grazie al fat to 
che era possibile identificarlo in base alla descrizione di Plinio come u n lavoro 
degli scultori Agesandro, Polidoro e Atanodoro di Rodi per il pa lazzo di Tito3. 
Plinio stesso celebrava la scultura come "preferibile ad ogni altra opera, anche 
esegu i t a in p i t tu ra o in b r o n z o " 4, e b e n c h é la sua lode del la s cu l tu ra ven i s se 
t r a m a n d a t a , la s u a a u t o r i t à 
soffr iva p ropr io a causa della 
scoper ta del Laocoonte: Plinio 
descrive il g r u p p o come "scol
pito di un blocco intero"5 , ma 
subito d o p o l 'arrivo della scul
tura al Belvedere si scoprì che 
invece era costituita da diversi 
tipi di m a r m o e che c 'erano dei 
giunti che collegavano fra loro 
le pa r t i  già nel g i u g n o de l 
1506 Cesare Trivulzio scriveva 
in u n a lettera che alcuni scul
tori a v e v a n o s u p p o s t o sia che 
il Plinio fosse s ta to ingannato , 
sia che a v e s s e a v u t o l ' i n t en 
z ione di i n g a n n a r e i suoi let
tori*; solo success ivamente si 
faceva s t r ada l ' idea che forse 
n o n si t r a t t ava de l l 'o r ig ina le , 
desc r i t to d a l l ' a u t o r e classico, 

m a p iu t tos to di una copia, di ^TtVm " v r ' A * T ^ W * . . ^ " B ^ 
• r s c c - 1 d l — marmo. Vaticano, Musei Vaticani, M u s e o 
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Avendo supera to anche la fama de\Y Apollo del Belvedere (si v e d a n o le parole 
dello scultore Gérard Van Opstal nella sua conferenza tenuta a l l 'Académie royale 
de Peinture et d e Sculture il 2 luglio del 1667: "[. . .] de toutes les s tatues qui sont 
restées jusqu 'à présent, il n 'y en a point qui égale celle d u Laocoon, qui se voit 
d a n s le palais d u p a p e à Belvedere" s) , il Laocoonte fu ceduto da Papa Pio VI ai 
Francesi nel febbraio 1797 come bot t ino di guer ra nel contesto del Trattato di 
Tolentino, e nel luglio del 1798 arr ivò in corteo trionfale a Parigi '. A par te la qua
lità artistica e la sua fama, il soggetto del Laooconte poteva anche essere collegato 
con il mi to della fondaz ione della Francia: solo a causa della mor te di Laocoonte, 
che aveva tentato invano di ammoni r e i Troiani del pericolo del cavallo lasciato 
in d o n o dai Greci, la città di Troia venne distrutta e in seguito il figlio di Ettore, il 
t roiano Francus (oppure "Francion"), come dall 'altro lato Enea, dovet te cercare 
un altro paese per fondare una comuni tà nuova (Roma per Enea e la Francia per 
Francus), il che dava alla Francia la possibilità di rivendicare un 'or igine parallela a 
quella di Roma. Dunque , l 'arr ivo del Laocoonte a Parigi s imbolicamente confer
m a v a questa r ivendicazione '". Già nel Cinquecento Francesco I aveva cercato di 
o t tenere l 'originale, m a dove t t e accontentars i di u n a copia scolpita da Baccio 
Bandinelli per Fontainebleau11 . Rimosso dal Musée Central des Arts a Parigi nel

l 'o t tobre del 1815, la scul
tura arrivò di nuovo a Roma 
nel g e n n a i o de l 1816 e fu 
r i c o l l o c a t a in B e l v e d e r e 
verso la fine di febbraio12. 

C o m e si sa, il Laoco
onte ha s e m p r e p r o v o c a t o 
d i scuss ion i , sia d i n a t u r a 
a t t r i b u t i v a , sia d i n a t u r a 
estet ica: si è s e m p r e pos ta 
la d o m a n d a se si tratti solo 
d i u n a c o p i a , s ia p u r d i 
a l t i s s ima qua l i t à , o p p u r e 
del lavoro or iginale dei tre 
scultori . U l t imamente , nel 
2005, Lynn Cat terson dalla 
C o l u m b i a U n i v e r s i t y d i 
N e w York, ha a d d i r i t t u r a 
sos tenuto che si tratti di un 
falso, e s e g u i t o d a Miche
langelo, il qua le l ' avrebbe 
scolpito su modello del suo 
Putto dormiente, sotterrato e 
poi lasciato ' s copr i r e ' Il 

2. Galeazzo Mondel la , detto il Moderno, Flagellazione ili Cristo, 
s e c o n d o quarto del Cinquecento, bronzo. Vienna, 
Kunsthistorisches M u s e u m . 

