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STEFFI ROETTGEN

MENGS E RAFFAELLO

RENDICONTO
DI UN RAPPORTO PROGRAMMATO



Senza esagerazione si pud dire che Mengs sia stato I'unico pittore
della storia dell’arte che si sia trovato di fronte ad una predestinazione
onomastica cosi pesante da non poterla né corrispondere né minimiz-
zare, Dobbiamo quindi chiederci come sia riuscito a sopportare il peso
dei nomi di battesimo di due dei massimi pittori dei tempi moderni:
Antonio e Raffaello. Il suo rapporto con i due « padtini» fu inizial-
mente forzato essendogli stato imposto dal padre, ma si andod trasfor-
mando durante la sua vita in un rapporto vivo e riflettuto in forma di
dialogo con le opere di ambedue e di indagine sulle condizioni della
loro formazione stilistica.

Per quanto riguarda Raffaello vorrei cercare di analizzare i diversi
aspetti di questo rapporto definito dall’atteggiamento individuale che
Mengs come persona e come artista poteva sviluppare nei confronti
del suo modello normativo.

I’identitd onomastica poteva essere obbligo, peso e invito in uguale
misura. Ma pur volendo non sarebbe potuto sfuggire ad una presa
di posizione. Sappiamo pilt 0 meno che cosa aveva in mente Ismael
Mengs, pittore di corte dell’elettore di Sassonia Augusto Federico II,
quando impose al terzo figlio maschio natogli il 12 marzo 1728 i nomi
Anton e Raphael. A dire del Bianconi, protettore e biografo del Mengs,
il movente di Ismaele fu «la grande stima che egli aveva di Antonio
da Correggio e di Raffaello d’Urbino » 1.

Sembra tuttavia che Ismael con questa duplice venerazione —
atipica del resto per le tendenze artistiche a lui contemporanee? —
avesse gid stabilito un programma educativo e artistico per questo fi-
glio cosi predestinato. Le fonti che ne parlano non sono di ptima mano,
ma permettono cid nonostante di conoscere una parte delle idee di
Ismael Mengs. Secondo Prange, il traduttore ed editore degli scritti
mengsiani e delle due biografie in tedesco, sarebbe stato decisivo il
desiderio che il figlio diventasse pittore. Con la scelta dei due nomi di
battesimo avrebbe mirato a farlo diventare un disegnatore come Raf-
facllo e un colorista come il Correggio 3.

Quando un suo amico, 'antiquario Boticher di Lipsia, gli fece
notare le incertezze del destino avrebbe risposto: « er soll und muss »
— espressione difficilmente traducibile in italiano che spesso infatti &
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stata considerata la sintesi di un concetto crudele e autoritario % Sol-
tanto recentemente con le ricerche di Philippe Arigs e di altri sulla
storia dell’educazione dell’infanzia in Europa? si & giunti a una visione
pitt complessa delle norme educative nel Settecento, le quali corrispon-
devano appieno con le massime di Ismael Mengs, peraltro anche riscon-
trabili nel comportamento di Leopold Mozart verso il figlio o in quello
del padre Johann Kauffmann verso la figlia Angelica. Tale concetto
educativo derivava in parte anche dalle necessiti economiche degli
artisti al servizio di una corte, tra di loro in forte concorrenza e non ras-
sicurati dalle risorse di cui disponevano le imprese artigianali apparte-
nenti alle corporazioni$. L’educazione ambiziosa rappresentava in un
certo senso P'unica base per il futuro successo e per il benessere di una
famiglia a dipendenza della corte. Valgono quindi per questo ceto
le stesse regole come per educazione della borghesia, benché un
uomo come Ismael Mengs fosse, nonostante la sua attivitd artistica,
pitt un artigiano che un cortigiano. Quali fossero le massime pedago-
giche della borghesia e dei cortigiani nel petiodo dell’assolutismo illu-
minato si ricava dal fondamentale trattato di John Locke Some Thoughts
Concerning Education del 1693 in cui si indicano i modi d’istruire i bam-
bini tramite un esercizio continuo e costante fino a che l'allievo si
impadronisca cosi bene della materia da fargli dimenticare le regole
e il metodo d’istruzione. Il maestro da parte sua dovrebbe osservarlo
attentamente per decidere se gli esercizi coincidano con linclinazione
naturale 7. B ovvio che un tale istruttore doveva disporre non soltanto
di doti considerevoli nella materia d’istruzione ma anche di intuizione
tispetto alle inclinazioni, capacitd e sviluppi interiori dell’allievo. In
un certo senso i famosi casi di educazione paterna verificatisi nel Sette-
cento dovevano il buon esito alla consonanza di certi elementi carat-
teriali causati dai legami di parentela.

Questo «er soll und muss» non era dunque cosi inumano ma
pattiva da idee conformi alle massime educative del periodo che pro-
pagandavano come ricetta di successo un apprendistato precoce mec-
canico e quasi inconscio. Non & possibile stabilire con esattezza se
Ismael Mengs pensasse sin dagli inizi di fare del figlio un Raffaello.
Ma certamente gli impose ben presto un modo di vita che da appoggio
a questa ipotesi.

La vita di Raffaello poteva infatti servire da buon esempio educa-
tivo ancora nella prima metd del Settecento per il figlio di un pittore
nella capitale di uno stato ad alto livello culturale, paragonabile in un
certo senso alla corte dell’Urbino rinascimentale. Sulla base del testo
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vasatiano diffuso dal Sandrart® in Germania era possibile farsi un’idea
precisa della biografia raffaellesca. Anche il padre di Raffaello era stato
pittore, né di grandi doti, né di grande fama, ma sapeva bene il suo
mestiere e riusciva a indirizzare suo figlio « per quella buona via che
a lui per mala fortuna sua non era stata mostrata nella sua gioventit » °.

Secondo il Vasari, Giovanni Santi aveva imposto al figlio il nome
Raffaello « con buon augurio » — Raffaello significa infatti « salvezza
da dio». Non sappiamo quanti altti padri pittoti e non pittori prima
o dopo di lui imposero il nome Raffacllo al figlio « con buon augurio ».
Ma certamente il nome divenne piti popolate soprattutto tra gli artisti 1,
in seguito all’esempio di Raffaello. La percentuale di quei figli che
veramente divennero artisti di un certo merito & perd sicuramente
assai bassa.

Benché non sappiamo con esattezza se nella scelta di Ismael Mengs
si nascondesse un’ambizione o un progetto molto pil preciso e con-
creto dei precedenti casi d’imposizione del nome, & almeno certo che
essa rivela un concetto artistico piuttosto insolito nel panorama del-
Parte tedesca di allora, ciog del 1728. Si rispecchiano invece qui le
posizioni della letteratura artistica italiana e francese del Seicento
note probabilmente a Ismael Mengs grazie alla sua formazione 2 Copen-
hagen e a un soggiorno in Italia attorno al 1720 2. :

Nel 1728 Dresda non era ancora importante centro degli influssi
italiani, benché tali orientamenti fossero gid stati avviati grazie allo
stretto legame della casa reale con Vienna e con la Curia romana. La
Galleria reale non possedeva ancora le opere dei massimi pittori italiani
del Cinquecento ma era tuttora dominante a tutti i livelli Pinflusso
dell’arte francese 2.

Soltanto dopo la morte dell’elettore Augusto Federico II, sopran-
nominato Augusto il Forte, nel 1733 suo figlio e successore Augusto
Federico III comincio ad arricchire la collezione elettorale di impor-
tanti dipinti italiani tra cui i cento capolavori di maggior grido della
collezione Estense di Modena comprati nel 1745 e contenenti anche i
dipinti pitt famosi del Correggio. L’acquisto della Madonna di San
Sisto di Raffaello nel 1754 segna il culmine e il finale di questi sforzi
intrapresi per portare la collezione a un livello paragonabile alle altre
grandi collezioni europee. :

Il giovane monarca sassone che intrattenne sin dalla sua conver-
sione al cattolicesimo, avvenuta nel 1712 a Bologna, stretti legami
con I'ltalia, favoriva infatti gli stessi pittori scelti anche da Ismael
Mengs come padrini spirituali di suo figlio. Sembra che tale coinci-
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denza non sia stata casuale ma rivelasse invece una linea programmatica
basata su intenti politici e teologici ™.

Per quanto riguarda Ismael Mengs, dal 1714 circa al servizio della
corte sassone, personaggio stravagante e dotato di notevole istinto
per accontentare le sue pretese economiche e un tono di vita decisa-
mente poco modesto !5, sembra assai probabile che gii nel 1728 te-
nesse conto delle preferenze artistiche del futuro sovrano, con lo-
biettivo che il figlio potesse acquisire una posizione importante e sicura
nella vita artistica della corte sassone.

Risulta dalle fonti che Antonio Raffaello usava sempre i due nomi
insieme e tranne una sola eccezione, della quale si parlerd ancora pit
avanti, possiamo affermare che tutte le iscrizioni o firme in cui viene
omesso uno dei due nomi non siano autografe. C’¢ a questo proposito
anche la testimonianza di Giacomo Casanova che malignamente ricorda
come Mengs si satebbe regolarmente arrabbiato quando qualcuno gli
dava soltanto uno dei due nomi perché avrebbe preteso di unire dav-
vero i pregi di ambedue i pittori ',

Durante i primi anni della sua infanzia in casa lo avranno anche
chiamato soltanto Anton, che poteva sembrare un nominativo qualsiasi
allora molto in uso. Ma quando la famiglia Mengs si reco a Roma nel
1740 il secondo nome doveva assumere un pill concreto significato
per il giovane che fu mandato in Vaticano per copiare le opere di Raf-
faello.

