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Fig. 1. Antonio Morassi, in
G. Bergamini, C. Griggio,
C. Scalon, Nuove Liruti.
Dizionario Biografico

dei Friulani, 3. I'ot
contemporanea Les-Pod,

Udine 2011, p. 2360

Un «genio precoce, costante e progressivo»:
il Tiziano di Antonio Morassi

Camilla Traldi

Vorrei accostarmi a Tiziano con 'animo freddo e la mutria altera di certi giovani “criti-
ci” per i quali nulla & pit degno di rispetto di cio che fu creato nel passato; vorrei farlo,
per sentirmi transsubstanzialmente obiettivo per un giudizio spassionato e sereno; vor-
rei farlo per rompere il cerchio magico dell'incantesimo in cui il Cadorino mi stringe, da
sempre. Ma non posso. Quando mi trovo dinnanzi a lui: “ah, sei qui ancora!” io grido.
E cado in ginocchio'.

g

Con queste parole, annotate dalla sua casa presso la sponda bresciana del lago
di Garda il 27 aprile 1964, Antonio Morassi (Gorizia, 1893 — Milano, 1976, fig. 1)
affidava alla carta quella dichiarazione sullartista che lo aveva stregato fin dai suoi
primi passi nell'ambiente accademico.

Nel corso della lunga carriera?, lo studioso ottenne d’essere riconosciuto quale
punto di riferimento internazionale nel campo degli studi storico-artistici, special-
mente di area veneta del XVIII secolo. La sua intensa attivita di ricerca, a cui certa-
mente giovarono le esperienze di docenza presso gli atenei di Milano e Pavia®, non-
ché quelle che lo videro impegnato quale soprintendente e direttore della Pinacoteca
di Brera, ebbe i suoi massimi risultati nella pubblicazione dei cataloghi completi delle
opere di Tiepolo* e dei fratelli Guardi’; ma, per comprendere davvero la disciplina,
cosi come concepita da un suo cultore, & necessario immergersi nel suo mondo: I'Ar-
chivio Morassi®. I materiali ivi conservati, raccolti dagli anni venti alla morte dello
studioso, pervennero al Dipartimento di Filosofia e Beni Culturali dellUniversita
Ca’ Foscari nel 1980, e costituiscono il prezioso strumento con cui & stato possibile
ricostruire il rapporto intellettuale tra Morassi e 'oggetto di studio che sembra averlo
accompagnato dagli anni della formazione alla dipartita, Tiziano Vecellio.

Dagli appunti universitari alle pubblicazioni degli anni cinquanta

Presso I'Universita di Vienna, negli anni a cavallo tra la fine dell'Ottocento e i
primi del Novecento una successione di docenti illustri aveva favorito I'affermarsi di
una metodologia in grado di rinnovare profondamente gli studi di storia dell’arte’,
tanto da meritare lappellativo di “scuola” (Wiener Schule)®: 1a nuova impostazione ac-
cademica perseguiva un’indagine filologica puntuale delle opere, non pit rispondenti
a variabili criteri estetizzanti, ma in virta del loro essere documenti.

In Italia, nonostante persistesse uno spirito “romantico”, negli stessi anni furono
fondate numerose riviste specialistiche dal taglio scientifico e, nel 1904, presso 'Uni-
versita di Roma fu inaugurato il corso di Storia dell’arte, con una prolusione ufficiale
di Adolfo Venturi (1856-1941) che incoraggiava gli studiosi a perseguire I'indagine
storico-artistica filologicamente, avvalendosi di fonti archivistiche e documentarie, al
fine di ricostruire lo sviluppo della civilta restituendole quel suo proprio valore sociale
tanto necessario nel clima postunitario. Antonio Morassi perfeziono qui gli studi
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dopo la Prima guerra mondiale, a seguito della laurea conseguita presso 'Universita
di Vienna nel 1916 con una tesi supervisionata da Max Dvorik (1874-1921), di cui
aveva seguito assiduamente le lezioni’; lo studioso dunque avrebbe assimilato dalla
scuola italiana l'attitudine alla filologia, da quella viennese alla storicita, nonché I'esi-
genza del contatto costante con i manufatti artistici che avrebbe soddisfatto tramite
I'attivita scientifica operata nelle Soprintendenze di Friuli-Venezia Giulia, Trentino,
Milano e Genova. Egli si guardo sempre dall’allontanarsi eccessivamente da quello
che considerava l'autentico oggetto di ricerca, il testo visivo; eppure, la sua critica
svela elementi riconducibili a quel percorso di studi mai ostentato, ma ricordato con
gratitudine, a partire da quello che considerava il proprio maestro.

Presso l'ateneo viennese, Max Dvorik', dopo un apprendistato al fianco di Franz
Wickhoft (1853-1909) quale suo assistente, ricopri incarichi di docenza dal 1902,
succedendo nel frattempo ad Alois Riegl alla direzione dellIstituto per la Conser-
vazione dei Monumenti. Inizialmente indifferente verso le pratiche di tutela, egli
comprese invece la necessita di basarle su solidi fondamenti scientifici, rispettando
i principi applicati dal suo predecessore; 'esperienza sfocio nella pubblicazione del
Katechismus der Denkmalpflege™. 11 contributo fondamentale offerto da Dvorik alla
disciplina fu pubblicato postumo nel 1924 sotto il nome di Kunstgeschichte als Gei-
stesgeschichte': qui, 'autore attribui all’arte la funzione di espressione spirituale, con-
templando indistintamente tutte le epoche — riscoprendone e rispettandone i valori
— nella continuita dello sviluppo incessante che caratterizza qualsivoglia abilita uma-
na. Pur vedendosi riconosciuta la profonda originalita, la critica di Dvordk ¢ andata
talvolta incontro a letture che ne hanno rilevato alcuni limiti, riconosciuti nell’appli-
cazione di «interpretazioni tendenziose»", nei problemi di «astrazione» connessi alla
storia spirituale dell’arte', nella mancanza di «coscienza dell'individualita dell’arte»".

