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“La douleur échauffée par la colére”:
Poussin ed il Laocoonte
Henry KEAZOR

IL LAOCOONTE: STORIA E TEORIE ESTETICHE

Non & necessario affrontare in questa occasione la fortuna critica completa
del Laocoonte (fig. 1), mi limito a ricordare solo i fatti piti importanti: scoperto il
14 gennaio del 1506 a Roma da Felice de Fredis* nella sua vigna vicino alla Domus
Aurea, il famoso gruppo fu subito ritenuto di altissima importanza grazie al fatto
che era possibile identificarlo in base alla descrizione di Plinio come un lavoro
degli scultori Agesandro, Polidoro e Atanodoro di Rodi per il palazzo di Tito®.
Plinio stesso celebrava la scultura come “preferibile ad ogni altra opera, anche
eseguita in pittura o in bronzo” *, e benché la sua lode della scultura venisse
tramandata, la sua autorita
soffriva proprio a causa della
scoperta del Laocoonte: Plinio
descrive il gruppo come “scol-
pito di un blocco intero”®, ma
subito dopo I'arrivo della scul-
tura al Belvedere si scopri che
invece era costituita da diversi
tipi di marmo e che c’erano dei
giunti che collegavano fra loro
le parti — gia nel giugno del
1506 Cesare Trivulzio scriveva
in una lettera che alcuni scul-
tori avevano supposto sia che
il Plinio fosse stato ingannato,
sia che avesse avuto l'inten-
zione di ingannare i suoi let-
tori % solo successivamente si
faceva strada l'idea che forse
non si trattava dell’originale,
descritto dall’autore classico,

: : i i 1. Agesandro, Polidoro e Atanodoro di Rodi, Laocoonte
mé.l PlUttOStO .d\l "'-ma cop1a, di sec.1d.C., marmo. Vaticano, Musei Vaticani, Museo
altissima qualita’. Pio-Clementino.
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Avendo superato anche la fama dell’ Apollo del Belvedere (si vedano le parole
dello scultore Gérard Van Opstal nella sua conferenza tenuta all’Académie royale
de Peinture et de Sculture il 2 luglio del 1667: “[...] de toutes les statues qui sont
restées jusqu’a présent, il n’y en a point qui égale celle du Laocoon, qui se voit
dans le palais du pape a Belvedere”*), il Laocoonte fu ceduto da Papa Pio VI ai
Francesi nel febbraio 1797 come bottino di guerra nel contesto del Trattato di
Tolentino, e nel luglio del 1798 arrivo in corteo trionfale a Parigi’. A parte la qua-
lita artistica e la sua fama, il soggetto del Laooconte poteva anche essere collegato
con il mito della fondazione della Francia: solo a causa della morte di Laocoonte,
che aveva tentato invano di ammonire i Troiani del pericolo del cavallo lasciato
in dono dai Greci, la citta di Troia venne distrutta e in seguito il figlio di Ettore, il
troiano Francus (oppure “Francion”), come dall’altro lato Enea, dovette cercare
un altro paese per fondare una comunita nuova (Roma per Enea e la Francia per
Francus), il che dava alla Francia la possibilita di rivendicare un’origine parallela a
quella di Roma. Dunque, 'arrivo del Laocoonte a Parigi simbolicamente confer-
mava questa rivendicazione . Gia nel Cinquecento Francescol aveva cercato di
ottenere 'originale, ma dovette accontentarsi di una copia scolpita da Baccio
Bandinelli per Fontainebleau". Rimosso dal Musée Central des Arts a Parigi nel-
'ottobre del 1815, la scul-
tura arrivo di nuovo a Roma
nel gennaio del 1816 e fu
ricollocata in Belvedere
verso la fine di febbraio “.

Come si sa, il Laoco-
onte ha sempre provocato
discussioni, sia di natura
attributiva, sia di natura
estetica: si € sempre posta
la domanda se si tratti solo
di una copia, sia pur di
altissima qualita, oppure
del lavoro originale dei tre
scultori. Ultimamente, nel
2005, Lynn Catterson dalla
Columbia University di
New York, ha addirittura
sostenuto che si tratti di un
falso, eseguito da Miche-
langelo, il quale I'avrebbe
scolpito su modello del suo
Putto dormiente, sotterrato e
poi lasciato “scoprire” . I
dibattito intorno alla scul-
tura ¢ stato spesso anche di