11 primo soggiorno romano della famiglia Mengs durd tre anni
e mise il giovane Anton Raphael di fronte non soltanto alle opere di
Raffaello ma anche a quelle di altri pittori di cui aveva fino allora cono-
sciuto soltanto le stampe. Copiava soprattutto Michelangelo nella
Cappella Sistina; e infatti i disegni tratti allora dal Gisdigio Universale
testimoniano una sicurezza e precisione tecnica nel disegnare che & ab-
bastanza insolita per Petd di dodici anni?.

Del 1741 & la prima prova sicura del dialogo con I'Urbinate, e ap-
pare molto significativo il fatto che non sia tratta copia di una testa
o di un panneggio delle Stanze Vaticane, ma di un disegno abbastanza
«barocco» che copia il frontespizio della pubblicazione di Pietro
Aquila in ILe Logge Vaticane del 1675 (fig. 7). L’incisione posta
all’inizio dell’opera riproduce un disegno di Carlo Maratti recente-
mente ritrovato e ha come soggetto il compianto delle tre arti sorelle
sulla morte di Raffaello . Come H. Ost ha messo in rilievo, la compo-
sizione dipende iconograficamente dal tipo di tomba allegorica inven-
tata dal Vasari per la tomba di Michelangelo a Santa Croce *.
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Le tre arti dimostrano differenti stadi di commozione essendo la
Pittura qui la pitt afflitta e la Scultura quella meno coinvolta. Al centro
della composizione si vede un epitaffio con il busto di Paolo Naldini
raffigurante Raffacllo, oggi conservato alla Protomoteca Capitolina.
L’epitaffio pare essere analogo a quello collocato nel 1674 da Catlo
Maratti accanto alla tomba di Raffaello nel Pantheon #.

E merito dello stesso Ost I'aver identificato P'incisione come mo-
dello del disegno mengsiano, precedentemente considerato sua propria
invenzione e quindi sopravvalutato come segno precoce e autentico
della sua venerazione per Raffaello 2. Ma cambia in sostanza poco il
trattarsi di'copia perché la firma « A. R. Mengs fec. a Roma 1741 »
& prova sufficiente di questo atteggiamento venerativo al quale aggiunge
Porgogliosa affermazione di trovarsi a Roma, avvenimento straordi-
nario per il giovane artista %2,

E piuttosto sintomatico il fatto che non era ancora in grado di
esprimere -il suo omaggio in un' linguaggio suo proptio ma doveva
invece servirsi dei modi figutativi di un artista che aveva da parte sua
nutrito una fortissima ammirazione per Raffaello %.

La scelta del frontespizio in forma di cenotafio ¢ molto significa-
tiva anche per un’altra ragione. La raffigurazione include il ritratto del
giovane Raffaello pteso dal busto del Naldini allora al Pantheon e gia
anteposto alla ‘descrizione delle Stanze Vaticane del Bellori .

Le cause per cui Maratti decise di far eternare nel marmo i tratti
del giovane Raffaello anziché quelli dell’'uvomo maturo qual’eta quando
affrescd le Stanze sono da ricercare nella stessa tradizione iconografica
dei ritratti di Raffaello. Sembra infatti che la giovinezza dell’Urbinate
facesse gid nel Seicento parte del mito ed era forse gia inteso dallo stesso
Raffaello quando si ritrasse nella Scuola d’Atene pit giovane della sua
vera etd di allora %, Forse il Vasari vuole alludere a questa circostanza
con il_suo commento che altrimenti potrebbe sembrare piuttosto inge-
nuo e superfluo: « Questa & una testa giovane e di aspetto molto mo-~
desto » %, Anche I’abbinamento con un ritratto di un pittore anziano
come il Sodoma, che in realtd aveva soltanto sei anni pitt di Raffaello,
fa intendere che Raffacllo non si voleva qui ritrarre da maestro,
come difatti-era gid quando dipinse ’affresco ?’. Che la giovinezza di
Raffacllo fosse gia nel Cinquecento un mito lo dimostra anche il qua-
dro dell’Accademia di San Luca che ritrae Raffaello in etd giovanile
benché fosse dipinto soltanto dopo la sua morte %,

Per il giovane pittore tedesco, P'aspetto giovanile del suo ideale
come appare nel frontespizio inciso, aveva certamente un significato

Mengs e Raffaello 625

42



molto personale offrendo un elemento di identificazione oltre il nome
e oltre la sua presenza a Roma. Il livello sul quale si svolgeva questo
primo contatto diretto con Raffaello sembra dunque dominato da fat-
tori biografici e non da riflessioni intellettuali sul « padrino» come
artista. Non sembra percio riferibile a questo periodo la postuma affer-
mazione del d’Azara che il continuo studio in Vaticano « rendeva cosi
riflessivo il giovane che poteva fare la storia di tutti i pensieri di Raf-
faello » 2,

Una testimonianza del rapporto personale che I’adolescente sta-
biliva in questi anni con Raflaello & anche Pautoritratto a pastelli della
Galleria di Dresda dipinto nel 1744 (fig. 2). La posa frontale e Patteg-
giamento distaccato rivelano Pingenua e altrettanto ambiziosa idea
che il giovane Mengs coltivava della propria persona. Il modello del
ritratto ¢ il menzionato busto del Naldini che poteva conoscere appunto
dall’incisione di Pietro Aquila. Dalle testimonianze press’a poco con-
temporanee risulta chiaramente che il riferimento era voluto ®. Anche
Paltro autoritratto dello stesso anno, dipinto « in un’altra maniera » 3
¢ stato sempre considerato un’emulazione dell’autoritratto di Raf-
faello degli Uffizi, sicuramente noto al Mengs. Benché il pastello si
serva pure di pili recenti tradizioni iconografiche & altrettanto evidente
il richiamo a Raffaello, sia nella posa che nella resa dei tratti fisionomici 2.

Questi elementi si uniscono in un contesto pi stringente quando
si tiene conto di un particolare riportato, nel 1786 dallo Heinecken,
che ciot il padre chiedeva al figlio di vestirsi e pettinarsi come Raf-
faello 3, L’indizio inconfondibile di questa imitazione & infatti la petti-
natura evidentemente non corrispondente alla moda del tempo. Non
¢ possibile discutere in questo luogo le prospettive storiche di questo
travestimento « alla raffaellesca ».

Pare perd che i casi di un tale processo identificatorio con un fa-
moso artista del passato tramite la sua apparenza fisica ricavata dall’ef-
figie siano piuttosto rari prima dell’Ottocento. Si potrebbe qui citare
forse P'autoritratto del Poussin per Chantelou che riflette o cita un ti-
tratto meno noto di Raffaello 3. Questo fenomeno ¢ comunque sostan-
zialmente differente dai casi pit frequenti in cui Partista formava il
proprio ritratto sul modello di un maestro o di un caposcuola del suo
tempo o di sua predilezione tramite la posa o la composizione del ti-
tratto, come solevano fare ad esempio gli artisti francesi del Settecento
rispetto a Rigaud.

Nel caso qui descritto si tratta invece di una citazione storicizzante
perché Pimitatore non fa intendere soltanto il traguardo delle sue fa-
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tiche artistiche ma confessa inoltre un’emulazione di dimensioni pit
vaste.

Le doti come i pregi umani e morali di Raffaello abbondantemente
esaltati da Vasari e da altti equivalevano alla sua eccellenza artistica e
di conseguenza anche la sua persona poteva considerarsi paradigmatica
ed esemplare. Ne consegue che il ritratto di mano propria rappre-
sentasse sotto questo aspetto I'unione ideale della perfezione artistica
con quella umana e Pequilibrio straordinario tra artista e petsona come
viene sottolineato anche dai commenti sugli autoritratti dell’Urbinate
dal Vasati in poi. E ben noto che proprio questo aspetto assunse una
fondamentale importanza nell’Ottocento per i pittori nazareni che rivi-
talizzavano il mito del Raffaello divino proptio per quest’unitd di arte,
vita e persona. Pare infatti che questo concetto abbia un precedente
nell’atteggiamento del giovane Mengs, fatto questo che mette in risalto
le radici e le origini della lettura nazarena di Raffaello.

E ovvio che il dialogo quasi romantico del giovane pittore con
il suo idolo dovette trasformarsi man mano che ne approfondiva la
conoscenza come artista. Gli studi intensi che fece sia sulle pitture oti-
ginali che anche sulle stampe miglioravano la sua maniera, e gid pochi
anni dopo il disegno copiato dall’incisione di Pietro Aquila si sentiva
in grado di imitare Raffaello seriamente. Ometto qui la cronaca di que-
sto sviluppo artistico documentato da miniature e disegni che riflet-
tono il continuo tapporto con le opere dell’Utbinate. Oltre agli affre-
schi del Vaticano, e di essi veramente soltanto quelli della Stanza della
Segnatura e dell’Incendio, Pinteresse del giovane pittore si rivolgeva
tante volte raffigurato da Raffaello.

Probabilmente questa scelta era predisposta dalle riproduzioni gra-
fiche molto numerose e diffuse anche in Germania. Percid non stupi-
sce se la prima opera importante che Mengs presentava al suo sovrano
era una Sacra Famiglia di grandezza naturale. L’occasione era ben scelta:
stava per terminare il secondo soggiorno romano quando nel 1749
« gli venne in capo di fare alla Raffaellesca una Sagra Famiglia per man-
darla al Re, affinché la vedessero que’ suoi amorevoli, che tanto si rac-
comandavano perché egli non uscisse mai dal pastello » ¥. Dietro questa
insinuazione del Bianconi si intuiscono gli intrighi cortigiani descritti
altrove nella biografia che costituiscono il solito condimento di tutte
le biografie con laltrettanto consueto esito del trionfo del diffamato
artista. Nel caso concreto del Mengs c’entrava perd anche un calcolo
economico da parte del cervello delle imprese artistiche della corte
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sassone, cio¢ del conte Brithl. Il bilancio finanziario tra impiego e uti-
litd del servizio prestato alla corte richiedeva un meticoloso controllo
dei vari settori artistici di cui una corte aveva bisogno. Passando da un
campo all’altro, cio¢ dalla pittura a pastelli alla pittura di storia, il tem-
po di formazione si allungava e si riduceva quello dell’utilitA mentre si
doveva anche sostituire la lacuna creatasi ¥. Vanno qui cercate le ra-
gioni che causavano Patteggiamento intransigente e spesso ostile del
ministro Briihl verso ’ambizioso Mengs che da parte sua godeva perd
anche della protezione della curia romana e dei suoi agenti a Dresda.