Antonio Morassi rimase legato a docenti e compagni degli anni di Vienna, come
testimoniano le lettere e le copie di pubblicazioni donategli dagli autori e conserva-
te nel proprio archivio, impreziosite dalle sue note: da queste si riconosce il ruolo
talvolta sovradimensionato assegnato al maestro, al quale spesso il devoto discepolo
rivendicava il primato delle attribuzioni. In occasione del suo 75° compleanno, il 28
novembre 1971, 'amico Sergio Bettini (1905-1986) pronuncio a Udine un discorso,
riportato per esteso da Giulio Zavatta'®: qui, 'atmosfera viennese ¢ descritta nel suo
impegno nei confronti della scientificita della disciplina, condotto con I'abitudine
al lavoro di gruppo e la collaborazione tra universita e musei. All'epoca di Morassi,
Dvotik insegnava a Vienna orientando l'interpretazione di interi “blocchi” della sto-
ria dell'arte con I'analisi dei documenti, creando una schiera di allievi di prim’ordine
come Frederick Antal (1887-1954), Karl Maria Swoboda (1889-1977), Fritz Saxl
(1890-1948), Otto Benesch (1896-1964), Johannes Wilde (1891-1970), Arnold
Hauser (1892-1978) e Hans Sedlmayr (1896-1984).

Tra gli appunti di Morassi conservati presso la sua biblioteca, parzialmente pub-
blicati nel 1992", figurano quelli del corso del semestre estivo 1913-14 dedicato a
Tiziano e Tintoretto. Da essi si apprende che, dopo una breve contestualizzazione
biografica, Dvofik prese in esame l'influenza esercitata sull'Italia settentrionale (lun-
gamente sottoposta agli influssi d’Oltralpe) dalle conquiste dei fiorentini, approdate
in Veneto grazie agli affreschi mantegneschi della cappella Ovetari. Dvofik leggeva
nella Serenissima lo sfondo ideale per lo sviluppo della rappresentazione della natura
basato sul principio dei valori cromatici, quale era stato tramandato mediante gli
elementi bizantini ancora fortemente attivi alla meta del XVI secolo. In Tiziano, ¢
la contrapposizione di quei valori, non il disegno o la modellazione, a guidare l'oc-
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s . chio dell'osservatore nella costruzione della forma: lo spazio delle
composizioni non ¢ delimitato da architetture, ma arricchito da fi-

LIkl AR

APPUNSI DI STORIA DELL'AR T X

gure monumentali. A colpire I'immaginazione del giovane Morassi
' dovette essere il confronto che metteva alla pari la padronanza del
colore del cadorino con quella di Michelangelo per la forma plasti-
ca: nel citarne il Giudizio universale, Dvordk ne esaltd la «sinfonia
del nudo»'®. Il Buonarroti era gia stato protagonista, nelle lezioni
dell'anno precedente, di un parallelismo con Correggio: nei due, il

xlie TRSIORE 4ed Ghsar.mn Feot, ARROVID WORASSE | professore leggeva i massimi interpreti delle due principali tendenze

delln B.Universitd di Pavis
& oura delle stadente G.G.

| in Italia, rispettivamente la creazione di scene eroiche e I'astrazio-
. ne spirituale. Nella pubblicazione postuma Geschichte der italiani-
| schen Kunst im Zeitalter der Renaissance®®, di cui la Biblioteca di Area
“ Umanistica dell’'Universita Ca’ Foscari conserva la copia posseduta
. da Morassi, sono presenti sottolineature di quest’ultimo a eviden-

ziare proprio gli aspetti trattati da Dvofik: lo sviluppo costante di

Tiziano nell’arco della sua lunga vita e la lettura poetica, quasi musi-

Fig. 2. Gli appunti delle
lezioni di Morassi su
Tiziano, dello studente
“G.G.”, AFAM, Unita (&
Sottounita 5

;
T
aj cale, della sua pittura, nonché il confronto tra questi e il Buonarroti,
/ j’“ entrambi aspiranti a un aumento dell’espressione artistica (a partire
in Michelangelo dalla plasticita delle forme in un rinnovato equi-
librio compositivo, in Tiziano dalla percezione ottica e da un’esperienza sensoriale
costruita sui valori sensuali dell’aspetto fisico).

L’iniziazione con Dvoiik lascid un segno nel metodo sviluppato da Morassi, la cui
analisi critica pare superare lo spiritualismo del professore nell'aderire anche piu salda-
mente a un’attenta ricostruzione filologica della produzione contestualizzata dell'artista
nella propria epoca. Invece, laddove il professore non manco di ricondurre Tiziano
allapprendistato presso il Giambellino, l'allievo ne enfatizzo il rapporto con Gior-
gione. Dvotik parlava poi di un paesaggio ideale («Ideallandschaft»*') in un rapporto
di reciprocita con le figure, anch’esse espressioni generiche di bellezza («allgemeiner
Schonheitsbegriffe»?), sottolineando il contributo esercitato dall'atmosfera sulla per-
cezione dei colori. Nel paesaggio, Morassi avrebbe letto piuttosto uno sfondo per I'e-
spressione dell'incontenibile vitalita delle figure tizianesche, connotate da un’intensita
psicologica espressa da sguardi e gesti, in un rinnovato rapporto tra sacro e profano.
Infine, cosi come il maestro rilevo 'importanza dei valori cromatici in Tiziano nel de-
terminare le forme, l'allievo ne esplicitd I'autonomia: i colori del cadorino — specie in
quell'ultima fase della carriera cara a Morassi — sembrano essere stati concepiti per esse-
re osservati da una certa distanza, da un lato rievocando la tradizione musiva veneziana,
dall’altro anticipando quella visione pittorica che sarebbe stata definita impressionista™.

