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‘Ad artis leges valde proficua’—Natura’e
‘Antico” in Dufresnoy e Bellori

Henry KEAZOR

« If Raphael writ or if Leonardo wrought
The Verse is perished or the Piece forgot.
Evn Fresnoy painted with unfruitful pains
The Artist lost, ye Critic yet remains [...] ».

Questi versi del poeta inglese Alexander Pope si trovano sul retro di un
manoscritto della sua traduzione di Omero, intrapresa intorno al 1714, e sono
tratti dalla prima versione del suo poema Epistle to Mr. Jervas che fungeva da
proemio alla traduzione inglese del trattato di Charles-Alphonse Dufresnoy De
arte graphica, reso noto in Inghilterra per la prima volta nel 1695 sotto il titolo The
art of painting grazie al traduttore John Dryden'.

Nella versione definitiva Pope cambiava tutto lo spirito del suo poema, eli-
minava anche quei versi malinconici che lamentavano la perdita delle opere
dipinte di Dufresnoy e, facendo solo accenno alla vanita di tutte le cose, termina
va il suo poema con i versi:

« Alas! How little from the grave we claim ?
Thou but preserv’st a Face, and I a Name ».

Dunque, dal ritrattista e mentore di Pope, Charles Jervas, destinatario della
dedica, sarebbero, grazie al suo autoritratto, solo sopravvissuti i lineamenti del
suo volto, mentre dal poeta Pope la storia ci avrebbe solo riportato il suono del
suo nome, accenno chiaro alla differenza fra pittura e poesia, che Dufresnoy ten-
tava di superare nel suo trattato, citando subito all'inizio del suo poema didatti-
co come prima riga I'ormai famigerato Ut pictura poesis di Orazio.

« Evn Fresnoy painted with unfruitful pains
The Artist lost, ye Critic yet remains ».

Fino ad anni recenti questo giudizio era sempre valido: Dufresnoy-pittore
era quasi completamente sconosciuto, mentre I'autore del poema De arte graphi-
ca si trovava spesso citato accanto alle personalita illustri della teoria estetica
come ad esempio, in Italia, Giovanni Battista Agucchi e Giovan Pietro Bellori,
oppure, in Francia, Roland Fréart de Chambray, Roger de Piles e Charles
Perrault. Dunque, giustamente Sylvain Laveissiere nel 1996 poteva qualificare il
Dufresnoy come «artiste tombé dans I'oubli tout en conservant quelque renom comme
théoricien en tant qu’auteur d'un poeme latin, le ‘De arte graphica’»*.

“Ad artis leges valde proficua’: p. 26 a 45; résumés frangais p. 381, anglais p. 392, allemand p. 397



Pero, grazie agli studi soprattutto di Jacques Thuillier e dello stesso
Laveissiére, negli ultimi anni 1'opera e lo stile sia pittorico, sia grafico dell’artista
parigino hanno preso delle forme sempre piu concrete e consistenti, fino a
consentirci di stabilire un primo catalogue raisonné che conta circa venti dipinti,
ma anche di attribuire con sicurezza delle opere che fino a poco fa giravano
intorno a Poussin®.

Pare, dunque, che la ricerca sul pittore Dufresnoy finalmente si metta a
pari dell'indagine sul teorico Dufresnoy. Ma proprio quando si fa un confronto
fra gli sforzi intrapresi per chiarire 1'opera pittorica dell’artista e le ricerche fatte
per studiare il suo poema didattico, si scopre che queste ultime fatiche quasi non
ci sono. Certamente, nessun saggio sulla letteratura artistica nella Francia e
nell'Italia del Seicento oppure nell' Inghilterra del Settecento é senza una citazio-
ne o un richiamo al Dufresnoy: i suoi esametri vengono lodati («ce rythme antique
[...] ces beaux vers, tantot énergiques et fouillés comme ceux d’Horace, tantot gracieux
et doux comme I'hexametre de Virgile», scrive Charles Blanc nel 1865*), e a tutto il
poema viene attribuito un significato fondamentale («capital pour I'histoire de la
pensée artistique italienne et frangaise», giudica il Thuillier I'importanza del tratta-
to rimato®), ma si cerca invano un’analisi pitt profonda nella letteratura relativa.
Piuttosto, Dufresnoy viene usato come un’indicazione, una prova per la diffu-
sione di certe idee artistiche elaborate da pensatori come Bellori e Roger de Piles.
Pertanto, dietro i rinvii al suo poema spesso non sta un interesse genuino per i
suoi concetti, per la struttura e il contenuto della sua opera, ma essa funge da
miniera, dalla quale si possono estrarre dei frammenti da mettere poi in rappor-
to con i pensieri degli altri scrittori, giudicati implicitamente come pil1 originali
o rilevanti, come se il lavoro del Dufresnoy fosse limitato alla sua fatica di met-
tere in rime le idee altrui®. Persino I'importante saggio di Christopher Allen sulle
prime due edizioni del De arte graphica non si occupa del contenuto del poema,
ma ricostruisce esclusivamente le circostanze della sua pubblicazione e tradu-
zione di Roger de Piles e Pierre Mignard”.