11 fatto che Mengs decise di dipingere una Sacra Famiglia che lo
mise sulla scia e a’confronto con Raffaello al quale P’elettore era tanto
affezionato ¥ mostra la singolare coincidenza tra ambizione individuale
e interessi politico—ecclesiastici. In un certo senso ’'ammirazione per
Raffaello era il veicolo che univa tali interessi ¥, dando spinta al rin-
novo di una corrente artistica che sembrava gid quasi esaurita in Ita-
lia e in Francia ma non aveva ancora trovata un’eco profonda in Ger-
mania. Nella formazione del Mengs tra Dresda e Roma collimavano
Pambizione personale dell’artista con le ambizioni culturali del sovrano,
e ambedue vennero guidati e inditizzati con la massima prudenza dalla
corte papale. '

‘Vista sotto questo aspetto, la Sacra Famiglia « alla Raffaello » che
Mengs dipinse per il suo sovrano a2 Roma al termine di un triennio total-
mente dedicato alla conquista della grande pittura del Cinquecento
italiano, significava un programma. Persino la scelta del soggetto
e Pimpostazione della composizione basata su modelli raffaelleschi
rientrano bene in questo contesto programmatico *. Mengs raggiunse
il suo obiettivo perché poco tempo dopo la presentazione del quadro
al re ebbe il titolo di primo pittore della corte sassone . Prima di la-
sciare Roma il pittore espose il quadro al pubblico secondo un uso
molto frequente in questo periodo. Dice il biografo d’Azara che « vi
accorsero i primi personaggi della cittd ad ammirarlo, ¢ Antonio si
rese noto in Roma, e talmente stimato che parecchi signofi s’impegna-
rono di fissarvelo » 1. Un Monsignore guardando il dipinto voleva
fare al pittore un complimento dicendo che il quadro poteva misu-
rarsi con le opere del famoso Carlo Maratti. Mengs tispose che non c’era
stata Dintenzione di imitare Maratti. Apparentemente Popinione del
Monsignore non era di suo gradimento, perché intraprese grandi
sforzi per superare la maniera marattesca della scuola romana, ma
certamente era anche consapevole che cid non gli riusciva nella misura
desiderata *2,
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A questo punto bisogna porre la domanda se il lingnaggio del gio-
vane pittore era soltanto marattesco ¢ se quindi la sua riscoperta di
Raffaello si moveva sugli stessi binari che da due secoli avevano con-
ferito alla scuola romana una norma costante di equilibrio e di controllo.
Oppure cominciava con questa pilt scrupolosa interpretazione di Raf-
faello un nuovo cammino in direzione di un concetto artistico diverso?

Esaminando la Sacra Famiglia dipinta per Augusto III di Polonia
(fig. 4) — tiapparsa soltanto da poco tempo, dopo pilt di due secoli di
totale oblio — ci si accorge che il Monsignore non sbagliava del tutto
confrontando il dipinto con Popera del Maratti. Soprattutto -nei due
angeli a sinistra & evidente il richiamo alla sua maniera. Ma cid nono-
stante il dipinto respira anche un’aria quasi ingenua: le due composi-
zioni raffacllesche qui compilate, cio¢ la Madonna del Divino Amore
e la Sacra Famiglia di Francesco I sembrano qui tradotte in uno stile
pet cosl dire nazareno. Il colotito gaio e variopinto dai colori chiari
rinuncia completamente al chiaroscuro e alle ombreggiature.

Tenendo conto delle critiche che lo stesso Mengs fece piti tardi
al chiaroscuro e al colorito della prima maniera di Raffaello # che perd
non era quella che lui scorgeva nelle opere romane si potrebbe spie-
gare questa « maniera primitiva » del quadro in due modi: o come un
voluto richiamo all’opera giovanile di Raffaello paragonabile alla prima
maniera del nuovo ossia futuro Raffaello tedesco oppure come testi-
monianza di problemi nell’'uso della tecnica dell’olio dovuti all’espe-
rienza della pittura a pastello. Che il quadro abbia dei difetti spiega-
bili appunto con la giovinezza e la poca esperienza del pittore si fa
anche evidente in altri elementi. Le figure e la scena sono piuttosto
piatte e mancano di vivacitd, naturalezza dei moti e soprattutto di spazio
e di plasticitd. Cid nonostante possiede una tecnica magistrale e un dise-
gno quasi impeccabile. Manca totalmente quella che si potrebbe definire
maniera, e considerando la copia dell’incisione da Maratti ci si rende
conto che questa rinuncia alla maniera barocca sia voluta e calcolata.

Mengs si traveste ciod da primitivo, e si sforza di prendere Raf-
faello sul serio benché non ricotra all’imitazione della maniera matura
in cui sono dipinte le due opere prese come modelli compositivi. Il
fatto che pittoricamente si adegua pit alla maniera del giovane Raf-
faello come faranno pilt tardi anche i pittori nazareni preferendo il Raf-
faello fiorentino a quello romano * & abbastanza indicativo. Il confronto
della Sacra Famiglia del 1749 con un dipinto di analogo soggetto di
Peter Cornelius databile al 1809-10 mette in risalto le tendenze con-

simili (fig. 5) %.
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Nel settembre del 1751 Mengs partiva di nuovo da Dresda per
recarsi in Italia. Passava cinque mesi a Venezia e dopo il soggiorno vene-
ziano ando a Bologna ma ¢& assai probabile che da Bologna abbia fatto
un’escursione a Piacenza per vedere la pala di San Sisto. Non c’¢ nes-
suna testimonianza scritta che parli di un soggiorno piacentino ma ne
esiste una prova dipinta, ciog il famoso pastello dell’ Amore con la freccia
nella Galleria di Dresda giuntavi non molto tempo dopo Parrivo del
Mengs a Roma nella prima estate del 1752 (fig. 3)%.

Le difficili trattative per P'acquisto della Madonna Sistina ebbero
inizio proprio nel 1752 e furono condotte con molta cautela dall’abbate
Giambattista Bianconi di Bologna, zio del pit noto consigliere Gian
Ludovico Bianconi, allora residente a Dresda e gii allora in buoni rap-
porti con Mengs *". E molto probabile che Mengs conobbe I’abbate Bian-
coni durante il suo soggiorno bolognese come fece pitt tardi anche il
Winckelmann in viaggio verso Roma. Nella prima relazione del Bian-
coni al conte Briihl sulle condizioni materiali del dipinto che aveva
potuto vedere soltanto da una scala, si sofferma su alcuni danni e soprat-
tutto sul fatto che si tratta di una tela e non di una tavola che sarebbe
di pit lunga durata. Sottolinea anche che non & una delle opere fa-
mose del’Urbinate e che egli preferirebbe vedere entrare una tavola
come la §. Cecilia nella Galleria Reale . Benché queste osservazioni
non contengano alcun accenno all’intervento di un osservatore pilt
esperto qual’era gid il Mengs in questi anni, potrebbe darsi che egli
sia andato a Piacenza per vedere il quadro riferendo poi la sua opi-
nione all’abbate Bianconi. Dato I’estremo riserbo tenuto sul progetto
dell’acquisto non c’¢ da meravigliarsi che I’episodio sia rimasto com-
pletamente celato, ma il giudizio non molto favorevole espresso dal
Bianconi sul quadro coincide in un certo senso con il fatto che Mengs
non accenna mai al dipinto nei suoi scritti su Raffaello #. Dedurre da
questa circostanza che non conoscesse la pala non & possibile perché
il menzionato pastello dell’ Amore con Ja freccia (fig. 3)® non pud de-
rivare da un’altra fonte. Del quadro non esistevano in questo mo-
mento né incisioni né copie, tranne la copia dipinta da Pierantonio Avan-
zini prima del 1753 ma anch’essa appartenente al convento di San Sisto
a Piacenza®!. Quindi era soltanto attraverso lo studio dell’originale
che Mengs poteva conoscere la composizione dalla quale trasse poi
la posa del suo pastello. L’isolamento al quale i due angioletti vennero
sottoposti in seguito per trasformarsi in uno dei motivi pitt sfruttati
e logorati dall’industria di triproduzione e di decorazioni devozionali
ebbe quindi inizio con questo pastello del Mengs che a sua volta subl
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un analogo processo di divulgazione. Sembra persino che la fama del
pastello stesso avesse contribuito in maniera decisiva a questa trasfor-
mazione dei due angioletti della Sistina, e che Mengs sia stato il primo
a presentire ’enorme attrazione che potevano assicurarsi i due angio-
letti tolti dal loro contesto originale e privati d’un significato preciso.
L’ Amore di Dresda si tivela una tipica parafrasi rococo; il piccolo
particolare periferico che si trasforma tramite Iisolamento nel soggetto
principale assume perd una carica sentimentale assente nel contesto
originale in cui si avverte gia la sentimentalitd e la facile disponibilita di
soggetti analoghi in Greuze, Vien e altri 52 Questo risultato dello « stac-
co » effettuato dal Mengs forse non era intenzionale ma doveva servire
a conferire all’immagine del dio Amore un carattere divino e ideale.