Dopo le prime esperienze giovanili presso le Soprintendenze di Friuli-Venezia
Giulia e Trentino®*, Morassi consegui la libera docenza a Milano nel 1931. Grazie
alla scansione del programma dei corsi rinvenuto da Viviana Vuerich®, sappiamo che
presso l'ateneo del capoluogo lombardo il professore tratto il Vecellio in alcune lezio-
ni del corso del 1933-34 dedicato alla Storia della Pittura Veneziana dal Cinguecento
al Settecento («Gli esordi di Tiziano»*, «La maturita di Tiziano»” e «La vecchiaia
di Tiziano»*) e l'intero corso libero del 1945-46, La giovinezza di Tiziano®. Nel
frattempo, I'’Ateneo di Pavia aveva conferito a Morassi I'incarico consorziale per I'in-
segnamento di Storia dell'arte medioevale e moderna e, anche qui, Morassi intitolo
a L'arte di Tiziano il corso del 1938-39. L’Archivio Storico dell'Universita di Pavia
non conserva il registro delle lezioni di quell'anno accademico ma, come a colmare la
lacuna, presso I'Archivio Morassi sono conservate 62 pagine dattiloscritte inedite di

55



Un «genio precoce, costante e progressivo»: il Tiziano di Antonio Morassi

appunti dello studente “G.G.” (fig. 2)*: il corso appare suddiviso in quattro sezioni,
vale a dire il confronto tra Giorgione e Tiziano, una bibliografia aggiornata, la vita
del cadorino e 'esame di 49 opere scelte.

11 1946 fu un anno chiave per gli studi di Morassi intorno a Tiziano anche per
la pubblicazione della Sacra conversazione della Galleria Balbi di Genova (fig. 3)*:
Topera, raffigurante la Madonna col Bambino e i santi Caterina e Domenico e il donatore
(ritratto di un Balbi), fu rinvenuta nel corso delle operazioni di salvaguardia del patri-
monio artistico nel capoluogo ligure che vedevano lo studioso impegnato in qualita
di soprintendente alle Antichita e Belle Arti della Liguria negli anni del conflitto
mondiale, e riconosciuta quale creazione del Vecellio. La scoperta del capolavoro,
ritenuto inedito, fu condivisa alla fine della guerra in un articolo pubblicato nella
prestigiosa rivista “Emporium”; in corso di stampa, tuttavia, 'autore fu costretto ad
aggiungere una postilla con la quale riconosceva a Giovan Battista Cavalcaselle la (la-
conica) menzione dell'opera nella propria monografia sul cadorino®, riducendo cosi
il privilegio dell'inedito a una riscoperta. Morassi, tuttavia, fu il primo a pubblicare
le immagini della Sacra conversazione Balbi, dopo averla tutelata durante il conflitto,
e con il proprio contributo portd luce su un’opera fino ad allora non adeguatamente
valorizzata, che nel 1962 fu acquistata dal collezionista reggiano Luigi Magnani e
0ggi ¢ esposta presso la sua Fondazione™®,
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Fig. 3. Fotografia in b/n
riproducente la Sacra
conversazione di Tiziano
della Galleria Balbi di
Genova, AFAM, Unita
213, . 28.206
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Fig. 4. Riproduzione di un
particolare degli affreschi
della Scuola del Santo a
Padova, recante i segni
apportati da Morassi in
corso di studio, AFAM,
Unita 212

Fig. 5. Sul retro della
fotografia Morassi annota
«Tiziano (presunto ritratto
di Raffaello). Gia Duits
), Hnllsborough. Asta
Sotheby — Christie’s c.
1966-7. Pubbl. da me in
Zalozieski Festschrift c.
19602, da Pallucchini in
“Arte Veneta”», AFAM
Unita 209, £, 27.111

: )

Il Vecellio fu oggetto di diverse pubblicazioni di Morassi anche tra gli anni cin-
quanta e sessanta, a partire dalla curatela della voce “Tiziano Vecellio” per I'Enciclo-
pedia Cattolica™, seguita dalla monografia sugli affreschi padovani della Scuola del
Santo™ (fig. 4) e da un breve saggio dedicato alla produzione tizianesca degli esordi®,
argomento di ulteriori articoli successivi*’ (fig. 5). Negli stessi anni, inoltre, lo studio-
s0 si era recato piu volte negli Stati Uniti per tenervi alcune Jectures proprio sull’artista
e i suoi rapporti col maestro, Giorgione®.

Il Tiziano per Silvana Editoriale

I rapporti tra Morassi l'editore Amilcare Pizzi intercorrevano da tempo: per la
sua collezione Silvana (dal 1948 Silvana Editoriale), lo studioso aveva pubblicato
Tiepolo. La villa Valmarana®, Tiziano: gli affreschi della Scuola del Santo a Padova*
e 1/ tesoro dei Medici: oreficeria, argenteria, pietre dure®. Un primo accenno alla re-
dazione di una monografia sul cadorino da parte di Pizzi si riscontra in una lettera
del 26 febbraio 1946 ma, tra le carte dell’Archivio Morassi, non figurano ulteriori
riferimenti al volume sino a una successiva comunicazione dell'editore del 18 aprile
1957*, con la quale si rendono all'autore 12 immagini di Tiziano da rifotografare.
L'unita 208 conserva invece un manoscritto con frontespizio abbozzato, intitolato
Tiziano. Opere scelte, con 50 riproduzioni di cui 40 circa a colori®. Interessante il cri-
terio di scelta delle tavole, ossia un raggruppamento per giovinezza e vecchiaia, temi
tra cui si inseriscono Ritratti e Veneri e che preannuncia nei rispettivi documenti pit
rappresentativi, vale a dire gli affreschi della Scuola del Santo a Padova e I'Educazio-
ne d'Amore della Galleria Borghese. Morassi accoglie quanto suggerito da Giuseppe
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Fiocco* circa I'avviamento alla pittura di Tiziano
sulle orme del fratello maggiore, Francesco, ma la