Certamente non a caso il Dufresnoy viene sempre citato nel contesto dei
lavori dedicati al Bellori e gia un primo sguardo ai concetti artistici dei due rivela
subito delle coincidenze convincenti: tutti e due si ispirano nelle loro pubblica-
zioni a modelli forniti da scrittori antichi (il Dufresnoy a Orazio, il Bellori a
Filostrato il giovane®); ambedue sviluppano un’estetica nella quale I'artista viene
obbligato a studiare ugualmente sia la natura, sia I'antico per portare arte alla
sua vera perfezione, e ambedue presentano Annibale Carracci come 'artista
ideale che unisce in se tutti i pregi dei suoi predecessori come Raffaello,
Michelangelo, Correggio e Tiziano. Il Bellori, fra altro, cita una lettera di
Francesco Albani nella quale vengono elencati questi pittori uno dopo l'altro
come fonti per lo stile di Annibale’, e anche il Dufresnoy alla fine del suo poema
presenta esattamente gli stessi nomi in un elenco che culmina con la citazione di
Annibale di cui si dice in modo molto sintetico: « Quos sedulus Annibale omnes/ In
propriam Mentem atque Modum/ mira arte coegit», il che diventa nella verbosa tra-
duzione del De Piles: «Le Soigneux Annibal a pris de tous ces Grands Hommes ce
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qu'il en trouvé de bon, dont il a fait comme un pressis qu'il a converti en sa propre sub-
stance» .

Oppure nella ancora piti fantasiosa versione inglese di William Mason del
1783%:

« From all their charms combin’d, with happy toil
Did Annibale compose his wond'rous style:

O’er the fair fraud so close a veil is thrown,

That every borrow’d Grace becomes his own ».

Anche l'unica differenza fra i due elenchi, con I'aggiunta di Giulio Romano
inserito dal Dufresnoy nel suo elenco, € pero in una sintonia quasi sospetta col
Bellori: il Francese giustifica la citazione del Pippi con il fatto che esso «nous a
ouvert le trésor du Parnasse, et par une poesie peinte, il a découvert a nos yeux les plus
sacrez mysteres d’Apollon, et tous les ornemens les plus rares, que ce Dieu est capable de
communiquer aux ouvrages qu’il inspire; ce que nous ne connoissions jusques alors que
par le récit que nous en avoient fait les poetes. Il semble avoir peint avec plus de nobles-
se et de magnificence, que la chose mesme n’en avoit aux siecles passés, les fameuses
guerres que la Fortune toute puissante des héros a finies en les faisant triompher des
testes couronnées, et les autres grands et illustres événemens qu'elle a causez dans le
monde» .,

Ma anche se nella vita belloriana di Annibale Giulio non viene menziona-
to nel contesto dell’elenco degli altri artisti, lui viene pero lodato - e in questo
contesto e molto significativo vedere perché nel episodio raccontato dal Bellori il
Carracci ‘assolve’ Giulio Romano: di fronte al suo affresco della Vittoria di
Costantino nel Vaticano (fig. 1), Annibale si entusiasma tanto che comincia a

1. Giulio Romano, Vittoria di Costantino, Vaticano, Sala di Costantino.




recitare i primi versi della Gerusalemme liberata del Tasso « Canto I'armi pietose,
€'l capitano», e «fece vedere che la pittura aveva il suo poema e l'eroe» ™.
Dunque, I’Annibale di Bellori, come il Dufresnoy, stima il Pippi come un pittore
capace di fare una «poesie peinte» des «fameuses guerres que la Fortune toute puis-
sante des héros a finies en les faisant triompher des testes couronnées».

Come detto prima, sappiamo bene che queste relazioni non sono casuali. Il
Félibien nella sua vita del Dufresnoy ci racconta come il pittore-poeta avesse
letto il suo poema ai pit abili pittori nei luoghi dove passava durante il suo sog-
giorno in Italia, ma che avesse anche consultato ancora «plusieurs personnes s¢a-
vantes dans les belles lettres»'. E che il Bellori fosse stato davvero fra di loro, &
confermato da una sua lettera del settembre 1670, indirizzata all’abbé Nicaise nel
quale il letterato romano si esprime a proposito del poema del Dufresnoy, pub-
blicata due anni prima: « Alphonsus de Fresnoy poema ‘De arte graphica’, ad Horatii
Poetices imitationem, Romae cepit [...]; cum vero mihi conjunctissimus esset, quos quo-
tidie versus faceret, mecum conferebat. Absolvit Parisiis, et multa in eodem poemate legi
venuste dicta, atque ad artis leges valde proficua»".