2. Galeazzo Mondella, detto il Moderno, Flagellazione di Cristo,
secondo quarto del Cinquecento, bronzo. Vienna, ‘
Kunsthistorisches Museum. natura estetica: nel 1766



Gotthold Ephraim Lessing propose la sua famosa distinzione fra ‘arti temporali’
(come la poesia e la letteratura) e ‘arti spaziali’ (come la scultura e la pittura), pro-
prio attraverso una discussione dell'interpretazione del Laocoonte, presentato da
Johann Jakob Winckelmann nel 1755". Come Hans Willem Van Helsdingen ha
dimostrato nel 1978, discussioni intorno al concetto del ‘momento fecondatore’
per le arti visive oppure ‘spaziali’ — concetto derivato dalla riflessione di Lessing
sulle diverse capacita delle arti — si erano gia tenute nell’ambito dell’Académie
francaise nel 1667 dopo la conferenza di Charles Le Brun sul dipinto della Manna
di Nicolas Poussin ¥, ma in quell’occasione ancora senza riferimento specifico
all'esempio della scultura del Laocoonte (anche se, come vedremo piti avanti, la
scultura viene ovviamente citata dal Le Brun, ma in un altro contesto). L'opera
invece figura chiaramente nelle Conférences dell’ Académie come punto centrale
di riferimento per la discussione della rappresentazione adeguata delle emozioni
(e in particolare ovviamente delle terribili emozioni della sofferenza — gia nel
Cinquecento il Laocoonte fu considerato come I'exemplum doloris”, e in questo
senso fu talvolta usato dagli artisti come un modello verbalmente citato (fig.2) * e
per la questione delle proporzioni giuste e, dunque, belle.

IL LAOCOONTE NELLE CONFERENCES

11 2 luglio del 1667 il gia menzionato scultore fiammingo Gérard Van
Opstal teneva una conferenza (poi riassunta e pubblicata da André Félibien
nello stesso anno) in cui, tra l'altro, faceva anche accenno all’effetto terribile del
gruppo, dovuto al fatto che esso ci presenta un uomo nobile e buono sottoposto
a una sofferenza spaventosa, crudele e atroce. Facendo riferimento ad alcune
citazioni di autori come Polemone, Adamantio e Aristotele sulla fisionomia,
tutte tratte dal De humana physiognomonia libriIV di Giambattista Della Porta ",
Van Opstal riteneva che 'intero corpo del Laocoonte mettesse in evidenza che
dovesse essere considerato come “un homme de qualité [...]”, “un honnéte
homme]...]” *, “une personne de haute naissance et d’un mérite particulier|...],
une homme de bien”*: “Sa taille est belle, grande et noble. Sa téte a toutes les
qualités qui représentent une personne de condition. [...] les bras sont forts et
robustes, les coudes bien articulés sont les signes d'une personne de probité, et
[...] les jambes fermes et nerveuses sont un témoignage de grand cceur|[...]” %, in
breve che lo sculture sia riuscito “a bien représenter toutes les marques qui peu-
vent faire connaitre la haute naissance de celui dont il a voulu faire I'image; et le
véritable état ot il se trouva lorsqu’il fut dévoré par ces serpents qui, sortant du
sein de la mer, se jeterent sur lui et sur ses deux enfants” 2.

Quattro mesi dopo, il 5 novembre del 1667, Charles Le Brun a sua volta
faceva riferimento alla scultura nella sua gia menzionata conferenza sul quadro
della Manna di Poussin. Solo apparentemente a differenza di Van Opstal, il Le
Brun si interessava meno al Laocoonte come modello per I'espressione delle emo-
zioni, ma piuttosto come modello per le proporzioni giuste (“solo apparente-
mente”, perché per il Le Brun le proporzioni giuste sono un elemento importante
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da rispettare da parte del pittore se vuole arrivare ad una rappresentazione cor-
retta delle espressioni): Poussin avrebbe dato al vecchio sul lato sinistro della
scena “la méme proportion que celle du Laocoon, laquelle consiste dans une taille
bien faite, et une composition de membres convenables a un homme qui n’est ni
extrémement puissant ni trop délicat”*, e anche per uno dei due ragazzi che si
azzuffano, Poussin avrebbe fatto ricorso ad uno dei due figli del Laocoonte ™.