carta in questione presenta tracce di svariati ripensa- _Trz.Aano

menti. .Un.a prima stesura intorno ai Pensieri pittorici L#f: Rt ’

della giovinexza di Tiziano suggerisce che l'autore DI77m generate, Sten spavtoypn, Sun drpidiiye
volesse impostare la trattazione a partire dal ruolo /:‘ ’/‘ /)/ e MaflRradioi. .4

chiave che ebbero Giorgione e il suo precoce allievo [ BN il

nel riscrivere il ruolo del paesaggio e il suo rapporto /RpAAT =S AP R R Lf o A, i
con la figura umana nelle arti figurative, ai principi T 7 i el X i e BTN Pkl e foen B | Ppur
del Cinquecento; prima di un elenco manoscritto di Bogps e Godos anal o’ pbtarge’. . fpert fpdnd: manid
29 opere (tra originali tizianeschi e incisioni di Va- 2

lentin Lefévre?), tra le numerose correzioni risalta-

no il nome di Dvotik e alcune criptiche parole sotto 2 g

I/ paesaggio nell'opera giovanile di Tiziano: «Tutto i
cid che riguarda il “nascere” d'un genio ¢ di som-
ma importanza per meglio comprenderlo»*. Questo
primo tentativo di ricostruire il “mito del colore” fu

evidentemente accantonato, almeno fino al 1964, a T

P 4 o - . . 3 . £]L( 0BG FAee /Q"»-;/I'%r)'
cui risalgono alcuni solleciti di Pizzi nei confronti wmie i

del testo promesso®.

Per ragioni non meglio specificate, la medesima
cartella contiene la prima bozza editoriale della voce
“Tiziano” per V'Enciclopedia Universale dell Arte™,
curata da Morassi in quello stesso 1964. II confronto
con un “canovaccio” tanto recente puo essersi rivela-
to utile per la stesura del manoscritto (fig. 6), essen-
dovi ripresi diversi contenuti: I'apprendistato del giovane Tiziano presso gli Zuccato
e poi i Bellini, 'importanza rivestita dalla “zona di frizione” con Giorgione, 'ascen-
dente esercitato dal fratello di Tiziano (Francesco), lo strumento di conoscenza delle
opere del Vecellio rappresentato dalle incisioni di Lefevre, gli esordi del cadorino
presso il Fondaco dei Tedeschi e la Scuola del Santo di Padova, le novita pittoriche
introdotte quali il rapporto della figura con il paesaggio e I'uso del colore a macchia,
gli incontri con umanisti e artisti tra gli anni venti e trenta del Cinquecento. Anche
le opere citate sono pressoché le stesse, mentre la conclusione pare quasi copiata:
insomma, sembra davvero che Morassi abbia sfruttato la voce enciclopedica pubbli-
cata appena qualche mese prima, sicuramente in supporto alle tempistiche imposte
dalleditore, forse anche per conservare quell'obiettivita su cui talvolta, nell’estro della
scrittura, percepiva prendere il sopravvento I'ammirazione, nel trattare il genio che
tanto lo affascinava.

Ledizione

Sin dalle prime pagine s'intuisce che le ricerche di Antonio Morassi vertono verso
le due fasi estreme del cadorino, quella gia esplorata degli esordi e quella d’epilogo.
Se nel corso della lunga carriera il pittore aveva saputo incarnare gli ideali del proprio
tempo, per l'autore espressione artistica del tardo Tiziano supero la capacita ricettiva
degli estimatori a lui contemporanei, determinando una frattura tra essi e il Vecellio.
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Fig. 6. Appunti di Morassi
sul Tiziano Pizzi, AFAM,
Unita 208, Sottounita 3



Fig. 7. Fotografia in b/n
della Venere dormiente di
Tiziano di Dresda, AFAM,
Unity 211, Sottounita Sk
27888. Sul retro, Morassi
appunta «Tiziano», e il
riferimento all, monografia
Per Amilcare Pizzj

Camilla Traldi

Genio precoce, ma anche costante e progressivo, Tiziano ¢ sempre teso a rinnovare
sé stesso, a dire cose sempre piu arcane e profonde. Sino agli anni della sua estrema
vecchiaia, sin all'anno di sua morte, che fu nel 1576, v’¢ un continuo «crescendo» nella
sua pittura: non nel senso di un pil acceso colorismo, gia divampato al massimo nella
sua giovinezza, bensi in un allargamento della funzione del colore, divenuto autonomo
rispetto alla forma, assumendo esso stesso vita propria, creando esso medesimo forma,
indipendentemente dal «disegno», in una assoluta liberta di concetti idealistici®’.