Conferma e nello stesso momento va oltre, dunque, I'informazione fornita
da Félibien, precisando addirittura che i due teorici avessero discusso ogni gior-
no sul poema del Dufresnoy. Abbiamo gia visto le relazioni tra le loro teorie, e
cosi, la lode del Bellori che ci fossero «ad artis leges proficua» nel poema del
Dufresnoy, a prima vista non sembra sorprendente. Pero, di quale natura sono
esattamente queste «leggi molto utili per I’arte», tanto apprezzate dal Bellori? E
vengono apprezzate da lui soltanto perché sono identiche ai suoi propri princi-
pi? Proprio i due termini di «antico» e «natura» e la loro relazione nei concetti
di Dufresnoy e Bellori, come detto a prima vista apparentemente cosi simili, si
rivelano come pietre di paragone per rendere evidenti anche le differenze che
distinguono il loro pensiero.

Gia il contesto e il modo nei quali i due termini vengono usati dai due sono
diversi: per Bellori «antico» e «natura» sono due poli del conflitto fra manieris-
mo e naturalismo - lo sguardo esclusivamente diretto sulle cose della natura (e
come esempio Bellori menziona Caravaggio e il Bamboccio™) fa si che l'artista,
invece di sgombrare e svelare I'Idea dietro le cose visibili, copi soltanto I'im-
pronta distorta e imperfetta della bellezza ideale nelle cose materiali e produca
soltanto una «imitazione delle cose vili»?, perché non c’é «né invenzione né
decoro né disegno né scienza alcuna della pittura»'; I'orientamento esclusivo
all’antico e agli «altri eccellentissimi maestri»* invece porta con sé il pericolo di
allontanarsi troppo dalla natura e di eccedere nella bellezza perché le sculture
antiche ci presentano una natura gia emendata e purgata dalle deformazioni:
«quasi I'eccesso della bellezza tolga la similitudine»?, scrive Bellori, citando il
Castelvetro. Ma I'ldea & sempre immanente in entrambi: distorta e falsificata nella
natura la quale, perd, garantisce il «verosimile delle cose»?, la loro verita®; puri-
ficata e corretta nell’antico dove sta, tuttavia, in agguato il pericolo di allonta-
narsi troppo dalle cose naturali. Questa immanenza dell'ldea nella natura e
nell’antico rende infine possibile superare gli antagonismi e collegare i due,
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2. Annibale Carracci, Ercole che porta il globo, Roma, Palazzo Farnese, Camerino.

trovando una sintesi fra la molteplicita dei fenomeni naturali e 'Idea che sta die-
tro di essi, una sintesi che porta infine ad una rappresentazione naturale di feno-
meni perfetti.

Viene attribuito ad Annibale Carracci il merito di essere giunto per primo a
questa sintesi: «II suo proprio stile fu I'unire insieme I'idea e la natura»*, scrive
il Bellori ed esulta davanti al Ercole di Annibale nel Palazzo Farnese (fig. 2) che con
esso lui avrebbe «in questa figura conseguito quanto si puo dall’arte e dalla natu-
ra»*, mescolando lo studio dell’antico (fig. 3) e di un modello sul vivo (fig. 4).

1l Dufresnoy, invece, come ha gia sottolineato Giovanni Previtali, «fa benis-
simo a meno»* della sovrastruttura metafisica belloriana con la sua teoria
dell'Idea: nel suo concetto «natura» e «antico» fungono come due poli nel tenta-
tivo di stabilire delle regole che siano tanto favorevoli per I'arte che essa diventa,
come scrive il Dufresnoy, «fortifié par la connoissance des choses»*. Il problema
consiste qui nell'abbondanza e nella ricchezza dei modelli forniti dalla natura, ma
anche nella sua sfrenatezza e nella sua mancanza di regole - e quest'ultimo non si
riferisce soltanto alla natura intesa come mondo visibile e, dunque, natura esterio-
re, ma anche alla disposizione naturale dell’artista, la sua natura interiore, sua
«facultas indolis », suo «ingenium» ovvero il suo «Genius»?. Senza regole il « Genius»
& sfrenato («luxurians»), pieno di un «furor»*, & un «vigor potens»* che erra per un
mondo dove «errorum est plurima sylva»®. Avido di poter cominciare a creare, I'ar-
tista rischia di perdersi nella molteplicita e varieta delle cose visibili e, dunque, ris-
chia di cadere nelle trappole di errori tanto numerosi. Gli mancano ancora I'orien-
tamento e le regole; per arrivarci, deve studiare ugualmente «la Nature cette s¢a-
vante maitresse [...] aussi bien que ces chefs-d’ceuvres de I’Antiquité, les premiers
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4. Annibale Carracci, Studio per | Ercole che porta il globo,
Torino, Biblioteca Reale.