Dietro questa idea della “proporzione giusta’ sta da un lato un concetto, gia
rintracciabile nella conferenza di Van Opstal dove si sosteneva, riguardo al
Laocoonte, “que c’est sur ce modele qu’on peut apprendre a corriger méme les
défauts qui se trouvent d’ordinaire dans le naturel” *, e in quel contesto Van Opstal
parlava anche gia della disposizione giusta del Laocoonte, “la disposition de son
corps””. Ma dall’altro lato il concetto del Le Brun si basava soprattutto sui reso-
conti pubblicati da autori come André Félibien e, piu tardi, Giovan Pietro Bellori,
secondo i quali Poussin avrebbe preso le misure delle statue antiche di Roma
insieme allo scultore fiammingo Frangois Duquesnoy (secondo Jean Dughet,
insieme ad Alessandro Algardi®) all'inizio del loro soggiorno romano®. 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 gruppo del Laocoonte™,
implica che, secondo lui, il pittore francese avrebbe studiato anche quella scultura.

Infatti, nella conferenza tenuta il 5 luglio 1670 su “Les proportions de la
figure humaine expliquées sur I'antique” ®, il pittore Sébastien Bourdon fece
riferimento diretto alla testimonianza di Poussin, il quale non solo avrebbe
approvato lidea (gia enunciata nel
resoconto della conferenza di Van
Opstal) di prendere le misure delle
statue antiche per “corriger le natu-
rel” ¥, ma che lui stesso nel 1665
(I'anno della sua morte) avrebbe
addirittura prestato il suo com-
passo di proporzione al giovane
scultore Pierre Monier (inviato a
Roma dal Bourdon per rilevare le
giuste proporzione delle statue
antiche) per misurare le antichita.
Occorre perd di ricordare che, nel
2001, Olivier Bonfait ha dimostrato
come questa storia dia adito a un
certo sospetto, perché pare che il
Monier sia arrivato a Roma nel
1665 solo dopo la morte di Poussin,
il quale dunque non sarebbe stato

L 2 ; it1 in grado “de[...] préter ses com-
3. Misure sopra la statua d’Antinoo, incisione, da Giovan p & [ ] P

e ; -
Pietro Bellori, Le vite de'pittori, scultori et architetti pas de proportlon al glovane e di
moderni, Roma, 1672. approvare le misure rilevate *.
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Invece ¢ forse pitt credibile la versione dello scultore Michel Anguier il quale,
solo un 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 davanti a tale copia:

“Monsieur Poussin, parlant de cette figure cependant que je faisais ce modele,
disait que l'on pouvait étudier I'anatomie sur cette figure pour le bel assemblage
des muscles qui se connaissent par toutes les parties de ce corps, lesquels muscles
sont recouvertes d'une peau trés délicate qui unit ces grands muscles d’une fagon
gracieuse, coulante et douce sans corrompre la moindre touche des tendresses qui
sont en grand nombre dans cette figure” *.

E, sempre secondo Anguier, pare che Poussin si sia interessato a un possi-
bile restauro del gruppo, dato che nella testimonianza dello scultore si parla
anche del modo in cui la ricostruzione della corona di alloro, dei capelli e della
barba sarebbe possibile solo dopo una ‘autopsia” dell’originale, dove si vedevano
ancora “les racines et les pointes des poils”* che potrebbero dare un’idea della
grazia che la testa del Laocoonte aveva prima”.

Poiché 1’Anguier — secondo il primo storico dell’Académie, Guillet de
Saint-Georges — si trovava a Roma dall’inizio degli anni quaranta fino al 1651 %,
egli poté realmente incontrare Poussin. Questi, nella versione di Anguier, elogia
la statua del Laocoonte specialmente per 1'occasione che offriva di studiare i
muscoli, cosi che non sorprende che sei anni dopo, il 5 maggio 1676, il gia citato
Pierre Monier stesso parli sull’argomento del “Mouvement des muscles de la
figure de Laocoon” *. Facendo riferimento al racconto del Bourdon, secondo cui
egli avrebbe incontrato Poussin ancora nel 1665, Monier racconta che il pittore
avrebbe confermato giudizi come quelli di Plinio e di Gérard Van Opstal sulla
qualita del Laocoonte:

“Ce n’est pas mon sentiment seul, mais celui de I'illustre Monsieur Poussin,
l'ayant appris de lui, aussi bien que les louanges de cette figure ici, qu'il nommait
la plus savante de toutes le figures de I’ Antiquité” .