Dopo qualche cenno biografico, Morassi ricostruisce I'apprendistato del giova-
ne cadorino a partire dalla bottega veneziana del mosaicista Sebastiano Zuccato, a
cui sarebbe da collegarsi I'affinita della cromatica “divisionista” di Tiziano con I'arte
musiva; la formazione sarebbe poi proseguita presso i Bellini, per trovare infine il
maestro ideale in Giorgione. Analizzando i caratteri di opere sicure di quest’ultimo
con quelle ancora controverse dell’allievo, I'autore legge nelle seconde uno spirito
meno sognante che, allontanandosi dai dettami della scuola filosofica dello Szudio di
Padova (che voleva aristotelicamente 'umano quale parte del cosmo naturale), ren-
de le figure grandeggianti nel paesaggio, appena contenute dai margini del quadro;
nell'affiancare il maestro presso il Fondaco dei Tedeschi, il Vecellio rivolse defi-
nitivamente il focus alla figura umana nella sua nuova, energica presenza. Essa as-
sunse una caratterizzazione propria, da leggersi negli atteggiamenti e nei volti, che
permetterebbe di attribuire a Tiziano opere dalla paternita discussa, quali la Venere
di Dresda (fig. 7) il Concerto campestre del Louvre, il Noli me tangere della National
Gallery di Londra, U Adultera di Glasgow e la Madonna tra i santi Rocco e Antonio del
Prado, ma anche il Cristo e il manigoldo della Scuola Grande di San Rocco a Venezia,
la Zingarella di Vienna e il Concerto di Palazzo Pitti. Morassi aveva gia affrontato™ la
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ritrattistica in Tiziano: se le sue figure maschili, dalla profonda individuazione psico-
logica, suggeriscono che sin dagli esordi il cadorino si fosse cimentato nel ritratto dal
vero (quali lo studioso considera sant'Ulfo nella Madonna tra i santi Ulfo (Giorgio?) e
Dorotea del Prado, il presunto Ritratto di Ariosto della National Gallery di Londra, il
Ritratto di giovane con guanto di Petworth House e il Giovane con berretto rosso della
Frick Collection di New York), quelle femminili sanciscono un nuovo canone di
bellezza muliebre, «non pit la giovane donna esile, delicata e un po’ sognante, ancora
di lontana discendenza gotica, quale era nelle opere di Giorgione; bensi una creatura
terrena, florida, carnale»*, da accostarsi alle donne dipinte da Michelangelo. Capo-
lavoro esemplare sarebbe U'Amor Sacro e Amor Profano della Galleria Borghese, che
Morassi data verso il 1515, di poco posteriore agli affreschi di Padova. L’ermetico
significato del quadro pud essere ricondotto alla contrapposizione di concetti univer-
sali che aveva caratterizzato Medioevo e Rinascimento; lo studioso, tuttavia, vi legge
alcune rispondenze con l'opera attribuita al frate Francesco Colonna edita da Aldo
Manuzio e apprezzata dagli artisti dell'é/ize veneziana quale ricca fonte di temi pitto-
rici, I" Hypnerotomachia Poliphilii, suggerendo che Tiziano potrebbe avervi attinto per
rappresentare I'incontro tra I'eroina del romanzo, Polia, con Venere.

Un tratto particolare del volume ¢ riservato all'impiego del colore, specie quello
caratterizzante la fase matura del cadorino. Soffermandosi sull’ Educazione di Amore
della Galleria Borghese, 'autore ne evidenzia una nuova funzione autonoma, creatri-
ce di forme mediante una stesura “a macchia” tale da essere percepita correttamente
da una certa distanza. Le testimonianze dei biografi concorrono alla comprensione
di questa fase tarda, in particolare quelle di Vasari** («[...] quando accentuava le
differenze tra l'arte matura e quella giovanile del Cadorino, asserendo “ch’¢ ben vero
che il modo di fare che tenne in queste ultime (opere) ¢ assai differente dal suo fare
da giovane: con cio sia che le prime sono condotte con una certa finezza e diligenza
incredibile, e da essere vedute da presso e da lontano; e queste ultime, condotte di
colpi, tirate di grosso e con macchie, di maniera che da presso non si possono vedere
e da lontano appariscono perfette”»*) e Boschini*, nel riportare quanto attestato da
Palma il Giovane in merito a «come Tiziano desse gli ultimi ritocchi dipingendo “pit
con le dita, che con pennello”»"".

A conclusione della propria lettura, Morassi precisa che la carriera del Vecellio
non fu caratterizzata da sostanziali fratture, quanto piuttosto da rielaborazioni e ar-
ricchimenti della propria personalita, resa coerente da un vigile senso della natura
e una profonda religiosita. Ad ogni modo, ricalcando quanto proposto nella voce
curata per I Enciclopedia Universale dell Arte, lo studioso ne propone una suddivisione
in tre periodi. Un primo, quello caratterizzato dallo sperimentalismo cromatico alla
ricerca di una maggiore aderenza al naturalismo, per cui erano andate perfezionan-
dosi le idealita giorgionesche:

Tiziano stabilisce un nuovo canone del corpo umano, di ellenica bellezza, da sostanza
alle forme e quasi le incarna d’'un colore polposo, caldo e tenero ad un tempo, senza
quelle accensioni e quegli stacchi che usava Giorgione, bensi creando una fusione piu
ampia, larga, elegiaca; usando un impasto tuttavia ancor liquido e disteso, pur nelle con-
tinue vibrazioni di sensibili e delicati tocchi. Una visione vivida del mondo reale, appena
dischiuso ad uno spirito giovane, che lo scopre ed afferra in immagini di gloriosa letizia™.

Un periodo medio, circa dal 1520 al 1545, teso all'approfondimento della figura

umana, a cui l'artista era andato conferendo una nuova dignitas, meno edonistica e
piu consapevole, dal colorito vibrante, pitt denso, idealmente paragonabile (ancora
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una volta) al non-finito michelangiolesco. Il nuovo sapore della vita, pitt amaro, che
andava sostituendo quel senso poetico del mondo, & da Morassi messo in relazione
alla Controriforma. Tenendo conto del forte sentimento religioso del cadorino, I'au-
tore fa dell'ultimo periodo I'estremo processo di sintesi delle conquiste pittoriche,
popolato da figure intangibili «di sublime significato morale, astratte da ogni futile
particolare, e come immerse nell'essenza bruciante d’un altro cosmo»*’. Il linguaggio
del tardo Tiziano, per Morassi, non fu compreso. Eppure, quell“indefinito” era pro-
prio cio di cui il maestro necessitava «per trasfigurare la realta visiva e sensibile in un
mondo immateriale, supremamente idealistico»®.