3. Atlas Farnese, Napoli, Museo Archeologico Nazionale.

exemplaires de I'art. Et c’est par ce moyen que l'esprit et la disposition naturelle se culti-
vent, et que la science perfectionne le Génie, et modére cette fureur de veine qui ne se retient
dans aucunes bornes, et qui porte bien souvent dans des extrémitez ficheuses»*.

Come gia osservato prima, la «disposition naturelle» («facultas indolis») qui
€ sinonimo di «Génie» («Genium»), mentre «I’esprit» («mens») & la facolta per
praticare la «science» («scientia»). Dunque, attraverso lo studio della natura e
dell’antico le due facolta dell’artista, sia il suo « esprit», sia il suo « Génie», si col-
tivano ugulamente® ma infine & «/’esprit» che perfeziona il «Génie». Come
questo perfezionamento funzioni in particolare viene esplicitato dal Dufresnoy
due volte: all’inizio e alla fine del suo poema. Dunque, questo processo mentale
dello sviluppo del « Génie» funge sia da ingresso che da uscita delle alessandri-
ne e viene dunque messo in risalto. Dufresnoy esige che «l'art fortifié par la
connoissance des choses, passe en nature peu a peu, et comme par degrez, et qu’en suite
il devienne un pur Génie, capable de bien choisir le vray, et de scavoir faire le discerne-
ment du beau naturel d'avec le bas et le mesquin, et que le Génie par 'exercise et par 'ha-
bitude s'acquire parfaitement toutes les régles et tous les secrets de I'art»*.

Dunque, il primo passo verso la formazione del Genio & la conoscenza
delle cose, I'esperienza, operazione effettuata attraverso la facolta dell’«esprit» e
della «science» e fatta davanti alla natura e all’antico. Lo scopo non consiste nel
raccogliere nozioni qualsiasi, ma nell'imparare a «sgavoir connoistre ce que la
Nature a fait de plus beau et de plus convenable & cet art»*. Ma questo, secondo il
Dufresnoy, non si apprende dalla natura stessa: anzi, il teorico in modo fervente
sconsiglia di studiare troppo presto la natura®, prima che lartista abbia capito i
principi della bellezza attraverso «les statues antiques, qui sont la régle de la
beauté»*. Studiando «antiqua numismatica, gemmae, vasa, typi, statuae, caelataque
marmora signis»¥ lui impara «le goust et la maniere des Anciens, sans laquelle tout
n'est qu'une barbarie aveugle et téméraire, qui néglige ce qui est de plus beau»™.
Soltanto dopo questa lezione «!esprit» & in grado di scegliere dalla natura «ce qui
est de plus beau, comme I'arbitre souverain de son art, et par le progrés qu'il y aura fait,
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il en sgache réparer les défauts»>.
Poiché «/’esprit» opera sempre
di nuovo questo «beau choix»*,
anche il Genio viene fortificato
perché si abitua alle regole
seguite dall’«esprit» e impara
attraverso queste a disciplinar-
si e a dirigere le sue forze
concentrate verso sentieri pitt
moderati, invece di disperderle
in modo sfrenato. Dunque,
«lesprit et la disposition naturelle
se cultivent, et [...] la science per-
fectionne le Génie, et modere cette
fureur»*; in questo modo «la
Nature [...] augmente la force du
Génie, et c'est d’elle que I'art tire
sa plus grande perfection - par le
moyen de ['experience»*, come si
affretta a precisare subito.

Perché anche se Dufres-
noy sottolinea sempre che la
_ natura e la «summa magistra»*

<= . ‘ che non si deve mai perdere di
5. Michelangelo Mefisi‘deﬁf) Caravaggio, vista*, il nemico pifl grande
Le sette opere della misericordia, e o o e :
Napoli, chiesa del Monte della Misericordia. per lui & un’imitazione SChlE_iva

della natura senza «esprit»,

«science», «connoissance» e
senza regole: non solo non menziona mai la natura senza subito ricordare le
regole dell’antico, ma dice esplicitamente che «modo servili haud sufficit ipsam
Naturam exprimere ad vivum», dunque, che «il n'est pas assez d'imiter de point en
point d'une maniére basse toute sorte de Nature»*.