Durante il terzo soggiorno romano del Mengs durato dal 1752
fino al 1761 il dialogo con le opere di Raffaello entra in una nuova fase.
Viene aperta da un incarico che Mengs ebbe nel 1752 tramite il Cardi-
nal Alessandro Albani: la copia della Seaola d°Atene su una tela di dimen-
sioni non molto inferiori all’originale. Compiuto nel 1755, il quadro era
destinato a far parte della decorazione parietale nell’enorme Galleria
di Northumberland House a Londra. Vi rimase fino al 1874 e fu 'unico
elemento del ciclo a cui appartenne ad entrare nel Victoria & Albert
Museum dove fu esposta dopo il restauro avvenuto nel 1985%. Face-
vano parte del ciclo le copie altrettanto enormi degli affreschi della
Farnesina di Raffaello, della Galleria Farnese di Annibale Carracci e
della Palazzina Ludovisi di Guido Reni, dipinti dai piti conosciuti pit-
tori romani di allora: Batoni, Costanzi e Masucci. Alcune di esse sono
state da poco tiaccomodate nel Palazzo Labia di Venezia e costitui-
scono nel loro insieme un interessante capitolo nella storia dell’arte
romana del Settecento, soprattutto per le conseguenze nella critica
posteriore >,

La parete principale della Northumberland Gallery di fronte alle
finestre era integralmente.dedicata a Raffaello. Affiancavano la Secwola
d’ Atene, collocata al centro, il Concilio degli Dei e il Convito naziale della
Farnesina. Inizialmente la scelta delle copie non assegnava un posto
cosi eminente a Raffacllo perché partiva apparentemente dal concetto
di trasportate affreschi da soffitto su pareti verticali e di dare un’idea
generale dei lumi della pittura classica a Roma durante il Cinque-
Seicento .

La Scusla d’Atene venne inserita nel programma soltanto in un
secondo momento e infatti non concorda bene con la tematica mito-
logica delle altre copie. Ignotiamo a chi sia dovuta la decisione di inclu-
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dere P’affresco, ma non & da dubitare che Mengs vi ebbe una parte .
Almeno si sa che lui aveva un deciso interesse proprio in quest’opera
che aveva gid intensamente studiato durante il suo secondo soggiorno
romano dal 1746 al 1749 traendone i lucidi delle 52 teste non pit esi-
stenti ma incisi dopo la sua morte ¥. Un disegno probabilmente deri-
vato da uno di questi lucidi ci permette di giudicare Iesattezza e la
fedeltd con la quale Mengs li trascrisse, forse per la preparazione della
copia Northumberland 3. Infatti la sua ambizione era di fare una « co-
pia magistrale » dell’opera raffacllesca come risulta dalla corrispondenza
tra il Cardinal Albani e Pambasciatore inglese a Firenze, Sir Horace
Mann *. Confrontando la sua copia con quelle degli altri pittori ci si
rende conto della differenza del concetto di copia.

Mentre nelle altre si intravedono chiaramente i caratteri stilistici
della maniera di ogni singolo pittore essi sono quasi assenti nella
copia del Mengs. La copia scrupolosa operata senza lucidi integrali
diviene per lui la prova della sua abilitd pittorica basata sulla massima
rinuncia alla propria maniera per mirare esclusivamente alla fedele
assimilazione. Questo intento si spiega anche perché ancora in etd
avanzata Mengs si mise a copiare Raffaello. Durante il suo soggiorno
fiorentino del 1770 esegui una copia della Madonna della Seggiola, forse
quella conservata oggi all’Accademia Ligustica di Genova che & in-
fatti assai fedele .

Pare che la scelta della Seawola o’ Asene, ciod dell’allora pit famoso
e pit elogiato degli affreschi di Raffacllo in Vaticano, avesse una ra-
gione personale ben precisa. Quando da adolescente Mengs si recava
in Vaticano per copiate, vi incontrava i pensionati dell’Académie de
France, anch’essi dediti a copiare Raffaello. Le loro copie erano desti-
nate alla « Manufacture des Gobelins » a Parigi. L’impresa iniziata gia
nel 1737 in base al progetto di riforma accademica procedeva in ma-
niera piuttosto lenta cosicché nel 1757 erano compiute soltanto dieci co-
pie tra cui anche quella della Sewola &’ Atene 6. Nello stesso anno, quando
fu dato inizio allimpresa Northumberland che tranne il Mengs impe-
gnava soltanto artisti romani, il Marquis d’Argens pubblicava il suo
scritto polemico contro la pittura italiana in cui sosteneva che avendo
i francesi ormai superato Raffaello non v’era pidt bisogno di copiarlo.
La risposta di Ridolfino Venuti del 1755, non meno aggressiva dell’at-
tacco, usciva non a caso dallo stesso ambiente che coordinava Pinca-
rico del duca di Northumberland ©2. 11 Cardinal Alessandro Albani di
cui il Venuti era un familiare si impegnd personalmente nella supervi-
sione delle copie affidate ai pittori romani allora di maggior grido.
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E quindi probabile che le copie degli artisti romani -fossero una
specie di risposta diretta alle pretese francesi tanto pitt che le copie
eseguite dai pensionati francesi non raccolsero grandi applausi. In
quanto al Mengs si pud presumere che cogliesse ’occasione non sol-
tanto per dimostrare la sua abilita di copista rispetto ai francesi ma anche
per farsi riconoscere come il pitt dotato tra gli altri pittori romani im-
pegnati nell’impresa, cioé Batoni, Costanzi ¢ Masucci.

Pare dunque che proprio la Scuols d’Atene rappresentasse negli
anni attorno al 1755 un particolare bersaglio della competizione arti-
stica. Va ricordato in questo contesto la caticatura di Joshua Reynolds
eseguita proprio in questo periodo che riflette uguali ambizioni por-
tate perd a un livello pill sofisticato e pil intellettuale ©.

La firma della copia che fece Mengs esprime un gesto umile verso
’Utbinate, & perd anche segno di orgoglio perché articola la sicu-
rezza di essete veramente giunto alla bravura di poterlo imitare tramite
la copia: « Philosoph.(ia€) opus Raphaelis ex autographo pinx. Raph.
Mengs ». :

E questa I'unica volta che omette il suo primo nome di batte-
simo come si & avanti accennato. E evidente dal contesto che il Mengs
coglieva nella copia un’altra e superiore possibilita d’identificarsi con
Raffaello, cioé tramite 'opera e non pil attraverso la persona come ave-
va fatto da adolescente. Secondo il d’Azara, Mengs accettd la commis-
sione per la copia «a solo riflesso di studiare sempre pilt quello straor-
dinario pittore. In fatti egli confessava poi, che allora conobbe quanto
imperfettamente egli aveva inteso Raffaello ne’ suoi primi anni » &,

1l desiderio di intendere profondamente i segreti ¢ le bellezze del-
Popera raffacllesca lascia ancora le sue traccie nella « Lettera ad un
amico », sctitta durante uno dei due soggiorni madrileni. Qui Mengs
riassume la sua lunga e ripetuta riflessione sulla Scwola &’Asene come
segue: « Incomincid il secondo che fu quello della filosofia chiamata la
Scuola d’Atene, colle massime, colle quali avea terminato il primo e
portd sostanzialmente la pittura al pilt alto grado in cui si ¢ veduta
dopo i Greci. Tutte quelle parti che potevano essere aggiunte all’arte
dopo Michelangelo si trovano unite in detta opera. La composizione,
Pinvenzione, Pespressione, i panneggiamenti, la varietd de’ caratteri,
Pintelligenza e le sottigliezze dell’arte si veggono eseguite con mara-
vigliosa facilita » . Spicca qui P'eminente rilievo assegnato alla Scsola
&’ Atene considerato praticamente P'apice dell’arte postantica. L’opera
stava dunque al centro dellinteresse che Mengs rivolgeva all’Utbi-
nate ed & davanti a questa prospettiva che si pud ipotizzare un suo pet-
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sonale interesse nella scelta dell’affresco come centro del ciclo di copie
dipinte per Lord Northumberland.

Contemporaneamente o forse anche un po’ prima della commis-
sione Northumberland, Mengs aveva tentato in una maniera pit cla-
morosa di convincere i suoi colleghi e rivali romani della sua capa-
citd di imitare Raffaello anche ad un grado piu alto, cioé adottando
lo stile dell’Urbinate cosi perfettamente da essere scambiato per lui.
I1 noto concetto del falsificatore che prova tramite la contraffazione la
sua abilitd artistica non ancora ufficialmente riconosciuta si presenta
in questo caso in una variante piuttosto inaspettata. Riferisco Iepi-
sodio integralmente per illustrarne la struttura. La fonte del racconto
di ovvio carattere aneddotico non & ben chiara. Appare per la prima
volta nella biografia scritta da un certo Becker pubblicata in una rivi-
sta letteraria del 1782 e viene poi ripresa dal Prange nella sua edi-
zione tedesca delle opere mengsiane del 1786 <.

11 cardinal Archinto, gia nunzio a Dresda, e dal 1754 di nuovo a
Roma nella prestigiosa posizione di camerlengo ¢, avrebbe commis-
sionato al Mengs un quadro per aiutatlo nelle sue angustie economi-
che dopo I'atrivo a Roma. Il soggetto era un Cristo nel deserto € il qua-
dro avrebbe dovuto servire da pendant a un S. Giovanni Battista nel
deserto di Raffaello che apparteneva gia al Cardinale. Nonostante alcuni
scrupoli Mengs accetto Pincatico e per accompagnarlo meglio al pen-
dant lo dipinse su una vecchia tela di uguale grandezza e struttura
del quadro di Raffaello. Finito il lavoro ne sarebbe rimasto contento
« affidando la sua fortuna al Cardinale ». L’Archinto avrebbe introdotto
il dipinto presso il pubblico romano come tela antica rinvenuta da poco
tempo. Batoni per primo lo avrebbe attribuito a Raffaello, seguito poi
dagli altri artisti e intenditori. Quando al Mengs fu posta la domanda
se conoscesse il quadro avrebbe risposto di si, criticandolo come opera
di un principiante di buona volonta. Il colpo di scena fu quando pote
dimostrare tramite i disegni preparatori di essere lui stesso Iautore.
In seguito il quadro sarebbe stato venduto a un inglese, ma fino ad
oggi non risulta rintracciabile.