tura è stato spesso anche di 
n a t u r a e s t e t i c a : nel 1766 
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Got tho ld E p h r a i m Lessing p r o p o s e la sua f a m o s a d i s t inz ione f ra 'ar t i t empora l i ' 
(come la poes ia e la le t tera tura) e 'ar t i spazia l i ' (come la scu l tu ra e la p i t tura) , pro 
p r io a t t raverso u n a d i scuss ione de l l ' i n t e rp re taz ione de l Laocoonte, p r e sen t a to d a 
Johann Jakob W i n c k e l m a n n nel 1755 '\ C o m e H a n s Willem Van H e l s d i n g e n ha 
d i m o s t r a t o nel 1978, d iscuss ioni i n to rno al concet to del ' m o m e n t o f econda to re ' 
p e r le arti v is ive o p p u r e ' spazia l i '  concet to de r iva to dal la riflessione d i Lessing 
sul le d ive r se capaci tà del le arti  si e r a n o già t e n u t e ne l l ' amb i to d e l l ' A c a d é m i e 
f ranca ise nel 1667 d o p o la confe renza di Char les Le B r u n sul d i p i n t o della Manna 
di Nico las P o u s s i n '5, m a in que l l ' occas ione a n c o r a s e n z a r i f e r i m e n t o speci f ico 
a l l ' e sempio della scul tura del Laocoonte1* ( anche se, c o m e v e d r e m o p i ù avant i , la 
scu l tu ra v iene o v v i a m e n t e citata da l Le Brun, m a in u n al tro contesto). L 'opera 
invece f igura c h i a r a m e n t e nelle Conférences d e l l ' A c a d é m i e c o m e p u n t o cent ra le 
di r i f e r imen to per la d i scuss ione della r a p p r e s e n t a z i o n e a d e g u a t a del le e m o z i o n i 
(e in pa r t i co la re o v v i a m e n t e de l le terribil i e m o z i o n i de l la so f f e renza  già nel 
C i n q u e c e n t o il Laocoonte f u c o n s i d e r a t o c o m e Yexemplum doloris e in q u e s t o 
senso f u talvolta u s a t o dagl i artisti c o m e u n m o d e l l o v e r b a l m e n t e ci tato (fig. 2)18 e 
pe r la ques t ione del le p ropo rz ion i g ius te e, d u n q u e , belle. 

IL LAOCOONTE NELLE CONFéRENCES 

Il 2 l u g l i o de l 1667 il g ià m e n z i o n a t o s c u l t o r e f i a m m i n g o G é r a r d Van 
O p s t a l t e n e v a u n a c o n f e r e n z a (poi r i a s s u n t a e p u b b l i c a t a d a A n d r é Fé l ib ien 
nel lo s tesso a n n o ) in cui, tra l 'altro, faceva a n c h e accenno a l l ' e f fe t to terr ibi le de l 
g r u p p o , d o v u t o al fa t to che esso ci p r e s e n t a u n u o m o nobi le e b u o n o so t topos to 
a u n a s o f f e r e n z a s p a v e n t o s a , c r u d e l e e a t roce. F a c e n d o r i f e r i m e n t o ad a l c u n e 
c i t az ion i d i a u t o r i c o m e P o l e m o n e , A d a m a n t i o e Ar i s to t e l e su l la f i s i onomia , 
tu t t e t ra t te da l De humana physiognomonia libriIV d i G iamba t t i s t a Della Por ta ' " , 
Van O p s t a l r i t eneva che l ' i n te ro c o r p o del Laocoonte m e t t e s s e in e v i d e n z a che 
d o v e s s e e s s e r e c o n s i d e r a t o c o m e " u n h o m m e d e q u a l i t é [ . . . ] " , " u n h o n n è t e 
h o m m e [...]"2", " u n e p e r s o n n e d e h a u t e na i s sance et d ' u n mér i t e par t i cu l ie r [...], 
u n e h o m m e d e b i en" a : "Sa faille est belle, g r a n d e et noble . Sa tète a t ou t e s les 
qua l i t é s qu i r e p r é s e n t e n t u n e p e r s o n n e d e c o n d i t i o n . [ . . . ] les b r a s son t fo r t s et 
robus tes , les c o u d e s b ien ar t iculés son t les s ignes d ' u n e p e r s o n n e d e probi té , et 
[ . . . ] les j a m b e s f e r m e s et n e r v e u s e s son t u n t é m o i g n a g e d e g r a n d cceur [ . . . ]" 22, in 
b r e v e che lo scu l tu re sia r iusci to "à b ien r e p r é s e n t e r t ou t e s les m a r q u e s qu i p e u 
ven t fa i re conna i t r e la h a u t e na i s sance d e celui d o n t il a v o u l u faire l ' image ; et le 
vér i tab le é ta t où il se t r o u v a lorsqu ' i l f u t d é v o r é p a r ces s e r p e n t s qui , so r t an t d u 
sein d e la mer, se je tèrent s u r lui et s u r ses d e u x en fan t s " 2 3 . 

Q u a t t r o mes i d o p o , il 5 n o v e m b r e de l 1667, C h a r l e s Le B r u n a sua vol ta 
faceva r i fe r imento alla scul tura nella sua già m e n z i o n a t a confe renza sul q u a d r o 
del la Manna di Pouss in . Solo a p p a r e n t e m e n t e a d i f f e renza d i Van Ops ta l , il Le 
Brun si in teressava m e n o al Laocoonte c o m e mode l lo per l ' espress ione delle e m o 
zioni , m a p i u t t o s t o c o m e m o d e l l o p e r le p r o p o r z i o n i g ius t e ("so lo a p p a r e n t e 
men te" , pe rché pe r il Le Brun le p roporz ion i g ius te s o n o u n e l emen to i m p o r t a n t e 
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da rispettare da parte del pittore se vuole arrivare ad una rappresentazione cor
retta delle espressioni): Pouss in avrebbe da to al vecchio sul lato sinistro della 
scena "la m è m e proport ion que celle du Laocoon, laquelle consiste dans une faille 
bien faite, et une composit ion d e membres convenables à un h o m m e qui n'est ni 
ext rèmement puissant ni trop délicat"2J , e anche per uno dei d u e ragazzi che si 
azzuffano, Poussin avrebbe fatto ricorso ad u n o dei d u e figli del Laocoonte25. 