Non a caso quello che dice poi a proposito dei tinti per luci e ombre nel
capitolo sul colore si legge come una stroncatura del Caravaggio e della sua
scuola naturalista: proibisce di fare un salto troppo brusco dal chiaro nell’os-
curo e viceversa, ma viene imposto di fare un passaggio comune ed impercet-
tibile dei chiari nelle ombre e delle ombre nei chiari. Subito dopo viene aggiun-
to che su questi principi si deve trattare anche tutto un gruppo di figure, «ben-
ché composto di molte parti, come si sarebbe di una sola testa, quantunque i
gruppi fossero due o tre [...] quando la composizione lo richieda, ma avvertasi
che siano distaccati gl'uni dagl’altri»* - un precetto non osservato in alcuni
gruppi dipinti dal Caravaggio, come ad esempio nelle sue Opere della
Misericordia nella chiesa del Monte della Misericordia a Napoli del 1607 (fig. 5),
dove risulta difficile attribuire alcuni membri con certezza ai personaggi rela-
tivi, come ad esempio la gamba nel centro del dipinto.



Si potrebbe riassumere che tutta la teoria del Dufresnoy sta sotto il segno
della riconciliazione dei due elementi naturali, la cui separazione viene com-
pensata attraverso le entita «intellettuali» e complementari dell’antico e
dell’« esprit»: la natura interiore, la «disposition naturelle» ovvero « Génie» in se &
solamente vigoroso, ma sfrenato; la natura esteriore invece in se stessa € ricca,
ma difettuosa; fungono da mediatori I'antico e «l'esprit» perché quest'ultimo
riconosce nell’antico la bellezza purificata e aumentata della natura e impara cosi
di scegliere gli elementi piti belli. Pero, senza la prassi anche questa abilita teori-
ca ¢ sterile?, visto anche che il Genio impara solo attraverso 1'azione continua di
disciplinarsi.

Se confrontiamo adesso le nozioni di «natura» e «antico» nei sistemi di
Bellori e di Dufresnoy vediamo subito che essi possono essere descritti attraver-
s0 la metafora di un asse, una cerniera, intorno alla quale ruotano due lati diver-
si dello stesso sistema, che per entrambi teorici e basato sul concetto di riconci-
liazione e controllo.

Da Bellori natura e antico fungono da esponenti dell'Idea, che deve essere
riconosciuta nell’antico per essere poi applicata alla natura per perfezionarla
nell’arte: cos}, il conflitto fra materia e Idea viene risolto. Pero, come questo pro-
cesso possa tradursi in prassi non viene specificato dal Bellori il quale non da
regole concrete per realizzare il suo concetto.

I Dufresnoy invece non si interessa alla dottrina metafisica dell'Idea, ma si
concentra piuttosto sulle modalita concrete dell’interazione fra natura e antico.
Il Dufresnoy, dunque, opera una ricostruzione (quasi psicologica) dei processi
interiori per sviluppare delle regole come dominare e fortificare il Genio attra-
verso lo studio dell’antico e della natura - ed erano forse addirittura queste rego-
le concrete che il Bellori lodava nel suo passo «ad artis leges valde proficua». Forse,
lui vedeva il poema del Dufresnoy come una precisazione complementare della
sua dottrina dell'Idea: dove lui costruiva una teoria metafisica del bello, il
Dufresnoy tentava di dedurne regole concrete e fondate, ricostruendo i processi
mentali attivi nell’artista.

Che il Dufresnoy stesso sembrasse anche di aver osservato personalmente
le sue regole (che spesso erano, come ci informa anche il Félibien*, dedotte dalla
prassi del lavoro quotidiano) risulta dai quadri del pittore-poeta: ad esempio non
limita i modelli da studiare solo alle opere antiche, ma consiglia di orientarsi alle
«belles choses antiques et modernes»*. E nel suo dipinto La Morte di Lucrezia a Kassel®
(fig. 6) segue proprio questa indicazione se include nella composizione la famosa
scultura della Santa Cecilia di Stefano Maderno (fig. 8), adatta in questo contesto
per rappresentare la figura della protagonista esanime, mentre la scultura della
Giunone sulla destra si ispira nel portamento ed atteggiamento come nei vestiti
nel loro drappeggio fortemente alla statua antica della cosiddetta « Muse Calliope»,
0ggi conservata nella Sala delle Muse dei Musei Vaticani (fig. 7) *'. Nello stesso
momento, Dufresnoy segue cosi un altro suo precetto, perché sconsiglia ai pitto-
ri di seguire troppo fedelmente il modello della scultura. Nel commento al De arte
graphica, scritto da Roger de Piles sulla base degli appunti del Dufresnoy stesso,
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6. Charles-Alphonse Dufresnoy, La Morte di Lucrezia, Kassel, Gemaldegalerie Alte Meister.

viene spiegato che altrimenti le figure dipinte «sentiroient trop la statue, et parois-
troient sans mouvement»*, il che si accorda bene con la rappresentazione di una
figura senza vita come la Lucrezia esanime. Anche il suo amico stretto ed insepa-
rabile Pierre Mignard osservava questo precetto quando, nel suo quadro della
Morte di Cleopatra (Inghilterra, collezione privata, fig. 9) si ispirava ugualmente alla
scultura del Maderno per dipingere una donna esanime®, fornendo nello stesso