Benché resti dubbia la credibilita dell’episodio nei particolari troppo
ben composti, il suo contenuto mette in evidenza come gli ammiratori
del Mengs riuscivano a giustificare la contraffazione come non inten-
zionata ¢ quindi non incriminabile. La sostanza del racconto difatti
& che il falsificatore non & un falsificatore ma riesce senza particolare
fatica a fare un falso quando s’impegna a fare un pendant. In questo
modo si risolve non soltanto la questione morale ma si sottolinea che
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la contraffazione non nasce dalla fatica e da un vile scopo commerciale,
ma diventa invece un divertimento al di sopra di ogni sforzo e sospetto.
E anche sintomatico che al Batoni viene qui attribuito il ruolo dcll’igno-
rante che cade nella trappola dell’inganno.

Contrariamente all’opinione degli scrittori che in questa maniera
diffondevano la fama del « Raffacllo tedesco » in Germania c’¢ anche da
tenere conto che lo stesso Mengs non credeva in nessuna maniera di
essere pati a Raffaello. Con credibile sinceritd riconosceva « la supetio-
ritd del genio di Raffaello » €. Questo atteggiamento di modestia viene
anche documentato da un dialogo riportato da Giacomo Casanova il
quale intendeva piuttosto compromettere le ambizioni del pittore che
rendergli un servizio.

Alla dichiarazione del Mengs «Io vorrei essere stato Raffaello
perché era un grande pittore » il Casanova rispose che un tale deside-
tio sarebbe assutdo e contrario alla natura « perché se fosse stato Raf-
faello non potrebbe vivere oggi ma godesse invece le glorie del Para-
diso ». Mengs invece insisteva sulla sua idea dicendo che non gli im-
portava nulla se fosse vivente o no %.

Non sappiamo quando e dove questo dialogo ebbe luogo ma co-
munque sia, esso dimostra con chiarezza che Mengs era estremamente
consapevole della distanza storica che lo divideva dal periodo di Raf-
faello. Soltanto cosi si spiega il suo atteggiamento quasi nostalgico che
nella conversazione con il Casanova si scontra con il concetto materia-
listico di quest’ultimo determinato unicamente dall’esistenza fisica.

E forse la prima volta che un artista vede in Raffaello non soltanto
un ideale, una norma da raggiungere come artista, al di fuori di ogni
processo storico ma lo percepisca nelle sue particolari condizioni sto-
riche che avevano determinato la carriera e lo sviluppo interiore della
sua arte.

Dopo Parrivo del Winckelmann a Roma nel novembre 1755 11
rapporto del Mengs con Raffaello subl un nuovo mutamento. Doveva
spettare a lui la stesura di una parte della Sioria del gusto presso gli antichi
che Winckelmann si era proposto di scrivere a Roma ™. Il progetto
cambid diverse volte forma e contenuto e finalmente la parte origi-
nariamente affidata al Mengs venne inserita nel trattato Gedanken iber die
Schinkeit und den Geschmack in der Maleres, pubblicato pcr la prima volta
nel 17627,

Nella parte dedicata agli esempi del gusto, I’autore esamina i tre
maggiori pittori dei tempi moderni secondo i criteri del disegno: chiaro-
scuro, colorito, composizione, panneggiamenti e armonia. Il con-
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fronto tra Raffacllo, Correggio e Tiziano esalta i particolari pregi e
difetti secondo ognuno di questi aspetti. Raffaello gid qui occupa il
primato benché non vengano tralasciate le critiche. Le osservazioni
del Mengs sulla composizione di Raffaello rivelano una sicurezza di
giudizio ¢ una luciditd analitica che preannuncia il discorso storico—
artistico del secolo seguente.

Il successo del trattato non era perd dovuto a questo partico-
lare aspetto ma risiedeva invece nell’utilitd come vademecum per i gio-
vani pittori tedeschi che arrivavano in Italia in cerca di modelli
istruttivi, mossi dal desiderio del rinnovamento artistico 2. I loro giu-
dizi ¢ le loro opere riflettono oltre la metd del secolo XIX la cono-
scenza del trattato di Mengs, soprattutto per quanto riguarda 'approc-
cio a Raffaello ™. L’affermazione di Hermann Grimm, studioso e ammi-
ratore di Raffaello, contenuta nel libro su Raffaello del 1872, da un’elo-
quente prova di questo lungo respiro degli scritti del Mengs 7.

Con la pubblicazione del trattato I’autore non aveva perd pronun-
ciato la sua ultima parola su Raffaello, benché le sue osservazioni e
riflessioni venissero pubblicate soltanto in minima parte durante la
sua vita. Cio fu il caso della Lettera a D. Antonio Pong, stampata nel
1776 a Madrid, in cui Mengs analizza lo Spasimo di Sicilia con estrema
sottigliezza 7,

La dettagliata conoscenza delle diverse maniere di Raffaello, delle
sue doti e del suo genio era la base di un sempre pil intenso interesse
filologico e storico che a lungo andare prese il sopravvento sugli altri
punti di vista. Tale interesse si articola ad esempio nell’attenzione che
tivolge allo sviluppo stilistico di Raffaello. Benché si attenga ancora al
modello vasariano dei tre stili in Raffaello tende gii ad una pit diffe-
renziata visione del percorso stilistico in base ai vari influssi subiti
dall’Urbinate 7. :

C¢ da chiedersi che legame intercorra tra I’approccio stotico—
artistico e la ancora indiscussa affermazione dell’arte di Raffaello come
norma assoluta.

Cid che a prima vista sembra un equivoco, in realti & lo stesso
concetto didattico di Winckelmann a proposito dell’arte greca. Se-
condo Winckelmann P’arte greca sarebbe nella sua fase pit egregia
(«stile di bellezza ») il risultato di un processo storico, rappresentando
perd anche una norma obiettiva e assoluta. La difficoltd di risolvere
tale equivoco nel concetto winckelmanniano ha generato molti studi
teorici che non hanno perd tenuto conto degli aspetti pragmatici, i
quali infatti si rivelano meno facilmente in Winckelmann perché na-
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scosti dal concetto di storia in termini filosofici . E pil palese invece
nelle idee del Mengs su Raffaello. Da un lato egli aderisce ancora al
Bellori secondo il quale Raffaello «ripose (I’arte) nell’antica maestd
di tutte quelle grazie e di quei pregi che gid un tempo la resero glorio-
sissima appresso de’ Greci e de” Romani» . D’altronde fa capire che
quest’apice & il risultato di fatiche e di uno sviluppo complesso. La
perfezione dunque, benché condizionata da doti eccezionali, non &
soltanto un dono divino ma deve essere conquistata e mantenuta. Que-
sto modo di vedere e spiegare la grandezza di Raffaello tiene conto del
percorso stilistico e soprattutto permette di pronunciare critiche quando
la norma non viene raggiunta. Tale critica non ¢ segno di superbia,
ma rivela invece alla base un concétto piuttosto pragmatico perché
implica la conclusione che cid che ha subito un’evoluzione diventa anche
imitabile tramite un’evoluzione. In altre parole — le impetfezioni dei
maestti classici nutrono la speranza di giungere con il passare del tempo
a un paragonabile grado di perfezione.

Qui si evidenzia la sostanziale differenza dal concetto vasariano
basato sulla difesa della norma raggiunta dopo un processo stotico ™.
Mengs come anche Winckelmann rovesciano questo concetto stabi-
lendo la norma come fine del processo di sviluppo appena iniziato e
non come la fine di un cammino gid glotiosamente conclusosi ®, A
causa della distanza storica di cui nel Settecento risentivano non sol-
tanto il Winckelmann e il Mengs, la norma artistica, ossia il traguardo
del cammino da percorrere diviene cosi astratto, lontano e indefi-
nibile nel suo contenuto da provocare finalmente il logoramento e 11
crollo della stessa norma.

Quindi non sorprende che Mengs tiesca persino a rinunciare al
valore normativo del suo ideale Raffacllo quando ne parla storicamente
e da intenditore. Cid si nota soprattutto nelle osservazioni degli ultimi
anni della sua vita' quando P’Urbinate non viene pit commisurato alla
pittura greca assegnandogli il primato assoluto tra i pittori di tutti
tempi. Mengs lo definisce ora « senza contrasto il maggiore pittore fra
tutti quelli de’ quali si sono conservate opere fino alla nostra etd » 8.

Fa parte dell’interesse storico-artistico rivolto a Raffaello dal Mengs
la sua attivita di stimatore e intenditore. Sembra che il suo giudizio da
conoscitore fosse stato richiesto in particolare maniera per i maestri
che godevano del suo interesse. Conosciamo dalle fonti alcuni casi
in cui Mengs esprimeva il suo parere su dipinti in commetcio, ma in
un solo caso si ¢ conservato il ricordo di un’expertise che assegnava
a Raffaello un quadro di cui oggi non viene pitt ribadita Iattribuzione 2.
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Se da un lato per Mengs I'Urbinate si trasforma da idolo in materia
di studio e di considerazioni storiche; ne risente d’altro canto anche la
sua attivitd artistica. Lo afferma lui stesso dicendo che « il mettere i
pensieri in carta era cosa utilissima per farsene idee pili chiare» .

L’approccio artistico si sposta infatti su un altro livello tramite
questi chiarimenti, come viene messo in evidenza da alcuni confronti.