Dietro questa idea della 'proporzione giusta' sta da un lato un concetto, già 
r in t racc iabi le nella con fe renza di Van Ops t a l d o v e si sos t eneva , r i g u a r d o al 
Laocoonte, "que c'est sur ce modè le qu 'on peu t a p p r e n d r e à corriger m è m e les 
défauts qui se t rouvent d 'ordinaire dans le naturel" 2", e in quel contesto Van Opstal 
parlava anche già della disposizione giusta del Laocoonte, "la disposit ion de son 
corps"27. Ma dall 'altro lato il concetto del Le Brun si basava soprattut to sui reso
conti pubblicati da autori come André Félibien e, più tardi, Giovan Pietro Bellori, 
s econdo i qual i Pouss in avrebbe preso le misure del le s ta tue ant iche di Roma 
ins ieme allo scul tore f i a m m i n g o Francois D u q u e s n o y ( secondo Jean Dughe t , 
insieme ad Alessandro A l g a r d P ) all'inizio del loro soggiorno romano2". Sebbene il 
Bellori citi esplicitamente solo il famoso Antinoo (di cui pubblica anche le misure 
rilevate da Poussin (fig.3) il fatto che nella vita del Duquesnoy lui menzioni anche 
una copia, fatta dallo scultore in quel contesto, del famoso g ruppo del Laocoonte^, 
implica che, secondo lui, il pittore francese avrebbe studiato anche quella scultura. 

Infatti, nella conferenza tenuta il 5 luglio 1670 su "Les propor t ions de la 
f igure h u m a i n e exp l iquées sur l ' an t ique" 3 2 , il p i t to re Sébast ien B o u r d o n fece 
r i f e r imen to d i re t to alla t e s t i m o n i a n z a di Pouss in , il q u a l e n o n solo a v r e b b e 

app rova to l ' idea (già enuncia ta nel 
resoconto del la confe renza di Van 
Opstal) di p rendere le misure delle 
s ta tue antiche per "corriger le na tu
r e l " 33, m a che lui s t e s so ne l 1665 
( l ' a n n o de l l a s u a m o r t e ) a v r e b b e 
a d d i r i t t u r a p r e s t a t o il s u o c o m 
p a s s o di p r o p o r z i o n e al g i o v a n e 
s c u l t o r e P i e r r e M o n i e r ( i n v i a t o a 
Roma dal B o u r d o n pe r r i levare le 
g i u s t e p r o p o r z i o n e d e l l e s t a t u e 
ant iche) per m i s u r a r e le ant ichi tà . 
Occor re p e r ò di r i co rdare che, nel 
2001, Olivier Bonfait ha d imos t ra to 
c o m e ques t a s tor ia d ia ad i to a un 
ce r to so spe t t o , p e r c h é p a r e che il 
M o n i e r s ia a r r i v a t o a R o m a ne l 
1665 solo d o p o la mor te di Poussin, 
il qua le d u n q u e n o n sa rebbe s ta to 
più in g rado "de [...] prèter ses com
pas d e p ropor t ion" al g iovane e di 
approva re le misure rilevate34. 

3. Misure sopra la statua a"Antinoo, incisione, d a G i o v a n 
Pie t ro Bellori, Le vite delittori, scultori et architetti 
moderni, R o m a , 1672. 
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Invece è forse più credibile la versione dello scultore Michel Anguier il quale, 
solo u n mese dopo, il 2 agosto del 1670, teneva una conferenza dedicata al Laocoonte 
nella quale non solo raccontava di una copia, realizzata a Roma da lui stesso e por
tata con sé a Parigi, ma anche della reazione di Poussin davant i a tale copia: 

" M o n s i e u r Poussin , pa r l an t d e cette f igure c e p e n d a n t q u e je faisais ce modè le , 
disait que l 'on pouva i t é tudier l ' ana tomie sur cette f igure p o u r le bel assemblage 
des muscles qui se connaissent par toutes les par t ies de ce corps, lesquels muscles 
sont recouvertes d ' u n e peau trés delicate qui uni t ces g r a n d s muscles d ' u n e facon 
gracieuse, coulante et douce sans co r rompre la mo ind re touche des tendresses qui 
sont en g rand nombre d a n s cette figure"3 5 . 

E, s e m p r e secondo Anguier , pa r e che Pouss in si sia interessato a u n possi
bile r e s t a u r o del g r u p p o , d a t o che nel la t e s t i m o n i a n z a de l lo scu l tore si pa r l a 
anche del m o d o in cui la r icos t ruzione della corona di alloro, dei capelli e della 
barba sarebbe possibile solo d o p o u n a ' au tops i a ' del l 'or iginale, d o v e si v e d e v a n o 
ancora "les racines et les po in tes des poi ls" * che po t rebbero da re u n ' i d e a della 
graz ia che la testa del Laocoonte aveva p r i m a , 7 . 