Da queste testimonianze — sia che siano autentiche, sia che si riferiscano a un
Poussin del quale era almeno piti che credibile che si interessasse al Laocoonte —
pare che il pittore (che sappiamo anche particolarmente affascinato dai serpenti)*
sia stato fortemente impressionato dalla scultura, e, dunque, si impone la domanda
se questi apprezzamenti e impressioni abbiano anche lasciato delle tracce nella
sua opera.

L/ESTETICA PRATICA DI POUSSIN

Ma prima di affrontare questo tema € necessario discutere una questione di
ordine metodologico. Possiamo aspettarci che se Poussin stimava una scultura
antica dovesse necessariamente includerla in una della sue creazioni artistiche? E
se si: in quale modo? In modo diretto, sarebbe a dire: citandola quasi ‘alla lettera’;
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oppure in modo piti indiretto, traendone solo la lezione (per esempio con quella
procedura suggerita da Le Brun secondo cui Poussin non cita I'immagine delle
statue antiche, ma utilizza le loro proporzioni) “*?

Il Félibien in proposito aveva un’opinione molto chiara: “Je scai bien encore
qu'il ne s’est guéres assujetti a copier|...] & méme lorsqu’il voyoit quelque chose
parmi les Antiques qui méritoit d’étre remarqué, il se contentoit d’en faire de 1ég-
eres esquisses” ** (e nel caso del Laocoonte pare che Poussin non avesse nemmeno
fatto quel tipo di “légere esquisse”, visto che finora non abbiamo fogli di sua
mano con disegni della scultura) “. Invece, sempre secondo il Félibien, Poussin
avrebbe impresso nella sua mente le cose viste (“s’en imprimoit de fortes images
dans l'esprit, disant souvent que c’est en observant les choses, qu'un Peintre
devient habile, platot qu’en se fatigant a les copier” *), traendone una lezione
quasi astratta e generale (dunque nel senso di Le Brun, cioé meno rivolto al det-
taglio, ma piuttosto verso la struttura e le proporzioni). Si pud ancora rintracciare
una ripercussione di un tale punto di vista sul procedere di Poussin nel modo in
cui Anthony Blunt lo descrive:

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

Diametralmente opposta, invece, 'opinione di Malcolm Bull, il quale
nel 1997 pubblicava un articolo nella Gazette des Beaux-Arts, intitolato “Poussin and
the Antique”, dove criticava 1'approc-
cio fino ad allora praticato nella ricerca
sull'influenza dell’antichita nell’opera
del pittore: “[...] the belief that
Poussin’s borrowings were usually
of such a general character that no
individual source is discernable has
discouraged the systematic study of
the problem” ¥”. Col suo articolo il Bull,
facendo spesso riferimento al testo
centrale e fondamentale in questo
campo — il libro Antikenverwendung
und Antikenstudium bei Nicolas Poussin,
pubblicato nel 1939 da Sofie-Charlotte
Emmerling —, cercava di dimostrare
come Poussin abbia spesso citato
‘verbalmente’ intere figure antiche,
benché, come spiega sulla scia della
Emmerling, egli avesse spesso combi-
nato elementi antichi con composi-
4. Giovanni Luigi Valesio, Perseo inginocchiato, e _Oppl_”e flgure 1sP1rat§ v
incisione da Galleria Giustiniana del marchese del Rinascimento o dei suoi contem-
Vincenzo Giustiniani, Roma, s.d. [addietro 1633]. 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
(fig.4-5)* (stranamente ignorata dal Bull) sia piuttosto I'eccezione, perché anche lo
studioso inglese spesso deve concedere che talvolta le figure di Poussin sono solo
vagamente simili, “derived from”*, “based on”*, insomma: “not straightforward
copies of antique reliefs” *. Questo non & 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 gia emendata e purgata dai difetti della natura®, dall’al-
tro anche per dimostrare la conoscenza e I'abilita del pittore. Ma secondo il Bellori
questa pratica spingeva l'artista ad allontanarsi pericolosamente dalla natura,
deformando le sue opere e rendendole fittizie: “quasi I'eccesso della bellezza tolga
la similitudine” *, come scrive nell’Idea. Secondo lui Annibale Carracci ha salvato la
pittura, che “volgevasi al suo fine”*, esattamente perché: “Il suo proprio stile fu
l'unire insieme I'idea e la natura”*, sarebbe a dire che Annibale sapeva mantenere
I'equilibrio fra I'attenzione verso la natura (la quale garantisce la similitudine e la
naturalezza) e quella verso I'ideale come si ritrova nella scultura antica”. 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” *, ma
nello stesso momento “conseguito quanto si pud dall’arte, e dalla natura”*, 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 I'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
dipendente dall’antico, e da Rafaelle” ", ma anche di disegni del “ignudo dal
naturale” ?), stupirebbe se si trovassero le “straightforward copies of antique

reliefs” piti o meno attese dal Bull.