Durante il primo soggiorno spagnolo Mengs dipinse una Depo-
sizione dalla croce . Iniziato nel 1765, il quadro venne terminato sol-
tanto nel 1769. Secondo alcune fonti doveva servire da pendant allo
Spasimo di Sicilia, un’idea che durante Pesecuzione apparentemente
venne abbandonata %,

Soltanto allora fu aggiunta la parte superiore della tavola con la
Gloria di Dio Padre tra angeli. Contemporaneamente la Andata ol Cal-
vario di Raffacllo venne sostituita da un quadro di uguale soggetto
dello stesso Mengs facente parte a sua volta di un ciclo di altre quattro
scene della Passione destinato come la Deposizione dalla Croce ® allo
stesso ambiente.

Senza la parte aggiunta, la Deposigione & di misure quasi identiche
al quadro di Raffaello e lo siflette anche nella composizione (fig. 6).
La scena sullo sfondo e la distinzione di tre piani di figure sviluppate
(fiz. 7) nello spazio in profonditi non sono elementi altrimenti riscon-
trabili nelle composizioni mengsiane. Il gruppo principale dipende
inoltre da un’irivenzione di Raffaello, nota attraverso alcune incisioni
tra cui un facsimile di Sante Pacini del 1770 che porta la dedica: « Al-
PIll.mo Sig.re Cavaliere Ant.o Raffacllo Mengs (...) possessore dell’ori-
ginale del sublime Raffaello di Urbino » ¥. Dopo la morte del Mengs
il disegno fu acquistato dal duca di Sachsen-Gotha e risulta oggi pe-
duto (figg. 8-9)®. Per rendere il quadro pendant a Raffacllo, Mengs si
impegna quindi come se fosse lui Raffaello servendosi di un disegno
del maestro e riprendendo gli elementi dominanti dei suoi modi com-
positivi. Un tale procedimento indica ancora lo stesso atteggiamento
di identificazione sofisticata di cui rendono testimonianza altri episodi
qui riportati.

Come cambia invece sostanzialmente I'approccio a Raffaello negli
ultimi anni di vita viene dimostrato da un altro confronto. Poco prima
della morte Mengs fece per il Marchese Rinuccini di Firenze un Cor-
pianto di Cristo(fig. 10) che secondo le fonti era destinato a pendant della
Sacra Famiglia Rinuccini, allora creduta di Raffaello e acquistata dal
Marchese Carlo attorno al 1767 ®. La commissione risale probabil-
mente a uno dei soggiotni fiorentini del Mengs quando il presunto
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quadro di Raffaello che ¢ una copia cinquecentesca della Sacra Fami-
glia, fece molto clamore a Firenze .

Mancano in questo caso i riferimenti diretti al pendant, a parte forse
qualche richiamo isolato come ad esempio la vecchia con il turbante
che ricorda il S. Giuseppe di Raffaello. Per la prima volta Mengs ti-
nuncia qui all’imitazione, un fatto che certamente & anche dovuto al
soggetto. Ma liberandosi dalla fissazione dell’imitazione giunge ora
a un grado superiore di emulazione del suo modello.

La composizione del Compianto di Cristo riflette la profonda cono-
scenza delle opere di Raffaello alla quale era giunto verso la fine del
secondo soggiorno spagnolo testimoniata anche dalla Letfera a D. An-
tonio Pong. 11 passo in cui riassume i pregi compositivi dell’Urbinate
da anche un valido commento alla composizione del Compianto, tanto
pilt che alla fine di questo paragrafo passa dalla desctizione analitica
alla definizione di una regola: « Chi seppe infatti meglio di lui equili-
brare le composizioni, piramidare i gruppi, e dare il contrasto d’un
movimento alternativo ai membri delle figure con infinita varietd di
direzioni, cosicché in tutte le parti delle sue divine opere sembra esservi
vita? E chi intese meglio la giusta quantitd delle figure, che convien
porre in una storia, e disporle in modo, che niuna testi oziosa o inu-
tile? Se egli non usdé moderatamente, e di rado certi moti violenti, fu
per assoggettar tutto alla espressione, e per dipingere lo stato dell’ani-
mo delle persone, che figurava; essendo inverisimile, che un uomo pen-
sieroso faccia le stesse azioni di uno, che combatta, o cotra, o cam-
mini. Perloché il nobile dal plebeo, il vecchio dal giovane, e ogni diver-
sitd di stati, naturali, o accidentali, si hanno da distinguere nella buona
composizione, come ha fatto Raffacllo, essendo questa una parte della
invenzione » %%,

Emulando ora Raffaello anziché imitatlo, riesce proprio in quest’ul-
tima opera di cui ha potuto finire soltanto il cartone, ad affermatsi
come il pittore accademico di maggior rilievo della sua epoca. Se-
condo il concetto propagato dal Mengs sui diversi gradi da percorrere
nell’imitazione, quest’opera sarebbe da assegnare all’ultimo grado
quando Partista ha raggiunto 'imitazione della natura servendosi perd
del giudizio di scelta — & quello che Mengs intende con il termine del
buon gusto — acquisito tramite Pimitazione di modelli, e tra essi
soprattutto di Raffaello %2

L’attenzione che Mengs rivolse a Raffaello durante tutta la sua vita,
¢ stata indicativa per la riscoperta di Raffaello da parte dei pittori tede-
schi all’inizio dell’Ottocento. Ma le opere dipinte da lui in imitazione
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del modello ne hanno avuto soltanto una piccola parte, mentre sono
stati incisivi i suoi scritti con i loro principali soggetti: la bellezza
e Raffaello.

Nessun altro scrittore prima del Mengs era cosi profondamente
penetrato nell’analisi del modo di lavorare di Raffacllo, delle sue varie
maniere e anche nella spiegazione della sua bellezza.

Per spiegare questo costante € continuo discorso su Raffacllo e
le sue opere certamente non basta la coincidenza onomastica benché
fosse gid in se stessa testimonianza di un programma. Il processo di
identificazione e infine anche le analisi critiche sono invece ricondu-
cibili a un fenomeno al quale il Mengs fa spesso ricorso, ed ¢ la razio-
nalitd dell’arte di Raffaello. Gia nel trattato del 1762 si esprime su que-
sto aspetto dicendo « La causa poi, per cui le opere di Raffaello a prima
vista non piacciono egualmente a tutti, si &, che le sue bellezze sono
bellezze della ragione, e non degli occhi; cosicché non sono sentite
subito dalla vista, ma soltanto dopo di aver penetrato nell’intelletto:
ed essendovi molte persone di un senso intellettuale assai fiacco, esse
non sentono niente affatto le bellezze di questo gran pittore» . 1l
segreto- delPincessante interesse per Raffaello da parte del Mengs ri-
siede a mio avviso proptio in questo concetto della razionalitd della
sua arte di cui il Mengs era fermamente convinto.

Delle volte il giudizio del Mengs su Raffacllo & stato malinteso
come critica da parte di un pittore che avrebbe voluto superare Raf-
faello perché si illudeva delle sue doti artistiche. Ho cercato di dimo-
strare che la competizione non deve essere interpretata in questa ma-
niera avendo delle condizioni e determinazioni molto pili complesse.

Anche contratiamente a cid che in apparenza possono suscitare
le sue critiche sctitte quando considerate isolatamente va ribadita la
modestia del Mengs circa la propria posizione artistica nei confronti
dell’'Urbinate e della storia dell’arte in generale. Cid risulta anche dal
gid menzionato passo della lettera allo scultore Etienne Falconet,
scritta nel 1776 da Madrid, con la cui citazione vorrei concludere:
« Solo le persone, che non hanno studiato le opere de’ valentuomini
antichi, possono presumere di aver tanto merito. In quanto a me, io
le ho meditate quanto pitt ho saputo, ed ho trovato quelle del primo
ordine concepite ed eseguite con una finezza di giudizio quasi inimita-
bile, e in generale il loro gusto fondato sulle pitt sode ragioni dell’arte,
e della natura. Riconosco la supetioritd del genio di Raffaello, e i me-
riti complicati degli altri grandi artisti delle etd passate e ammiro il
talento, la vivacitd il coraggio e la faciliti dei miei contemporanei » *,
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NOTE

1 G. L. Bianconi, Elogio storico del Cavaliere Anton Raffaele Mengs, Milano 1780, p. 3.

2 La scelta di questi due pittori come modelli e il loro abbinamento sono piuttosto
insoliti nel Settecento. Piu diffuso era invece il concetto artistico della triade. Raffaello,
Tiziano e Corteggio che si trova gid nello Scannelli (I/ microcosmo della pittura, Cesena 1657)
e viene ripreso largamente dalla letteratura artistica francese del Sestecento (de Piles,
Felibien).

3 C. F. Prancg, Ders Ritters Anton Raphael Mengs (...) hinterlassene Werke I-I1T, Halle
1786, 1, pp. 132, 133.

4 Significherebbe all’incirca «deve ed & costretto ». I’educazione seveta di An-
ton Raphael riferita estesamente dal Bianconi (n. 1) provocava una presa di posizione piut-
tosto intransigente da parte dei romantici, per es. di Carl Bunsen (E. Pratner, C. Bunsen,
Beschreibung der Stads Rom. 3. Bd. 2. Abtlg. p. 568 ss.). L’educazione veniva messa in diretta
relazione al concetto di imitazione e quindi respinta.

5 P. Arits, L'enfant et la vie familidre sous Pancien régime, Paris 1960; L. Fermic, Zeit-
geist und Erzichungskunst. Eine Einfiibrang in die Kulturgmbtrbie der Ergiehung in Dentschland
ron 1600 bis 1900, Darmstadt 1984.