Po iché l ' A n g u i e r  s e c o n d o il p r i m o s to r i co d e l l ' A c a d é m i e , Gui l l e t d e 
Sain t Georges  si t rovava a R o m a dal l ' in iz io degl i ann i q u a r a n t a f ino al 1651 * 
egli po tè r ea lmen te incont ra re Pouss in . Ques t i , nella ve rs ione di Anguier , elogia 
la s t a t u a de l Laocoonte s p e c i a l m e n t e p e r l ' o ccas ione che o f f r i v a di s t u d i a r e i 
muscol i , così che non s o r p r e n d e che sei ann i d o p o , il 5 m a g g i o 1676, il già ci tato 
Pierre M o n i e r s tesso par l i s u l l ' a r g o m e n t o del " M o u v e m e n t d e s m u s c l e s d e la 
f igure d e Laocoon" ®. Facendo r i f e r imen to al racconto del Bourdon , s e c o n d o cui 
egli av rebbe incont ra to Pouss in ancora nel 1665, Monie r racconta che il p i t tore 
av rebbe c o n f e r m a t o g iudiz i c o m e quell i d i Pl inio e di G é r a r d Van Ops t a l sulla 
qual i tà del Laocoonte: 

" C e n ' e s t p a s m o n s e n t i m e n t seul , m a i s celui d e l ' i l lus t re M o n s i e u r Pouss in , 
l ' ayant appr i s d e lui, aussi bien q u e les louanges d e cette f igure ici, qu ' i l n o m m a i t 
la p lus savante d e toutes le f igures d e l 'Ant iqui té" 

Da ques te tes t imonianze  sia che s iano autent iche, sia che si r iferiscano a u n 
Poussin del quale era a lmeno più che credibile che si interessasse al Laocoonte -
pare che il pi t tore (che s a p p i a m o anche par t ico la rmente affascinato dai serpenti) " 
sia stato for temente impress ionato dalla scultura, e, d u n q u e , si i m p o n e la d o m a n d a 
se ques t i a p p r e z z a m e n t i e impress ion i abb i ano anche lasciato del le tracce nella 
sua ope ra . 

L ' ESTETICA PRATICA DI P O U S S I N 

Ma p r i m a di a f f rontare ques to t ema è necessar io d iscutere u n a ques t ione di 
o rd ine metodologico . Poss iamo aspet tarc i che se Pouss in s t imava u n a scul tura 
antica dovesse necessar iamente includer la in u n a della sue creazioni artistiche? E 
se sì: in qua le m o d o ? In m o d o diretto, sarebbe a dire: c i tandola quasi 'alla lettera ' ; 
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o p p u r e in m o d o più indiretto, t r aendone solo la lezione (per esempio con quella 
procedura suggeri ta da Le Brun secondo cui Poussin non cita l ' immagine delle 
s tatue antiche, m a utilizza le loro proporzioni)4 2? 

Il Félibien in proposi to aveva un 'op in ione mol to chiara: "Je scai bien encore 
qu'i l ne s'est guéres assujetti à copier [ . . . ] & m è m e lorsqu'il voyoit que lque chose 
parmi les Ant iques qui méritoit d 'è t re remarqué, il se contentoit d ' en taire de lég
ères esquisses"4 3 (e nel caso del Laocoonte pare che Poussin non avesse n e m m e n o 
fat to quel t ipo di "légère esquisse", visto che f inora non a b b i a m o fogli di sua 
m a n o con disegni della scultura) Invece, s empre secondo il Félibien, Poussin 
avrebbe impresso nella sua men te le cose viste ("s 'en impr imoi t de fortes images 
d a n s l 'espri t , d i san t souven t q u e c 'est en obse rvan t les choses, q u ' u n Peintre 
devient habile, p lù tót qu ' en se fat igant à les copier"4 5), t r a en d o n e u n a lezione 
quasi astratta e generale (dunque nel senso di Le Brun, cioè m e n o rivolto al det
taglio, m a piut tosto verso la s t rut tura e le proporzioni) . Si p u ò ancora rintracciare 
una r ipercussione di un tale p u n t o di vista sul procedere di Poussin nel m o d o in 
cui An thony Blunt lo descrive: 

"He [Poussin] was the most profound student of ancient art among the seven
teenthcentury artists, but he absorbed what he learned so fully that it comes out 
transformed"*. 

D i a m e t r a l m e n t e o p p o s t a , invece , l ' o p i n i o n e di Malco lm Bull, il q u a l e 
nel 1997 pubblicava un articolo nella Gaiette des Beaux-Arts, intitolato "Poussin and 

4. Giovanni Luigi Valesio, Perseo inginocchiato, 
incis ione da Gallerìa Giustiniani! del marchese 
Vincenzo Giustiniani, Roma, s. d. [addietro 1633]. 

the Antique", dove criticava l 'approc
cio fino ad allora praticato nella ricerca 
sull ' influenza dell 'antichità nell 'opera 
d e l p i t t o r e : " [ . . . ] t h e b e l i e f t h a t 
P o u s s i n ' s b o r r o w i n g s w e r e u sua l l y 
of s u c h a gene ra l cha rac te r tha t no 
ind iv idua i source is d i scernable has 
d i s cou raged the sys temat ic s t u d y of 
the problem"4 7 . Col suo articolo il Bull, 
f a c e n d o s p e s s o r i f e r i m e n t o al tes to 
c e n t r a l e e f o n d a m e n t a l e in q u e s t o 
c a m p o  il l ibro Antikenverwendung 
und Antikenstudium bei Nicolas Poussin, 
pubblicato nel 1939 da SofieCharlotte 
Emmer l ing  , cercava di d i m o s t r a r e 
c o m e P o u s s i n a b b i a s p e s s o c i t a t o 
' v e r b a l m e n t e ' in te re f igu re an t iche , 
benché , c o m e sp iega sul la scia della 
Emmerl ing, egli avesse spesso combi
n a t o e l emen t i an t ich i con compos i 
z ioni o p p u r e f igu re i sp i ra te a o p e r e 
del Rinasc imento o dei suoi contem
poranei 
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5. Nicolas Poussin, Battesimo, 1641 /1642, olio su tela. Washington, D.C., National Gallery of Art, 
Samuel H. Kress Collection. 