11 percorso critico della monografia di Morassi prese avvio dall'appendice biblio-
grafica di Problems in Titian: mostly iconographic (1969) di Erwin Panofsky, che la

inquadra come segue:

The second half of our century saw the publication of R. Pallucchini’s 7%7ziano, Bologna,
1953- 54 (very informative but not illustrated) and its antitheses (placing the emphasis
upon pictures rather than text) i.e., [...] A. Morassi, 7itian (The Great Masters of the
Past, XIII), Greenwich, Conn., 1965°.

Panofsky individua la fonte pit completa per il corpus tizianesco in Francesco
Valcanover®. Quest'ultimo, nell'ulteriore aggiornamento rappresentato da L'opera
completa di Tiziano®, non include Morassi nell' Itinerario critico, ma nella Bibliogra-
fia essenziale compaiono la monografia del 1964 e la voce enciclopedica dello stesso
anno («per ampiezza di contributi filologico-critici e per impegno metodologico»®),
gli Esordi di Tiziano in “Arte Veneta”, I'caccurato studio»® sugli affreschi padovani,
l'articolo nel “Burlington Magazine™ del 1963 e quello che avrebbe pubblicato
pochi anni dopo la monografia, sulla rivista “Pantheon™’. 1 riferimenti agli scritti
di Morassi, nel volume, sono in realta frequenti, ma tutt’al piti limitati al riportarne
proposte di datazione e quelle che sono giudicate «affascinanti ipotesi» come l'iden-
tificazione del giovane nel ritratto di Petworth House con Giorgione®. La Sacra
conversazione Balbi si ricorda qui «giustamente valorizzata»® dallo studioso.

In occasione della mostra dedicata al Vecellio nelle sedi di Venezia e Washington
nel 1990, al Tiziano del 1964 fu offerto un certo riconoscimento. Valcanover, nel
curare 'Introduzione a Tiziano™ per il catalogo dell'esposizione, lo ricorda tra i lavori
monografici «di particolare impegno negli apporti filologici e critici e negli apparati
fotografici e bibliografici»”'; nel proprio contributo’, David Alan Brown cita piutto-
sto l'articolo dedicato agli Esordi di Tiziano del 1955 tra «le recenti ricostruzioni del
corpus delle opere giovanili di Tiziano»”. Oltre gli sporadici accenni alle proposte e
ricostruzioni morassiane, il catalogo sottolinea la vicenda della ri-scoperta della Sacra
conversazione Balbi (tav. 9), riportandone la collocazione cronologica suggerita da
Morassi e la sua sostanziale accettazione da parte della critica successiva.

Pochi anni dopo, Tiziano fu al centro di un’altra grande mostra, quella tenutasi
al Grand Palais di Parigi dal 9 marzo al 14 giugno del 1993 (Le siécle de Titien. L'age
d'or de la peinture a Venise). Anche in questo catalogo™ gli studi di Morassi attorno
al Cadorino costituiscono una riserva di spessore: il saggio di Alessandro Ballarin,
Le probleme des ceuvres de la jeunesse de Titien. Avancées et reculs de la critique”, ne fa il
solo studioso ad aver compreso 'apporto di Hourticq e Suida attorno alla Venere di
Dresda’; lo stesso autore, curando la didascalia del Concerto campestre (tav. n. 43), lo
descrive quale «punto di riferimento importante»”” nella corretta assegnazione delle
opere riconducibili a quella che Morassi definiva “zona di frizione” con Giorgione,
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cosi come fa con il No/i me tangere (tav. n. 46). Vittoria Romani, descrivendo invece
la Sacra conversazione Balbi (tav. n. 47), ne fa la riscoperta «che la critica odierna
sembrava aver dimenticato»’®.

Gli studi di Morassi ricorrono anche nel catalogo di una mostra ancor piu recente,
quella presso le Scuderie del Quirinale dal 5 marzo al 16 giugno 20137. Luisa Attar-
di lo include tra gli studiosi «che meglio hanno inteso i caratteri della prima giovinez-
za del pittore»*. Morassi compare anche qui come breve accenno in riferimento alle
opinioni degli studiosi in merito ad autografia e datazione delle opere, ma vi sono ri-
portati anche estratti della monografia del 1964, come nella scheda del Concerto Pitti
(cat. n. 3), e della voce curata per I'Enciclopedia Universale dell'Arte, in questo caso un
Autoritratto (cat. n. 39); non poteva mancare infine un riconoscimento verso l'opera
da lui «riportata agli onori della cronaca»®, la Sacra conversazione Balbi (cat. n. 7).

Finoal 1976

La monografia del 1964 non fu l'ultima pubblicazione morassiana su Tiziano:
in ulteriori due articoli, quello apparso nel 1968 nella rivista “Pantheon”? su Una
Salomé di Tiziano riscoperta e quello dell'anno successivo per “Arte Tllustrata™ che
riproponeva larticolo del 1956 sui Ritratti giovanili di Tiziano, la ricerca di Morassi
rese possibile la restituzione al cadorino di due opere. Si tratta nel primo caso di
un dipinto raffigurante Salomeé o Erodiade (fig. 8), ubicato in una collezione privata
svizzera e riconducibile all'ultimo periodo di attivita di Tiziano, di cui si erano perse
le tracce a causa di un’errata attribuzione a Palma il Giovane, al tempo in cui esso
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di Tiziano, AFAM, Unita
233, f. 9432