6 vd. a questo proposito: M. StiiRMER, Herbst des alten Handwerks. Zur Sozialgeschichie
des 18. Jabrbanderss. dtv Dokumente 2914, Miinchen 1979, passim.

7 L’opera del Locke (con il testo della prima ed. del 1693) venne presto tradotto in
francese, olandese, svedese e tedesco. Il riferimento a Locke non va inteso come un’imme-
diata dipendenza, ma fa intendete quanto le massime educative di Ismael Mengs erano
derivate da norme generalmente valide.

8 J. von SANDRART, Teutsche Academie, Ntstnberg 1675. Per la fortuna critica di Raf-
faello in Germania durante il Sette e 'Ottocento vd. M. Esruarot, Die Dentung der Werke
Raffaels in der deusschen Kunstliterainr von Klassizismus und Romantik, Baden-Baden 1972 (Stu-
dien zur deutschen Kunstgeschichte Bd. 351) passim,

9 G, Vasary, Le vite de* pin eccellenti pittori, scaliori ¢ archifettori. (1568) Ed. Ist. Geo-
grafico Agostini Novara 1967, IV, p. 60.

10 Sembra che il nome fosse stato piir frequente tra artisti nel XV e XVI secolo che
non nel Sei e Settecento. Basti un confronto degli indici onomastici del Vasari con quelli
del Baglione o del Baldinucci. Se in Italia era piuttosto frequente questo nome, nei paesi
oltramontani era pressocché sconosciuto il che sottolinea la singolarita della scelta di Ismael
Mengs. Simile ¢ forse il corso dello scultore Georg Raphael Donaev il cui padre era un
falegname.

11 Cfr. M. 1. RoseNBERG, Raphae/ and French Ari Theory, Criticism and Practice. 1660~
1830, Ph. D. Univ. of Pennsylvania 1979; A. Brunr, The Legend of Raphael in lialy and Fran-
ce, in «Italian Studies» 13, 1958, p. 2 ss.

12 Risale a Carlo Fea la notizia che Ismael Mengs si recd in Italia e stette a Roma nel
1718 e 1719 «ove studid le opere de’ gran maestri, per migliorare collo studio della pittura
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a olio, anche la sua miniatura e lo smalto». In Opere di Anionio Raffaello Mengs (...) pub-
blicate dal Cavaliere D. Ginseppe Nicola d’ Azara ¢ (...) corretie ed anmeniate dall’avvocato Carlo
Fea, Roma 1787, p. XKV, n.b.

13 V. G. SErviEREs, Les ariistes frangais & Ja cour de Saxe an XV'1lIe sitcle., in «Ga-
zeite des Beaux Arts » 1911, pp. 121-135, 333-348. La bibliografia recente sull’argomento
¢ piuttosto diffusa e difficilmente accessibile tranne H. Marx, L. de SiLvestre, Dresden,
1975.

14 Questo aspetto viene discusso pili ampiamente nel mio articolo: Hofkunsi— —Aka-
demie—Kunsischule=VW erkstatt, Texte und Kommentare zar Kunsipflege von Augusi 111, von Polen
snd Sachsen bis zu Ludwig 1. von Bayern,: in « Miinchner Jahrbuch der Bildenden Kunst »,
1985, p. 70 ss.

15 Ne fanno testimonianza Ia condotta verso il figlio quando questi era gia sposato.
A dire del Bianconi il padre « incassava le pensioni di tutta la famiglia, lo che faceva la som-
ma di 2200 Scudi annui» (nota 1 p. 26). A Roma aveva preso alloggio nell’appartamento
nobile del Palazzo dei Penitenzieri tenendo oltre a una serva anche due servitori.

16 G. CasaNOvA de SEINGALT, Geschichte meines Lebens, in « Deutsch tibersetzt », von
Heinz von Santes, Berlin 1985, vol. 11, p. 76.

17 1 tre fogli copiati dal Giudizio Universale di Michelangelo si trovano allo Stidelsches
Kunstinstitut, Frankfurt Main, 0. inv. 619, 620, 621. V. E. Scuriimig, Katalog der deur-
schen Zeichnungen Alte Meister I-1I, Stidelsches Kunstinstitut Frankfurt, I, p. 172.

18 London, British Museum, Dep. of Prints and Drawings, n. inv. 1928-10-16-10.
310 x 387 mm. Iscritto in basso a sinistra: A. R. Il disegno preparatorio per Pincisione
proveniente dalla collezione di Cristina di Svezia, si trova in una collezione ptivata fran-
cese. (V. cat. mostra « Dessins Frangais et Italiens du XVI et du XVlles. dans les col-
lections privées Frangaises», Gal. Claude-Aubry Paris Dic. 1971, n. 72.

19 H. Ost, Ein Rubmesblats fiir Raphael und Marasti bei Mengs, in « Zeitschrift fir
Kunstgeschichte » 28, 1965, pp. 281-298.

20 Cfr. H. WaGNER, Raffael im Bildnis, Bern 1969, p. 80 ss. Secondo P. Cellini il busto
del Naldini si basa sul quadro del’Acc. Naz. di San Luca, ritenuta opera di Raffaello gi
nel Cinquecento (P. CeLrint, I/ resiauro del S. Lwca di Raffaell, in « Bollettino d’Arte »,
1958, p. 250 ss.).

21 Cost interpretato da K. GERSTENBERG, Die kinstlerischen Anfinge des Anton Raphael
Mengs, in « Zeitschrift fur Kunstgeschichte» II, 1933, p. 77 ss.

22 Nel 1740 erano ancora pochissimi gli artisti oltramontani e non francesi a recarsi
a Roma per un prolungato periodo di studio.

23 vd. a questo proposito la relazione di Manuela Mena sul Maratti tenuta nella stessa
sede e inclusa nei presenti Atti,

24 G. P. Berior1, Descrizione delle immagini dipinte da Raffaello d’Urbino nelle Camere
del Palazzo Apostolico Vaticano, Roma 1695. Secondo il Bellori il busto del Naldini sarebbe
da ricondurre all’autoritratto della Scwola d”Atene (ibid. p. 93).

25 B da notare in questo contesto che una delle personificazioni del Disegno de-
scritte dal Ripa (Iconologia, Ed. 1765, 11, p. 232) propone di raffigurare « un giovane di
aspetto nobilissimo, vestito di un vago e ricco drappo, che colla destra mano tenga un
compasso, ¢ colla sinistra uno specchio ». 11 riferimento allo specchio potrebbe essere una
chiave d’interpretazione al significato allegorico dell’autoritratto in generale.

26 Vasari (n. 9) p. 71. G. P. BELLORI, op. cit. (n. 24, p. 19) descrive il ritratto come
segue: « L’'uno ¢ Raffaello autore dell’opera dipintosi da se stesso nello specchio, con al
beretta nera in capo, di nobile aspetto, modesto e di grazia ».
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27 La differenza d’eta dei due pittori che avevano lavorato nella stessa impresa 'uno
dopo Paliro, allude forse al ruolo attribuito dallo stesso Raffaello al predecessore pit anziano
come «maestron, il che corrisponde anche a uno dei concetti rappresentati nell’affresco,
sottolineato nella relazione di M. Winner inclusa nei presenti Atti. Non & tuttavia accer-
tata Didentificazione del vecchio personaggio con il Sodoma.

28 Secondo il Wagner (n. 20, p. 72 ss.) il titratto sarebbe databile attorno al 1524,

29 AzARA p. cit. (n. 12) p. XVI. 1 ricordo che Azara riferisce a proposito dei discorsi
del Mengs su Raffaello risale certamente a un periodo successivo, ma mette in evidenza
quanto fosse storico-artistico nel senso della storiografia moderna.

30 11 passo da Hagedorn (Letire a wn amatenr de la peinture, Dresde 1755, p. 173) che
esalta Punione delle qualita pittotiche e di gusto con il quale Raffaello si era dipinto, si rife-
risce probabilmente a questo ritratto frontale.

31 La posa raffaellesca di questo ritratto viene pili comprensibile tenendo conto del
fatto che il ritratto di Bindo Altoviti fu allora creduto autoritratto, anche dallo stesso Mengs
(Azara-Fea, n. 12, p. 113).

32 Secondo il Wagner (n. 20, p. 62 ss.) il ritratto & gia menzionato nel 1728 dal Richard-
son che lo riteneva dipinto all’etd di 18 anni. Tutto sommato il ritratto degli Uffizi non era
tenuto molto in credito dalla critica, mentre a Firenze era stimato al punto da costituire
un elemento basiliare nella collezione dei ritratti di artisti, iniziata dal cardinale Leopoldo
de’ Medici. Cfr. anche Cat. mostra Raffae/lo a Firenze, Firenze 1984, p. 53 ss.

33 K. H. von HeNeckeN, Nachrichien von Kinstlern und Kunstsachen, Dresda 1786,
p. 32.

34 Vd. M. WiINNER, Poussins Selbstbildnis im Louvre als kunsitheorerische Allegorie, in
« Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte », 20, 1983, p. 423.

35 Bianconi (n. 1) p. 16.

36 La validita di tali criteri si ricava dal compottamento del conte Brithl anche in
altre circostanze, dettato dal concetto di mercantilismo di stampo francese. Cfr. Réttgen
(n. 14) passim.

37 Secondo M. Srtiiser, Raffaels Sixtinische Madonna, Dresda 1926, Augusto III nutriva
una particolare stima pet la Sacra Famiglia di Francesco I che aveva visto durante il suo sog-
giorno parigino nel 1715. Anche per Richardson quest’opera era tra quelle pili importanti
di Raffacllo (Rosenberg, n. 11, p. 175). Probabilmente Mengs conosceva questa preferenza
del suo sovrano, perché nella composizione della Sacra Famiglia si notano evidenti
richiami a quell’opera.