Ma se si deve trarre una conclusione dagli esempi presentati dal Bull, se ne 
ricava che una citazione come quella presentata da Philippe Sénéchal nel 1996 
(ftg. 4-5)J" (stranamente ignorata dal Bull) sia piuttosto l'eccezione, perché anche lo 
studioso inglese spesso deve concedere che talvolta le figure di Poussin sono solo 
vagamente simili, "derived from" "based on"5I, insomma: "not straightforward 
copies of antique reliefs" B. Questo non è sorprendente visto che altrimenti Poussin 
sarebbe ritornato alla pratica della pittura manierista per la quale era consueto, se 
non addirittura richiesto al pittore, di inserire riferimenti chiari e riconoscibili alla 
scultura antica. Questo da un lato perché la scultura antica veniva considerata 
come fonte di una bellezza già emendata e purgata dai difetti della natura H, dall'al
tro anche per dimostrare la conoscenza e l'abilità del pittore. Ma secondo il Bellori 
questa pratica spingeva l'artista ad allontanarsi pericolosamente dalla natura, 
deformando le sue opere e rendendole fittizie: "quasi l'eccesso della bellezza tolga 
la similitudine" M, come scrive nell'Idea. Secondo lui Annibale Carracci ha salvato la 
pittura, che "volgevasi al suo fine" B, esattamente perché: "Il suo proprio stile fu 
l'unire insieme l'idea e la natura" K, sarebbe a dire che Annibale sapeva mantenere 
l'equilibrio fra l'attenzione verso la natura (la quale garantisce la similitudine e la 
naturalezza) e quella verso l'ideale come si ritrova nella scultura antica57. Bellori 
esemplificava il suo concetto col riferimento preciso alla figura dell'affresco di 
Annibale Carracci nel Camerino Farnese con "Ercole che sostiene il globo con gli 
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asterismi, imitata da un altro Ercole antico di marmo nel Palazzo Farnese" M, ma 
nello stesso momento "conseguito quanto si può dall'arte, e dalla natura"5g, visto 
che Annibale non si sarebbe limitato a copiare il modello antico, ma invece, avendo 
un modello vivo, lo disponeva in modo tale che assumesse l 'atteggiamento della 
scultura per poi ripassarlo ed adeguarlo alla situazione reale e viva"'. 

Visto che Poussin, secondo il Bellori, seguiva questa pratica (basta leggere 
la sua descrizione della "maniera di questo artefice" dove si parla di uno "studio 
d ipenden te dall 'antico, e da Rafaelle" ma anche di disegni del " i gnudo dal 
na tura le" "2), s tupirebbe se si t rovassero le "s t ra ight forward copies of ant ique 
reliefs" più o meno attese dal Bull. 

L'IMPATTO E L'INTERPRETAZIONE DEL LAOCOONTE NELL'OPERA DI POUSSIN 

Questo è anche il caso di un eventuale impatto del Laocoonte nell 'opera del 
pittore francese. È di nuovo la Emmerling che già nel 1939 individuava il contesto 
in cui Poussin fece ricorso alla famosa scultura. Scrive a proposito della seconda 
versione di Camillo e il maestro di scuola di Valeri (fig. 6), commissionata nel 1637 da 
Louis Phélipeaux de la Vrillière63: 

"La potente figura nuda del maestro di scuola con i suoi muscoli, tesi in modo esa
gerato e con la testa violentemente girata è una variazione chiara del Laocoonte; se 
si aggiungono anche i due fanciulli a destra ed a sinistra, addirittura il gruppo 
intero del Laocoonte, specialmente nel contorno trapezoide  se anche girato 
viene accennato.!...] Appare come importante soprattutto che Poussin ha mante
nuto il contorno caratteristico del gruppo antico" H. 

Infatti, se si fa il confronto con il g ruppo marmoreo girato, si scopre che ci 
sono affinità con il corpo muscoloso e teso dei due uomini barbuti, nonché a sini
stra con un fanciullo di profilo e a destra con u n o visto di fronte. 

Ma emergono contemporaneamente delle differenze. Mentre il maestro di 
scuola, aspet tando i colpi dei suoi allievi, si abbassa, n u d o e con le mani legate 
sulla schiena, come descritto da Livio ( "Denuda tum deinde eum manibus post 
tergum inligatis" e) , il Laocoonte invece si rivolta di fronte ai serpenti per il dolore 
inflitto da loro. Però, si potrebbe immaginare che il maestro di scuola, colpito dalle 
bastonate dei suoi allievi, in un momento successivo si ribellerà in m o d o simile "". 