L IMPATTO E L INTERPRETAZIONE DEL LAOCOONTE NELL OPERA DI POUSSIN

Questo & anche il caso di un eventuale impatto del Laocoonte nell’'opera del
pittore francese. E di nuovo la Emmerling che gia 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 Faleri (fig.6), commissionata nel 1637 da
Louis Phélipeaux de la Vrilliere :

“La potente figura nuda del maestro di scuola con i suoi muscoli, tesi in modo esa-
gerato e con la testa violentemente girata & 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” .

Infatti, se si fa il confronto con il gruppo marmoreo girato, si scopre che ci
sono affinita con il corpo muscoloso e teso dei due uomini barbuti, nonché a sini-
stra con un fanciullo di profilo e a destra con uno visto di fronte.

Ma emergono contemporaneamente delle differenze. Mentre il maestro di
scuola, aspettando i colpi dei suoi allievi, si abbassa, nudo e con le mani legate
sulla schiena, come descritto da Livio (“Denudatum deinde eum manibus post
tergum inligatis” **), il Laocoonte invece si rivolta di fronte ai serpenti per il dolore
inflitto da loro. Perd, si potrebbe immaginare che il maestro di scuola, colpito dalle
bastonate dei suoi allievi, in un momento successivo si ribellera in modo simile .

Inoltre, come ha gia osservato la Emmerling, ci sono anche corrispondenze
fra le due teste: “Anche riguardo 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 piuttosto la tradizione 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 manifestera un momento dopo una espressione simile a quella del Laocoonte:
Mentre ora il volto del maestro & piuttosto caratterizzato da ansia e rabbia, nel
momento successivo potrebbe dimostrare quella miscela di emozioni descritta



6. Nicolas Poussin, Camillo e il maestro di scuola di Faleri, 1637, olio su tela. Parigi, Museo del Louvre.

dall’Anguier nella sua conferenza riguardo all’espressione del Laocoonte: “la
douleur échauffée par la colere”*. La figura del maestro nel Camillo di Poussin
accarezza e mantiene dunque abilmente la tensione fra il riferimento esplicito al
Laocoonte e la variazione del modello.

Osservando il corpo muscoloso del maestro, anche le parole di Van Opstal
(tratte da Giambattista Della Porta) a proposito della costituzione fisica del
Laocoonte vengono in mente, perché anche il maestro di scuola dimostra “une
taille, belle, grande et noble”, “les bras sont forts et robustes, les coudes bien arti-
culés[...] et les jambes fermes et nerveuses” . Ma secondo la storia raccontata da
Livio nel dipinto di Poussin, il maestro di scuola non deve essere interpretato
come un uomo “de probité”” e di un cuore grande, ma piuttosto come un tradi-
tore “scelestus””" (cioe fellone) e vile perché voleva consegnare i suoi allievi, i figli
dei cittadini pitt eminenti di Falerii, a Camillo mentre stava assediando la citt.
Invece di approfittare 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, nudo e con le mani legate sulla schiena, agli allievi, i quali con
botte e bastonate lo respingevano indietro verso Falerii. Dunque, il maestro non
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7. Nicolas Poussin, Camillo e il maestro di scuola di Faleri, 1634, olio su tela. Los Angeles,
Norton Simon Foundation.

puo essere considerato come “un honnéte homme”” — ma Poussin aveva letto
attentamente la storia narrata da Livio”, dove viene sottolineato che i Falisci sce-
glievano come educatore dei figli “qui scientia videbatur praecellere””, cio¢ un
uomo che per le sue conoscenze e la sua erudizione si fosse distinto. Di piti, Livio
racconta che il maestro avrebbe condotto i suoi allievi fuori dalla citta “lusus exer-
cendique causa””, cioé per fare giochi e allenamento, un’attivita per la quale il
maestro stesso deve essere di costituzione sportiva.