Fig. 9. Fotografia in b/n
del Ritratto d'un senatore di
Tiziano agli Ufhizi, AFAM,
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apparteneva alla collezione dell'imperatore Carlo VI d’Asbur-
go. Il ritratto aggiunto nell'articolo del 1969 raffigura invece
un Senatore a mezza figura (fig. 9) conservato presso le Gallerie

degli Ufhizi, Sala XXXIV, con numero di inventario 2195, e

: PENS/I.: R / genericamente assegnato a “Scuola veneziana del secolo XVI”.
K{/4

Morassi affidera alla carta a piu riprese, sino agli ultimi mesi

! 772/4 /VO di vita, i propri pensieri sul Vecellio. Tra quelli custoditi presso

Fig. 10. Pensieri sy
Tiziano, AFAM, Unita €,

SOttounitﬁ 10

il suo archivio, spicca un piccolo taccuino, dall’aspetto usurato:
al suo interno, quanto promesso fin dalla copertina, i “Pensieri
su Tiziano” (fig. 10). Lo studioso appunta da Gardone Riviera,
nel 1976:

Qualcuno ha scritto, non tanto tempo fa, approssimandosi il se-
condo centenario della morte di Tiziano, che su di lui tanto si era
gia scritto, che ben poco restava a dire. Impudente affermazione.
Su ogni grande artista, se veramente grande, c’¢ sempre da dire
qualcosa di nuovo perché egli &€ un pozzo inesauribile®.

Alle brevi informazioni sconnesse qui contenute, ricondu-
cibili alla fase degli esordi del cadorino a lui cara, si collega
un ulteriore documento manoscritto, redatto il 14 marzo 1976,
proprio su Le origini e la giovinezza di Tiziano.

Tiziano ¢ la “summa rerorum pictorium” del secolo in cui egli visse; non solo, ma ¢&
anche la “summa futuribile” (o bilis) di quattro secoli succedutigli.

Di fronte a tanta grandezza, paragonabile a quella di Michelangelo, il compito a cui
si accinge il povero (e dico povero in senso assoluto) storico dell’arte, o critico che sia,
rimane sbigottito: vorrebbe salire un po’ pit in alto per diminuire il terreno del proprio
sguardo ed innalzarsi ad un livello poetico. La tentazione & grande, e ci costa fatica a
rinunciarvi. Lasciamo le poesie ai poeti ed ai letterati e limitiamoci ai nostri uffici pitt
precisi della storiografia e della critica dell'arte.

M’¢ sempre parso (e col tempo me ne sono sempre pitt convinto) che lo studio degli
esordi di un artista sia di capitale importanza per conoscere la sua vera natura, la sua piu
intima essenza. Le origini vogliono dire le sue radici, quelle della famiglia e degli avi
da cui l'artista discese; quelli dell’arte che egli vide per prima e che plasmo I'animo suo;
dell’ambiente infine in cui I'artista formo la sua stessa natura “visiva”. [...]

Ma in modo drasticamente tangibile fu vera per Tiziano. E ritorna in mente quanto
disse il... Dolce? circa la “veritd” dei ritratti del Vecellio descrivendone la simiglianza
e la carnale morbidezza e la vita che vi pulsava dentro... Scrivendo che “le sue carni
tremano”. Immagine straordinariamente felice e veritiera, che tocca il vivo della sua
pittura ritrattistica.

Essa fa il paio con la “boutade” riferita dallo stesso Dolce a Giorgione il quale asseri con
stravagante, ed oggi si direbbe “surrealistica”, immagine (idea?), intendendo evidenziare
la precocita dell’artista: che “T'iziano sin dal ventre di sua madre era pittore™.

Morassi sembra aver riordinato quel pensiero sorto spontaneo nel favorevole am-
biente di Gardone Riviera. Proprio da li scrisse, il 23 agosto 1976, una lettera a Ro-
dolfo Pallucchini: tra i due intercorreva un rapporto di amicizia e reciproca stima, e
non erano mancate occasioni di confronto sulle rispettive opere dedicate a Tiziano®,
come si evince dallo scambio di lettere conservate presso gli archivi di entrambi. A
lui, Morassi volle comunicare la rinuncia a tenere una prolusione prevista il 7 set-
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tembre 1976: sulla missiva, poi non spedita, appunto che il 27 agosto aveva scritto
anche a Vittore Branca (il nome del destinatario suggerirebbe un collegamento con
la Fondazione Cini, di cui fu presidente).

Caro Rodolfo,

sto scrivendo queste righe con grande pena. Sono costretto a rinunciare a tenere la mia
prolusione, annunciata per il 7 Settembre, sugli “inizi di Tiziano”. E una decisione
che prendo a malavoglia, una rinuncia propriamente sofferta: poiché tante cose avrei
ancora da dire sul Vecellio, e particolarmente sugli inizi della sua pittura, cioe della sua
formazione “artistica”.

1) Le impressioni visive subite dal giovane apprendista nella galleria di Sebast. Zuccato
fu la fonte primaria del colorismo di Tiziano, sia negli anni giovanili, sia in nuove ri-
fiorenze negli anni tardi e tardissimi, dove si manifesta il suo stile a “macchie”, a “sfre-
gature” (protoillusionistico) — “stile” antesignano della pittura dei protoimpressionisti
¢ divisionisti dell'Ottocento europeo. Le impressioni ottiche del giovanissimo artista
portano, in sostanza, ad una maturazione dei “principi” dello Zuccato a frutti tardi-
vi, dovuti a meditazioni di idee assorbite molti decenni dianzi! Questa enunciazione
sul “protoplasma” del colorismo puro, brillante, intensamente sensuale di Tiziano la si
deve 2 Max Dvoi4k e richiede ulteriori approfondimenti, dimostrazione: sin dalle sue
prime opere, come gli affreschi della Scuola del Santo a Padova (1512) la tavolozza
del Vecellio denuncia un colorismo intenso e luminoso, solare, ben lontano da quello
di Giovanni Bellini e pur quello di Zorzi da Castelfranco, il cui retaggio fu comunque
di splendente solarita cromatica, valga ad esempio la citata “Notte” di Washington o
la “Madonna” del Museo di Cambridge ch’e pure di Giorgione, esempi, comunque di
colorismo incandescente, suggerito da qualche esemplare della pittura neederlandese!
Dopo le creazioni del Santo di Padova la scala cromatica di Tiziano si va crescendo a
dismisura e nell“Assunta” dei Frari (1518) pur tutta incandescente di luce ardente, ten-
de ad una fusione cromatica da cui prende avvio la pittura tonale del Vecellio, conquista
incredibilmente precoce nella storia dell’arte europea.