Inoltre, come ha già osservato la Emmerling, ci sono anche corr ispondenze 
fra le due teste: "Anche r iguardo al tipo della testa con la faccia dolorosamente 
distorta, Poussin segue il modello antico, ma non arriva a visualizzare tramite i 
sopraccigli obliqui il dolore estremo, segue piut tosto la t radizione classica, la 
quale prescrive che le linee degli occhi e della bocca debbano essere parallele" 
Anche in questo caso il motivo di tale differenza potrebbe essere che il maestro 
non ha ancora sofferto per le bastonate, ma si potrebbe immaginare che il suo 
viso manifesterà un momento dopo una espressione simile a quella del Laocoonte: 
Mentre ora il volto del maestro è piuttosto caratterizzato da ansia e rabbia, nel 
m o m e n t o successivo potrebbe dimostrare quella miscela di emozioni descritta 
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. Nicolas Poussin, Camillo e il maestro di scuola di Faleri, 1637, olio su tela. Parigi, Museo del Louvre. 

da l l 'Angu ie r nella sua conferenza r i g u a r d o a l l ' espress ione del Laocoonte: "la 
dou leur échauffée par la colère" ™. La figura del maest ro nel Camillo di Poussin 
accarezza e mant iene d u n q u e abi lmente la tensione fra il r i fer imento esplicito al 
Laocoonte e la variazione del modello. 

Osservando il corpo muscoloso del maestro, anche le parole di Van Opstal 
( t ra t te d a Giamba t t i s t a Della Por ta) a p r o p o s i t o del la cos t i t uz ione fisica del 
Laocoonte vengono in mente, perché anche il maest ro di scuola d imost ra "une 
faille, belle, g rande et noble", "les bras sont forts et robustes, les coudes bien arti
culésf . . . ] et les jambes fermes et nerveuses" ">. Ma secondo la storia raccontata da 
Livio nel d ip in to di Poussin, il maes t ro di scuola non deve essere in terpre ta to 
come u n u o m o "de probité"7,1 e di un cuore grande, m a piuttosto come u n tradi
tore "scelestus"71 (cioè fellone) e vile perché voleva consegnare i suoi allievi, i figli 
dei cittadini più eminent i di Falerii, a Camillo mentre stava assediando la città. 
Invece di approfi t tare dell 'occasione e accettare gli ostaggi, Camillo dichiarava che 
lui combatteva solo uomini armati e non fanciulli innocenti, e di conseguenza con
segnava il maestro, n u d o e con le mani legate sulla schiena, agli allievi, i quali con 
botte e bastonate lo respingevano indietro verso Falerii. Dunque , il maest ro non 
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7. N ico l a s P o u s s i n , Camillo e il maestro di scuola di Faleri, 1634, ol io su tela. Los A n g e l e s , 
N o r t o n S i m o n F o u n d a t i o n . 

p u ò essere considerato come " u n honnè te h o m m e " 7 2  m a Pouss in aveva letto 
a t tentamente la storia narrata da Livio n , dove viene sottolineato che i Falisci sce
gl ievano come educatore dei figli "qui scientia v idebatur praecellere" 74, cioè u n 
u o m o che per le sue conoscenze e la sua erudiz ione si fosse distinto. Di più, Livio 
racconta che il maestro avrebbe condotto i suoi allievi fuori dalla città " lusus exer
cendique causa"7 5 , cioè per fare giochi e al lenamento, un 'at t ivi tà per la quale il 
maestro stesso deve essere di costituzione sportiva. 