Ci sono, dunque, due motivi per i quali Poussin attribuisce al suo maestro
un corpo muscoloso in modo simile al Laocoonte — ma, a differenza di esso, non
gli da (e specialmente nella prima versione, dipinta nel 1634 per Michel Passart)
(fig. 7)™ una testa che abbia “toutes les qualités qui représentent une personne de
condition””, bensi quasi la distacca dal corpo con 1'uso di un colore verdastro
che ne segnala la natura cattiva e vile. Tuttavia, malgrado cid (e specialmente
nella seconda versione per La Vrilliere, dove Poussin ha rinunciato al distacco fra
testa e torso) la ‘nobilta” assegnata al corpo del maestro insieme all’espressione
del suo viso fa si che provochi quasi compassione: “[...] on voit la honte, 'hor-
reur du crime, la crainte de la mort naivement exprimés”, descrive Henri Sauval
nel 1655 I'espressione del volto del maestro”, e le sue parole non solo fanno
accenno ad una certa carita dalla parte del autore (“la crainte”), ma (“la honte,
I'horreur du crime”) suggeriscono nello stesso momento addirittura che il mae-
stro paia preda della sua coscienza e dei rimorsi. Questa reazione verso il mae-
stro (evidenziato da un lato come un traditore fellone, ma dall’altro anche come
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un uomo forse pentito, sicuramente apprensivo, il quale viene spinto con botte e
bastonate verso la propria morte) forse risale anche al fatto che una scena con un
imperatore, condannando un uomo quasi nudo prima a botte e bastonate e poi
alla morte, ricorda da lontano lo schema iconografico di Cristo davanti a Ponzio
Pilato. Malgrado il fatto che il quadro ovviamente & stato concepito per trasmet-
tere un messaggio diametralmente opposto — il Thuillier per esempio lo inter-
preta come una rappresentazione de “I'idéal stoicien du sage méprisant passions,
profits et bassesses” — non & la prima oppure I'unica volta che si incontra una tale
inversione oppure almeno un tale offuscamento del bene e del male nell’opera di
Poussin. Come ha sottolineato Elisabeth Hipp nel suo saggio su La Peste di
Ashdod (Parigi, museo del Louvre), anche in questo quadro il pittore da spunti
per muovere la compassione dell’osservatore: sebbene le vittime della peste, i
Filistei, siano colpevoli del ratto dell’arca di Dio e, dunque, attraverso la malattia
ricevano la meritata punizione. Perd, come osserva la Hipp: “I Filistei non ven-
gono rappresentati come uomini cattivi. Apparentemente alcuni agiscono per
altruismol...]. I loro corpi sono anche per la maggior parte ben proporzionati e
risalgono [...] a sculture antiche oppure altri modelli classici” ™. Stando all’autrice
questa pratica di Poussin corrisponde a una delle richieste della teoria aristotelica
del dramma, secondo cui i caratteri nelle tragedia non devono essere fondamen-
talmente cattivi, ma devono soffrire una disgrazia a causa di un grave errore,
commesso da loro®. Esattamente questa lettura si potrebbe anche applicare al
quadro col Camillo, dove il maestro di scuola, in fondo un uomo che per le sue

8. Pietro Santi Bartoli, Colonna Traiana (particolare), incisione, Roma, 1673.
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conoscenze e la sua erudizione si & distinto, ha anche commesso un gravissimo
errore e percid 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 adattamento
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 i rite-
neva “exactly as found in Mantegna’s celebrated ‘Triumph of Caesar-series”” *
dove, perd, non appaiono identici. Infatti sono tratti, pitt o meno direttamente,
dalla Colonna Traiana, come si vede se si prende, per esempio, il signum con la
mano aperta, originalmente il segno delle ‘legiones piae fideles’* (fig.8) e riscon-
trabile in ambedue le versioni del Camillo (fig, 6-7).

ALTRI FONTI D'ISPIRAZIONE

Una simile interpretazione riguarda le persone attorno a Camillo: per il
comandante accanto I'imperatore — come motivo chiaramente ispirato, come altri
elementi di questa parte del
dipinto poussiniano, da un
rilievo dell’Arco di Costantino
(fig.9) — la Emmerling aveva
proposto come modello spe-
cifico il famoso Ercole Farnese
(fig. 10). Ma se si fa un con-
fronto fra il profilo della scul-
tura e il suo atteggiamento
(la Emmerling sottolinea il
fatto che ambedue gli uomini
abbiano una mano sul fianco)®,
si vedono piuttosto delle dif-
ferenze, poiché 1I’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) *.