7. Muse Calliope, Vaticano,
Musei Vaticani, Sala delle Muse.

8. Stefano Maderno, Santa Cecilia,
Roma, Basilica di S. Cecilia in Trastevere.
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9. Pierre Mignard, Morte di Cleopatra, Gran Bretagna, collezione privata.

momento un esempio a Gérard de Lairesse, il quale - nella sua versione del sog-
getto, fortemente ispirato dal quadro del Mignard (Toronto, Art Gallery of
Ontario, fig. 10)* - faceva ricorso a sua volta alla scultura famosa.

Quasi come un dipinto programmatico appare infine il suo misterioso

ritratto di Darmstadt (fig. 11a) dove troviamo, come lo ha gia mostrato il
Laveissiere, gli elementi maggiori del De arte graphica. Vediamo un poeta-pittore
(nella sua doppia professione riconoscibile grazie al porta matite e alla penna)
seduto in una scenografia ideale, la quale presenta tracce evidenti dell’antico: un
sarcofago, un frammento di trava-
tura, un tempio popolato da alcune 10. Gérard de Lairesse, Morte di Cleopatra,
figure e sullo sfondo un panorama Toronto, Art Gallery of Ontario.
di un paesaggio classico con una
piramide. Dietro il frammento
architettonico si vede una vite
(fig. 11b), interpretata dal Laveissiere
sia come un segno del tempo che
passa, della natura che conquista
l'opera del uomo o sia come la vita
rinascente sulle cose morte®.

Ma sicuramente ¢ anche un
forte richiamo alla famosa «grappe
de raisin», il « grappolo d’'uva», con
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11a e b. Charles Alphonse
Dufresnoy (?), Ritratto du un pittore-
poeta, Darmstadt, Hessisches
Landesmuseum, e particolare.

il quale il Dufresnoy, riferendosi all'esempio del Tiziano*, spiega la distribuzione
dei chiari e degli oscuri (fig. 12): «come appunto in un grappolo d'uva si osser-
va, poiché molti grani, che sono le parti di esso, trovano nel chiaro, molti
nell’'ombra, ed altri nella mezza tinta, perché nelle parti fuggenti situati riman-
gono» .

Dunque, anche le cose della natura rappresentate nella tela di Darmstadt
vengono usate per illustrare teorie estetiche, come tutta la natura nel dipinto
appare controllata, rigorosamente stilizzata come imposta nel poema del
Dufresnoy. Anche a questo proposito il Dufresnoy si distingue dall’estetica del
Bellori: infatti, per il teorico romano il nemico principale era il manierismo che
produceva solo «larve in vece di figure» e «non figliuole, ma bastarde della
natura»* perché «abbandonando lo studio della natura, viziarono l'arte con la
maniera, o vogliamo dire fantastica idea» *. Proprio per questo il Bellori, a diffe-
renza del Dufresnoy, era capace di apprezzare il ritorno radicale del Caravaggio
alla natura®. Per il pittore-poeta invece il nemico fondamentale &, come visto,
una natura senza «esprit», «science», «connoissance» e senza regole perché nel
suo stato primitivo rimane caotica, sfrenata e sterile.

Pero, sebbene il Dufresnoy sottolinea sempre I'importanza delle regole, &
tuttavia da sottolineare il fatto che nel suo De arte graphica insiste nello stesso
tempo anche su un certo primato del Genio sulle regole, perché, come precisa
subito il secondo precetto, non ci sono delle regole precise per tutto®, e lo scopo
fondamentale delle regole e solo di aiutare il Genio, ma non devono mai soffo-
carlo®, visto anche che contro le resistenze del Genio non si possono mai
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eseguire opere perfette: dunque, in un certo ambito il
Genio & del tutto libero dalle regole.

Con questo siamo, infine, sulle tracce della fonte
dalla quale Dufresnoy si ispirava: sia a proposito del
Bellori sia a proposito del Dufresnoy e gia stato detto
varie volte che ambedue non hanno sviluppato le loro
teorie autonomamente; ma mentre la derivazione dei
concetti belloriani ¢ stata rintracciata in modo preciso
nei modelli forniti da teorici come Giovanni Battista
Agucchi e Franciscus Junius®, il Dufresnoy anche a
questo proposito € sempre stato trattato puramente in
modo superficiale, come se lui avesse soltanto preso da
Agucchi e Junius gli stessi pensieri come il Bellori e ne
avesse fatto una versione rimata dell’estetica belloria-
na. Certo, il significato particolare dato all’esempio dei
modelli antichi per la formazione dell’artista, gia sotto-