Ci sono, d u n q u e , d u e motivi per i quali Poussin attribuisce al suo maest ro 
u n corpo muscoloso in m o d o simile al Laocoonte  ma, a differenza di esso, non 
gli dà (e specialmente nella p r ima versione, dipinta nel 1634 per Michel Passart) 
(fig. 7)76 una testa che abbia " toutes les quali tés qui représentent u n e personne d e 
condi t ion" bensì quasi la distacca dal corpo con l 'uso di u n colore verdas t ro 
che ne segnala la na tu ra cattiva e vile. Tuttavia, m a l g r a d o ciò (e specia lmente 
nella seconda versione per La Vrillìere, d o v e Poussin ha r inunciato al distacco fra 
testa e torso) la 'nobil tà ' assegnata al corpo del maest ro insieme all 'espressione 
del suo viso fa sì che provochi quasi compassione: " [ . . . ] on voit la honte, l 'hor
reur d u crime, la crainte d e la mor t nai 'vement exprimés", descrive Henri Sauval 
nel 1655 l ' espress ione del vol to del maestro7", e le sue paro le non solo f a n n o 
accenno ad u n a certa carità dalla par te del autore ("la crainte"), m a ("la honte, 
l 'horreur d u crime") sugger iscono nello stesso m o m e n t o addi r i t tura che il mae
stro paia preda della sua coscienza e dei rimorsi. Ques ta reazione verso il mae
stro (evidenziato da u n lato come u n traditore fellone, ma dall 'al tro anche come 
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un u o m o forse pentito, s icuramente apprensivo, il quale viene spinto con botte e 
bas tonate verso la propr ia morte) forse risale anche al fat to che una scena con u n 
imperatore, c o n d a n n a n d o un u o m o quasi n u d o p r ima a bot te e bas tonate e poi 
alla morte, ricorda da lontano lo schema iconografico di Cristo davant i a Ponzio 
Pilato. Malgrado il fatto che il quad ro ovviamente è stato concepito per t rasmet
tere u n messaggio d iamet ra lmen te oppos to  il Thuillier per e sempio lo inter
preta come una rappresentazione de "l 'idéal stoi'cien d u sage mépr isant passions, 
profits et bassesses"  non è la pr ima o p p u r e l 'unica volta che si incontra una tale 
inversione o p p u r e a lmeno u n tale o f fuscamento del bene e del male nel l 'opera di 
Pouss in . C o m e h a so t to l inea to El isabeth H i p p nel s u o sagg io su La Peste di 
Ashdod (Parigi, m u s e o del Louvre), anche in ques to q u a d r o il pi t tore d à spunt i 
per m u o v e r e la compass ione del l 'osservatore: sebbene le vi t t ime della peste, i 
Filistei, siano colpevoli del ratto dell 'arca di Dio e, dunque , a t t raverso la malatt ia 
r icevano la meritata punizione. Però, come osserva la Hipp : "I Filistei non ven
g o n o rappresen ta t i come uomin i cattivi. A p p a r e n t e m e n t e alcuni agiscono per 
a l t ru ismo! . . . ] . I l ° r o c o r P ' s o n o a n c n e per la maggior par te ben proporzionat i e 
r isalgono [.. .] a sculture antiche o p p u r e altri modell i classici" S tando all 'autrice 
questa pratica di Poussin corr isponde a u n a delle richieste della teoria aristotelica 
del d r a m m a , secondo cui i caratteri nelle t ragedia n o n d e v o n o essere fondamen
ta lmente cattivi, m a d e v o n o soffr ire u n a disgrazia a causa di u n g rave errore, 
commesso da loro8". Esat tamente questa let tura si po t rebbe anche appl icare al 
q u a d r o col Camillo, dove il maest ro di scuola, in fondo u n u o m o che per le sue 
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8. Pietro Santi Bartoli, Colonna Trainila (particolare), incisione, Roma, 1673. 
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conoscenze e la sua erudizione si è distinto, ha anche commesso un gravissimo 
errore e perciò adesso deve soffrire la peripezia, dunque il ribaltamento verso la 
sciagura. Poussin arriva a una tale esegesi della storia di Camillo e del maestro 
anche attraverso gli accenni alla scultura del Laocoonte del quale, dunque , non 
abbiamo una citazione diretta, ma piuttosto un ' interpretazione e un adat tamento 
degli elementi osservati e scelti dalla scultura antica. Lo stesso vale per altri det
tagli del dipinto, anch'essi tratti da modelli antichi, ma poi rielaborati, come per 
esempio le insegne militari, i cosiddetti signa. Nel 1985 Christopher Wright li rite
neva "exactly as found in Mantegna 's celebrated 'Tr iumph of Caesarseries'" 
dove, però, non appaiono identici. Infatti sono tratti, più o meno direttamente, 
dalla Colonna Traiana, come si vede se si prende, per esempio, il s ignum con la 
mano aperta, originalmente il segno delle ' legiones piae fideles'82 (fig. 8) e riscon
trabile in ambedue le versioni del Camillo (fig. 6-7). 

ALTRI FONTI D'ISPIRAZIONE 

Una simile interpretazione r iguarda le persone a t torno a Camillo: per il 
comandante accanto l ' imperatore  come motivo chiaramente ispirato, come altri 

a ^ B M m « v -*4 MA elementi di questa par te del 

Infine, come aveva già 
osse rva to Ot to Grautoff nel 
1914, Poussin spesso combina 
i suoi prestiti dall 'antico con 

d ip in to pouss in i ano , da u n 
rilievo dell'Arco di Costantino 
(fig. 9)  la Emmer l ing aveva 
proposto come modello spe
cifico il famoso Ercole Farnese 
(fig. 10). Ma se si fa u n con
fronto fra il profilo della scul
tura e il suo a t t e g g i a m e n t o 
(la E m m e r l i n g so t to l inea il 
fatto che ambedue gli uomini 
abbiano una mano sul fianco)™, 
si vedono piuttosto delle dif
ferenze, poiché l'Ercole, per 
esempio, non ha la mano sul 
fianco, ma sulla schiena, dove 
tiene i pomi delle Esperidi. E 
evidente, invece, che il profilo 
del militare accanto a Camillo 
(fig. 6) deriva da una moneta, 
un sesterzio romano, coniato 
sotto Settimio Severo (fig. 11)m. 

9. dementici dell'imperatore verso i vinti, rilievo del Arco di 
Costantino, 315 d .C, marmo. Roma, via di San Gregorio. 
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10. Glycon di Atene, Ercole Fame! 
d. G, marmo. Napoli, Museo Nazionale 
Archeologico. 

elementi tratti dall'arte del Cinquecento e 
del Seicento. 11 Grautoff suggeriva che lo 
sfondo del dipinto del Camillo con i muri e 
le fortificazioni della città dimostrerebbe un 
ricorso al quadro del Domenichino con la 
scena fra Timoclea ed Alessandro (fig.12)"', cioè 
la rappresentazione di una storia in cui 
l'imperatore dimostra una simile virtù e 
magnanimità, rimettendo in libertà Timoclea 
che aveva ucciso un suo capitano". Infatti 
ci sono evidenti somiglianze tra la maniera 
in cui in ambedue i dipinti i personaggi 
sono disposti come in un rilievo antico e lo 
sfondo (specialmente nella prima versione 
del Camillo poussiniano) con la città for
tificata 87. 