Infine, come aveva gia
- S osservato Otto Grautoff nel

9. Clementia dell’imperatore verso i vinti, rilievo del Arco di 1914, Poussin spesso combina
Costantino, 315 d. C., marmo. Roma, via di San Gregorio. i suoi prestiti dall’antico con




elementi tratti dall’arte del Cinquecento e
del Seicento. Il Grautoff suggeriva che lo
sfondo del dipinto del Camillo con i muri e
le fortificazioni della citta dimostrerebbe un
ricorso al quadro del Domenichino con la
scena fra Timoclea ed Alessandro (fig.12)®, cioe
la rappresentazione di una storia in cui
I'imperatore dimostra una simile virtu e
magnanimita, rimettendo in liberta 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 citta for-
tificata ¥.

Ma pare che Poussin abbia guardato
anche a un’altra opera del Cinquecento
dove & rappresentata la stessa storia di , _
C?mlllo' Nel_ 1995 saburo Kl.mura ha pl,'lb- 10. Glycon di Atene, Ercole Farnese, sec. 111
blicato una ricerca iconografica sul Camillo d. C., marmo. Napoli, Museo Nazionale
di Poussin*, mettendo in evidenza il  Archeologico.
ruolo del quadro nello sviluppo dell’ico-
nografia dell’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 I'immagine
della citta fortificata oppure la posizione
del Camillo - seduto a sinistra della scena
e gesticolante verso il maestro — appaiono
gia 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 gia soffermato) e il suo atto
di girare la testa verso Camillo”. 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 I'iconografia consueta, rappresentando
il maestro senza la testa girata. Dato lo sfondo sempre pitt 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 pilt concen-
trata sulle figure, rese pitt 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.

487



488

12. Domenichino, Timoclea ed Alessandro, c.1615, olio su tela. Parigi, Museo del Louvre.

Poussin poteva osservare una combinazione fra i diversi motivi — la concen-
trazione su figure pitt grandi, la citta fortificata nello sfondo, la rappresentazione di
un maestro muscoloso, ma abbassato, girando la testa verso Camillo — in un rilievo
del Cinquecento (fig.15). In un dettaglio del suo monumento sepolcrale per il
Viceré Don Pedro de Toledo nella chiesa San Giacomo degli Spagnoli a Napoli,
lo scultore Giovanni da Nola nel 1570 interpretava I'episodio di Camillo proprio
in tale modo *. Visto che per il Poussin il sepolcro potrebbe essere stato interes-

13. Anonimo, Camillo e il maestro di scuola di Faleri,
silografia, Venezia, 1516.

sante — non solo perché nelle guide
del Seicento il monumento veniva
lodato come “una delle pit principali
cose, c’habbiamo in Napoli” *, ma
soprattutto a causa dei ricchi ed evi-
denti rimandi alla scultura antica* -,
¢ possibile che I'artista francese ne
abbia tratto ispirazione per la propria
interpretazione del Camillo. Se fosse
cosi, sarebbe il caso di aprire di nuovo
la questione (finora troppo trascurata)
di quanto bene Poussin conoscesse la
citta e I'arte di Napoli — una questione
finora toccata solamente riguardo ai
Sette Sacramenti dipinti per Cassiano
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14. Nicolas Poussin, Camillo e il maestro di scuola di Faleri, c. 1634, disegno. Londra, British Museum

inv. 1895-9-15-922.

dal Pozzo, domandandosi 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
seguito un procedimento dove faceva ricorso a fonti e ispirazioni diverse, per

la maggior parte derivate
dalla scultura: dal Laocoonte
alla Colonna Traiana,
dall’Arco di Costantino
all’'opera di Giovanni da
Nola. Il fatto che noi
oggi facciamo fatica a
identificare e distinguere
chiaramente le suoi fonti
e solo un segnale evi-
dente che egli riusci per-
fettamente a sintetizzare
tutti questi elementi e a
farli suoi: non sono pitt
citazioni, piuttosto fanno
parte di un vocabolario
da lui studiato, appreso
e poi padroneggiato.

15. Giovanni da Nola, Il Maestro di scuola di Faleri, rilievo
del monumento sepolcrale per il Viceré Don Pedro de Toledo, 1570,
marmo. Napoli, chiesa San Giacomo degli Spagnoli.
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