12. Da Roger de Piles,
Cours de peinture par

principes, Paris, 1708: lineato da Agucchi, Junius e Bellori, si trova (come
;Pimomtraﬁon d’unité visto) anche in Dufresnoy. Ed anche altri pensieri
objet ».

espressi nel trattato del Junius De pictura veterum si tro-
vano sia nel Bellori, sia nel Dufresnoy: basta pensare al
concetto del Ut pictura poesis, accolto sia dal teorico romano, sia dal pittore-poeta
parigino, oppure alla riflessione sul rapporto fra arte e natura, ripresa da entram-
bi. Ma mentre il Bellori prende questi pensieri come punto di partenza per la cos-
truzione del suo concetto metafisico dell'Idea, preparato da un simile sistema
neoplatonico riscontrabile da Junius®, il Dufresnoy non si interessa per questi
pensieri metafisici: decide invece di entrare molto di pitt nei discorsi di Junius a
proposito dell’obbligo dell’artista di istruirsi, leggendo le storie antiche e diven-
tando cosi un «pictor sapiens»®, riguardo alla «venustas» ovvero «grazia»
nell’opera d’arte®, ma soprattutto a proposito della natura dell'ispirazione e del
Genio. Avendo letto il libro del teorico «heidelbergensis», pubblicato nel 1637,
proprio negli anni cruciali dello sviluppo del suo pensiero (il Dufresnoy nella
dedica al Colbert, scritta intorno al 1667, data la riflessione come «ante annos duos
et triginta», il che sarebbe a partire dal 16357), lui sembra essere rimasto partico-
larmente colpito dal discorso fatto dal Junius a proposito della natura e della
liberta del Genio. Come pit1 tardi il pittore-poeta francese, anche il Junius defi-
nisce il Genio come un «naturae semina» e il suo vigore come un «coeco quodam
avidae mentis impetu»*, dunque come germi naturali e un impulso cieco dello
spirito avido. Anche lui vuole limitare le regole a « pochi ma efficaci precetti»®,
che sono da stabilire attraverso modelli perfetti”, i quali non si trovano sempli-
cemente nella natura, troppo vasta e troppo poco perfetta”, ma nelle opere degli
antenati artistici” davanti ai quali si deve imparare ad iscriversi nelle mente
«consideratione perfectissimi exemplaris ideam animo»”. Questo orientamento &
importante in quanto il Junius, citando Cicerone, sostiene che quando un meto-
do ed il sostegno di un insegnamento si aggiungono ad una natura privilegiata
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e brillante, di solito qualcosa di eccezionale e di unico si manifesta™. Ma mal-
grado l'importanza di queste regole, il Junius sottolinea I'importanza di lasciare
il Genio libero perché i precetti non possiedono una tale forza che basta seguirli
per eseguire delle opere lodevoli” - anzi, come sottolinea il Junius, citando di
nuovo Cicerone, la natura senza insegnamento & stata pitt spesso efficace che
I'insegnamento senza la natura”; e sempre citando Cicerone il Junius conclude:
«Sic a summis hominibus eruditissmisque accepimus, caeterarum rerum studia et doc-
trina, et praeceptis, et arte constare; Poetam natura ipsa valere, et mentis viribus excita-
ri, et quasi divino quodam spiritu afflari»”.

11 Dufresnoy non copia semplicemente queste idee, ma le sintetizza e le riela-
bora, come si pud anche vedere dal fatto che lui riduce le cinque parti della pittura,
elencate dal Junius come «Inventione», «Proportione», «Color», «Motus» e «Col-
locatio sive totius Operis Dispositio», sistemandole sotto i tre concetti «Inventione»
(= Inventione/Dispositio), « Dessin» (= Proportione/Motus) e «Color» (= Color)”™. Ma
approfondisce anche alcuni concetti, soltanto rasentati dal Junius, come ad esem-
pio I'analisi del processo pedagogico attraverso il quale I’artista deve essere edu-
cato: ritornando alle fonti originarie citate dal Junius, e particolarmente a
Quintiliano”, il Dufresnoy si presta li non solo ad alcune nozioni (come ad esem-
pio I'equazione «natura» uguale a «doti naturali» uguale a «ingenium»), ma trae
anche ispirazione per la ricostruzione dello sviluppo che si crea nella mente
umana durante la formazione dell’artista®. Come il Quintiliano, come per esem-
pio infine anche lui si occupa della questione fino a quale punto alcune abilita,
pur dipendenti dall'ingegno, ma pero solo da svegliare attraverso I'esperienza,
possono essere insegnate grazie a modelli scelti, visto che per I'acquisto concre-
to di queste esperienze non ci possono essere precetti generali®. Dunque, anche
nella teoria del Dufresnoy la capacita di saper fare il «beau choix» de la natura
non si impara seguendo regole generali, ma attraverso lo studio dell’antico.