Ma pare che Poussin abbia guardato 
anche a un'altra opera del Cinquecento 
dove è rappresentata la stessa storia di 
Camillo. Nel 1995 Saburo Kimura ha pub
blicato una ricerca iconografica sul CamUlo 
di Poussin ™, met tendo in evidenza il 
ruolo del quadro nello sviluppo dell'ico
nografia del l 'episodio raccontato da 
Livio. Esaminando i precedenti dell'opera 
del Poussin (spesso affreschi e stampe, 
visto che la storia non fu rappresentata 
frequentemente su tela)"", il Kimura evi
denzia come dettagli quali l ' immagine 
della città fortificata oppure la posizione 
del Camillo  seduto a sinistra della scena 
e gesticolante verso il maestro  appaiono 
già nelle versioni cinquecentesche del 
tema (vedi qui uno degli esempi di Kimura, 
una silografia del 1516 [fig. 13]) ». 

Nella versione del tema fornita da Poussin vi sono invece nuovi motivi 
come il corpo muscoloso del maestro (su cui mi sono già soffermato) e il suo atto 
di girare la testa verso Camillo'1. Infatti, in un disegno ora a Londra (fig. 14)  a 
mio avviso eseguito prima dei due quadri, per preparare e sperimentare la loro 
composizione ": , il pittore segue ancora l'iconografia consueta, rappresentando 
il maestro senza la testa girata. Dato lo sfondo sempre più sommario, pare che il 
Poussin abbia abbandonato il disegno prima del suo compimento, da un lato 
perché ovviamente preferiva un'inquadratura con meno paesaggio e più concen
trata sulle figure, rese più monumentali nei quadri; ma dall'altro lato, forse, per
ché aveva trovato una posa differente per il maestro. 

11. Sesterzo romano, coniato sotto Settimio 
Severo, 196 a. C. Londra, British Museum. 
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12. Domenichino, Timocka ed Alessandro, c. 1615, olio su tela. Parigi, Museo del Louv 

Poussin poteva osservare una combinazione fra i diversi motivi - la concen
trazione su figure più grandi, la città fortificata nello sfondo, la rappresentazione di 
un maestro muscoloso, ma abbassato, g i rando la testa verso Camillo  in u n rilievo 
del C inquecen to (fig. 15). In u n det tagl io del suo m o n u m e n t o sepolcrale pe r il 
Viceré Don Pedro d e Toledo nella chiesa San Giacomo degli Spagnoli a Napoli , 
lo scultore Giovanni da Nola nel 1570 interpretava l 'episodio di Camil lo propr io 
in tale modo1". Visto che per il Poussin il sepolcro pot rebbe essere stato interes

s a n t e  n o n solo pe rché nelle g u i d e 
de l Se i cen to il m o n u m e n t o v e n i v a 
lodato come "una delle più principali 
cose, c ' h a b b i a m o in N a p o l i " 94, m a 
soprat tu t to a causa dei ricchi ed evi
denti r imandi alla scultura antica9 5  , 
è poss ib i le che l ' a r t i s ta f r ancese n e 
abbia tratto ispirazione per la propria 
in te rpre taz ione del Camillo. Se fosse 
così, sarebbe il caso di aprire di nuovo 
la questione (finora t roppo trascurata) 
di quanto bene Poussin conoscesse la 
città e l 'arte di Napoli  una questione 

13. Anonimo, Camillo e il maestro di scuola di Meri, finora t o c c a t a s o l a m e n t e r i g u a r d o a i 
silografia, Venezia, 1516. Sette Sacramenti dipint i pe r Cass iano 

RE STI TV T A HO 
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14. Nicolas Poussin, Camillo e il maestro di scuola di Faleri, c. 1634, d i segno . Londra, British M u s e u m , 
inv. 1895-9-15-922. 

dal Pozzo, domandandos i se essi siano stati ispirati dal ciclo di affreschi con i Sette 
Sacramenti di Roberto Oderisio nella chiesa napoletana di Santa Maria Incoronata*. 

Come abbiamo visto, anche nel caso delle due versioni del Camillo Poussin ha 
segu i to u n p r o c e d i m e n t o d o v e faceva r icorso a font i e i spi razioni d iverse , p e r 
la maggior parte derivate 
dalla scultura: dal Laocoonte 
a l l a C o l o n n a T r a i a n a , 
d a l l ' A r c o di C o s t a n t i n o 
all 'opera di Giovanni d a 
N o l a . Il f a t t o c h e n o i 
o g g i f a c c i a m o f a t i c a a 
identificare e dis t inguere 
chiaramente le suoi fonti 
è s o l o u n s e g n a l e e v i 
den te che egli riuscì per
fe t tamente a sintetizzare 
tutt i ques t i e lement i e a 
farli suoi: n o n sono p iù 
citazioni, piut tosto fanno 
p a r t e di u n vocabo la r io 
j . . 13. Giovanni da Nola, 12 Maestro di scuota di Talerl, rilievo 
da lui Studiato, a p p r e s o mommento sepolcrale per il Viceré Don Pedro de Toledo, 1570, 
e poi padroneggiato . marmo. Napol i , chiesa San G i a c o m o degli Spagnol i . 

Vi 
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