38 B. GomsricH, Kunst und Fortschritt, Koln (Du Mont) 1978, p. 112,

39 Olio su tela, 185 x 142 c¢m, Londra, mercato antiquario. Prov.: T. JeNkins,
Sir W. WeDDELL; cfr. Cat. mostra « Paintings Mannerism to Romanticism » (Chauces Fine
Arts/Galleria Gasparrini) Maastricht, Rome, London 1986, n. 29.

40 11 decreto porta la data del 23 marzo 1751 (Dresda, Hauptstaatsarchiv, Loc. 896,
VI, f. 364) vd. anche la biografia dell’Azara (Azara-Fea, n. 12, p. XVII).

41 Azara-Fra (0. 12) p. XVII; Prange I (n. 3) p. 223.

42 1 giudizi espressi dal Mengs su Carlo Maratti risalgono a un periodo di molto
successivo (1776). Sono evidenti sia la critica che la stima: «(...) Catlo Maratta, che aspi-
rando alla perfezione, la cercd nelle opere degli altri grandi pittori, e particolarmente della
scuola de’ Caracci. Benché egli facesse tutti gli studi pel naturale, si conosce da quegli stessi,
che eta nella preoccupazione di non seguitare la sua semplicitd » (Azara-FEa, 0. 12, p. 306).

43 Riflessioni sulla bellezza e sul gusto della pittura (1762 in ted.) Azara-Fea
(n. 12, p. 31).
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44 vd. M. EBHARD, op. ¢il., (n. 8) p. 83 ss.

45 Frankfurt/Main, Stiadelsches Kunstinstitut, Cfr. Catalogo della mostra I Nazareni
a Roma, Roma 1981, p. 98.

46 Probabilmente in seguito al soggiorno bolognese viene nominato accademico
d’onore dell’Accademia Clementina di Bologna il 4 giugno 1752. Ringrazio il dott. Jorg
Garms, Roma, per Pindicazione del relativo documento. Nel 1752 & stato anche a Firenze
¢ ha visto certamente alcune delle opere giovanili di Raffaello.

47 QOltre i documenti resi noti da M. Stiibel (n. 37) vd. M. PurscuEr, Raffaels
Sixtinische Madonna, Das Werk und seine Wirkung, Tibingen 1955. Nuovi aspetti della
vendita sono stati esposti da G. C. Roverst, I frafficanti d’arie bolognesi del secolo XV'111 e la
vendita della Madonna Sistina di Raffaello, in « Culta Bononia» I, n. 1, 1969, p. 70 ss.
76 ss.

48 Stitbel (n. 37) p. 33. Le minute dei documenti relativi all’acquisto si trovano a
Dresda, Hauptstaatsarchiv, Loc. 651. Diversamente dall’affermazione della Putscher che
credeva una parte dei documenti perduti, il materiale documentario conservato & quello
a cui si riferiva lo Stiibel. Sono i seguenti documenti: 1. Lettera del Bianconi a Brithl con
data del 2 gennaio 1753 (Loc. 651, f. 3) 2. Lettera del Briihl al Bianconi del 12 feb-
braio 1753, (Loc. 651, . 8) 3. Lettera del Bianconi al Brithl del 20 febbraio 1753 (Loc. 651,
f. 12). Non ho esaminato gli altri documenti, ma pare che tutte le carte relative all’acquisto
siano conservate nella corrispondenza di Briihl. Pate che sulla bibliografia recente relativa
al quadro sia rimasta ignota questa circostanza. Cfr. catalogo della mostra Raffae/ zu Ebren.
Staatl. Kunstsammlungen Dresden, Dresda 1983, p. 8 ss. Sarebbe auspicabile la completa
pubblicazione di tutte queste lettere finora non rese note testualmente.

49 ¥ molto indicativo questo fatto, specialmente se si tiene conto dell’atteggiamento
contratio del Winckelmann che ne era profondamente entusiasta, vedi la descrizione in
Gedanken diber die Nackabmung des Alten, 1, Dresda 1755, cf. Ebhardt (n. 8) S. 95-96. Di-
mostra infatti come "approccio del Mengs alle opere raffaellesche fosse sempre condizio-
nato da fattori artistici e non dalle emozioni dello spettatore dilettante,

50 11 pastello non copia fedelmente il puttino a sinistra della Sistina, ma riprende la
posa adattandola al diverso soggetto. La testa viene girata nella direzione opposta. Il primo
a notate il richiamo a Raffzello ¢ stato Konrad Gessner nel 1785 in un viaggio a Dresda,
vd. S. GESSNERS Briefwechsel mit seinem Sobn. Wibrend dem Aufenthalte des Letzieren in Dresden
und Rom in den Jabrem 1784-85 und 1787-88, Bern Ziirich, 1801, p. 138.

51 Secondo la Putscher (n. 37, p. 270) Giuseppe Nogari era incaricato di eseguire una
copia del quadro, che probabilmente non fece. La copia dell’Avanzini sarebbe gii stata
dipinta nel 1728: vd. anche J. Hisner, Die Sixtinische Madonna, in « Jahrbucher fiir
Kunstwissenschaft », I, 1870, p. 251.

52 L’ Amore divenne soggetto preferito di cartoline di auguti come testimoniano le
numerose incisioni eseguite durante la prima meta dell’Ottocento. La reazione dello spet-
tatore verso la fine del Settecento viene espressa cosi da una fonte biografica: « Der Gefithl-
volle bleibt unbeweglich bei diesem Bilde stehen» (W. G. BECKER, Beitrdge zum Leben
des Raphae! Mengs, in « Deutsches Museum » II, 1782, p. 119). Piu critico era il giudi-
zio di J. H. Mever comunicato nel 1794 a Goethe. Meyer notava, a differenza della
critica precedente, levi traccie di volgarita nel viso (Briefwechsel Goethe~Meyer, 1, Weimar
1917, p. 108).

53 Olio su tela, 431,5 X 788,7 cm. Catalogue of Foreign Paintings 1. Before 1800. Ed.
by C. M. Kauffmann. Victoria and Albert Museum London 1973, pp. 188-190. Molto nega-~
tivo & ancora il giudizio di J. Pope Hennessy (Raphael, London 1970, p. 248).
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54 L’esauriente relazione sui fatti in base ai documenti conservati a Vienna, Haus-
Hof- und Staatsarchiv, da: L. LEwis, Conmoisseurs and Secres Agenss in 18th Century Rome, Lon-
don 1961, pp. 161-167. Sulle copie oggi a Venezia: T. Pignatti, F. Pedrocco, E. Martinelli
Pedrocco, I/ Palazze Labia a Venegia, Torino 1982, pp. 208, 217 (copie del Batoni e del
Costanzi).

55 Nella scelta si rispecchia la gerarchia artistica che era particolarmente tipica per
P’ambiente inglese: Raffaello, Annibale Carracci, Guido Reni. (vd. Horace Walpole, Aedes
Walpolianae, London 1747, passim.

56 Il programma delle copie era stato comunicato dal cardinal Albani all’ambascia-
tore inglese Mann il 12 agosto 1752. Dopo Vincarico al Mengs, avvenuto probabilmente
nel novembre dello stesso anno, appare nel ciclo delle copie anche la Sewola 4> Atene (lettera
del 9 dicembre 1752, Albani a2 Mann).

57 « Le LII teste della celebre Scuola d’Atene disegnate in XL carte dal Cavalier An-
tonio Raffaello Mengs incise da Domenico Cunego », in Roma 1785. Secondo una nota del
Fea (Azara-FEa, n. 112, p. XVI) i lucidi furono eseguiti durante il secondo soggiorno ro-
mano (1746-1749). C. G. Ratti, nella sua « Lettera ad un amico nella quale si da contezga del
Cavalier Carlo Giuseppe Rarri », s.d.s.a., p. 51, sostiene che i lucidi furono fatti soltanto negli
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p. 154 ss.
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64 AzarA-FEA, 0p. ¢it. (n. 12) p. XXII, Mengs aderisce qui all’opinione espressa dal
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berg (n. 11) p. 172.

65 Ibidem, p. 337.

66 Prange (n. 3, I, p. 165/6; W. E. Beckr, Beilrige gum Leben des Raphael Mengs,
in « Deutsches Museum», II, Juli-Dez. 1782, p. 106 ss.
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Winckelmann und seine Zeiigenossen.

68 Azara-FEA (n. 12) p. 353.
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70 vd. S. RorrceN, Winckeimann, Mengs und die deutsche Kunst, in J. J. Winckelmann,
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7t Ibid. p. 165 ss.
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73 yd. RéTreeN (n. 14).
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kamp), Frankfurt 1979, p. 90 ss.; V. anche Rottgen (n. 70) p. 161.
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zione del testo nella citata rivista che veniva pubblicata 2 Monaco non sarebbe spiegabile.
La stima favorevole del Mengs contribul senz’altro ai due prestigiosi acquisti, tanto pil
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83 AzArRA-FEA, op. cit. (n. 12), p. 402.
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sammlungen a Weimar Zeichng. n. inv. 2167, con l'iscrizione: «Nach einer Raphaelischen
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The Cleveland Museum of Art 1964, n. 27.
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91 Azara-Fea, op. cit. (n. 12) p. 318,

92 Si veda a questo proposito il paragrafo intitolato Come si accordi il buon gusto coll’imi-
tazione, in Riflessioni sulla bellegza e sul gusto della pitiura (1762) Ed. Azara—Fea (n. 12) pp. 17/8,
23 ss. 49 ss.

93 Azara-Fea (n. 12) p. 27. Anche altri passi illustrano chiatamente il concetto meng-
siano delle radici intellettuali e del’atteggiamento razionale di Raffaello rispetto alla sua
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94 Azara-Fea, op. ¢it. (n. 12) p. 353. Il passo si riferisce alla critica del Falconet
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