Raccogliendo, sintetizzando e puntualizzando in questo modo, il
Dufresnoy infine non solo arriva a stabilire regole classicistiche «ad artis [...]
valde proficua», ma anche ad elaborare una concezione originale del Genio artis-
tico la quale appare infine poco classicista e, appunto, lo distingue dagli altri teo-
rici® forse non a caso questo aspetto quasi «romantico» avant la lettre della teo-
ria artistica del Dufresnoy e stato spesso trascurato e ignorato - infatti, dal suo
concetto di un Genio, dono della natura e sebbene poi educato e guidato dalle
regole, ma infine libero®, il de Piles nella sua Idée du peintre parfait adopera solo
il pensiero che il «Génie [...] est un présent que la Nature a fait aux hommes dans le
moment de leur naissance» e lui concede che «il faut donc du Génie, mais un Génie
exercé par les regles»®, come aggiunge subito.

Era il Joshua Reynolds, il quale, nel 1770 durante il terzo dei suoi
Discourses, sottolineava di nuovo l'aspetto della liberta del Genio, tanto cara al
Dufresnoy, dicendo: « Could we teach taste or genius by rules, they would be no lon-
ger taste or genius. [...] there neither are, nor can be, any precise invariable rules for the
exercise, or the acquisition, of these great qualities »®.

Ma gia Alexander Pope nella sua epistola poetica citata all'inizio di questo
intervento di nuovo apprezzava pilt di cinquant’anni prima del Reynolds
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questa liberta (in un passo poi spesso frainteso come una critica®), il poeta ingle-
se chiedeva a proposito del poema del Dufresnoy *:

« Yet still how faint by precept is expressed
The living image in the Painter’s breast ?
Thence endless streams or fair ideas flow,
Strike in the sketch, or in the picture glow ».

Pertanto il Pope non si domanda come mai I'immagine viva e fertile nel
petto dell’artista si possa trasformare in precetti, ma, tutto all'opposto, lui si chie-
de come mai i precetti espressi dal pittore-poeta parigino proprio a proposito
della istanza centrale per la creativita artistica rimangano cosi pallidi e vaghi,
visto che & proprio questa visione interiore artistica dalla quale i torrenti infiniti
delle idee si riversano poi negli schizzi e nei dipinti. Ma che il Pope non avesse
l'intenzione di criticare il Dufresnoy, o piuttosto di porre una questione, risulta
gia dal fatto che questi versi nella versione primordiale della sua epistola apri-
vano il suo poema®: una posizione, dunque, poco adatta per una critica, visto
che tutto il resto del poema & un solo e unico elogio. Questa interpretazione degli
versi citati, non come una critica, ma come una domanda rivolta al poema del
Dufresnoy viene infine anche confermata dal fatto che Pope sembra aver trova-
to una risposta solo nella versione definitiva della sua epistola - una risposta che
concorda bene con il passo citato da Reynolds perché proprio verso la fine del
suo poema (e vorrei chiudere con queste parole) il poeta inglese risponde alla
sua stessa domanda...

« Yet still how faint by precept is expressed
The living image in the Painter’s breast ? »

-..con versi nei quali parla delle grazie

« Led by some rule, that guides, but not constrains;
And finished more through happiness than paint»*.
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Vorrei ringraziare Klaus Herding e Alessan-
dro Nova (ambedue Universita Johann Wolf-
gang Goethe Universita di Francoforte) per
aver discusso con me alcuni problemi trattati
in questo testo e per le loro indicazioni pre-
ziose.
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Paul VITRY, De C. A. Dufresnoy pictoris poemate
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excellens pour la peinture» e p. IX : «aussi son
ouvrage est plein de préceptes, autant les autres
en sont dénués ».
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rosa, pero, riguarda, ovviamente, il passo
(p- 42, linea 262) dove il Dufresnoy parla del
colore, considerato da lui come solo un « com-
plementum Graphidos », tradotto dal de Piles
come «dme et le dernier achévement de la pein-
ture». Per voci critiche in riguardo alla tra-
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citato alla nota 9, p. 11 [linea 57s.].

49, FELIBIEN, Entretiens sur les vies..., citato alla
nota 15, p. 663: « C'est ce qui it que dés ce temps-
la, et de mesme pendant son travail, il s’occupoit
a faire des vers pour exprimer ses pensées »;
p. 665: « Estant continuellement appliqué a son
poeme, et mesme y travaillant pendant qu'il pei-
gnoit»; p. 668: « Vous scavez combien il aimoit a
parler des choses qui regardent la Peinture, quit-
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51. Vedi Jacques THUILLIER, A propos de
Charles-Alphonse Du Fresnoy : du ‘Maitre de
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