2) L'antitesi di Tiziano a Giorgione. E divenuto ormai quasi un luogo comune, intrec-
ciare l'arte di Giorgione a quella di Tiziano, ritenerla quale fonte dell’arte del Cadorino,
suo naturale sviluppo, sua origine, quasi sua prosecuzione nel tempo. Sin dal mio libro
su Giorgione, pubblicato dall’Hoepli nel 1942 sotto il patrocinio di Mario Broglio dei
“Valori plastici”, io mi opponevo a questa tesi ed il fondamento del libro stesso era
inteso quale divisione di varie pitture attribuite a Giorgione, che si dovevano invece
assegnare al giovane Tiziano, fra queste alcune dei massimi capolavori, quali la Venere
dormente [sic] di Dresda, il Concerto campestre del Louvre, ' Adultera di Glasgow, il
Concerto di Pitti (o degli Uffizi?!), la Madonna con S. Antonio del Museo del Prado e
vari dei pit celebri ritratti, sempre ritenuti di Giorgione, pur questi invece a mia asso-
luta convinzione di allora e di poi, capolavori di Tiziano anziché del presunto Zorzi di
Castelfranco, e precisamente, dico, la Schiavona della National Gallery di Londra, ed
altri ancora, come ... discussi e rivendicati come opere di Tiziano e fermamente depen-
nati dal novero del Castelfranchese.

Con imagine [sic], che tuttoggi [sic] sottoscrivo in pieno, sostenevo che lattivita dei
due grandi pittori veneti ad un dato momento si dipartiva nettamente, e limpidamente
fluiva come da uno spartiacque, per le loro diverse chine, da una parte s'incanalava
nell’alveo del Castelfranchese, dall’altro in quello del Cadorino.

Senza ulteriormente insistere sulle differenze essenziali dei caratteri dei due grandi ar-
tisti, mi soffermerd su quello che ancora viene considerato opera di Giorgione da gran-
dissima parte dei critici e storici dell'arte, intendo il “Concerto campestre” del Louvre.
A riprova della sua ritenuta autografia di Giorgione sono state pubblicate da Mada-
me... le ra\diograﬁe del quadro che peraltro, a mio parere, non hanno rivelato elementi
probanti. E stato invece Johannes Wilde, che in un suo volumetto postumo edito pochi
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anni addietro per cura di Sir Anthony..., ha riprodotto I'anzidetto “Concerto” sottraen-
dogli I'aggiunta di una lista di tela posteriore, di circa 10 cm di altezza, e ricomponendo
cosi le sue esatte proporzioni originarie: ed ecco il rapporto tra le figure ed il paesaggio
ricondotto al “respiro” di Tiziano. Le figure, come egli ha sempre fatto, giganteggiano
nello spazio: come al Fondaco dei Tedeschi, come nella Scuola del Santo a Padova, e
via dicendo, laddove in Giorgione, anche nelle sue creazioni eccelse come la “Notte”
di Washington e nella Sacra Famiglia della stessa galleria, le figure si adeguano, anzi,
si sottomettono al paesaggio. E basti il solo richiamo, celeberrimo, come la Tempesta
per illuminare il concetto della differenza dell’arte dei due pittori, per rendere evidente
cio che si vuole intendere, senza bisogno di dilungarci ulteriormente. In Giorgione,
nel complesso delle invenzioni, le figure appaiono relativamente piccole, e cio sino agli
affreschi del Fondaco dei Tedeschi, nei quali Zorzi tenta il “grande stile”, la “monu-
mentalitd” degli esempi pittorici del suo allievo e concorrente cadorino al cui influsso il
Castelfranchese soggiace (era 'ultimo anno della sua troppo breve esistenza!).

3) Ma esaminiamo le altre fonti dell’arte di Tiziano, oltre a quelle anzidette, e special-
mente quella del suo fratello carnale Francesco Vecellio. Quale valore puo avere avuto
Francesco per la formazione del fratello? Certamente, anzi indubbiamente, un valore di
praticita manuale, un avvio alla pratica artigianale e forse anche qualche cosa di piu: un
indirizzo pratico nell’esercizio®.

La penna da qui si posa, sospendendo la domanda circa il ruolo di Francesco
nella formazione del fratello. Di li a poco, il 30 novembre, Morassi si sarebbe spento
a Milano, a distanza di quattrocento anni da quel maestro del colore che, con varie
modalita e a piu riprese, lo aveva accompagnato nel corso della sua lunga carriera,
al quale aveva offerto il proprio contributo di studioso e che fino alla fine lo aveva
ammaliato col suo genio precoce e progressivo, tale da sconfinare al principio della
sua produzione con quella di Giorgione e da risultare in una tecnica pittorica tanto
all’avanguardia da dover attendere alcuni secoli prima di essere veramente compresa
e apprezzata.
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Universita Ca’ Foscari, Dipartimento di Fi-
losofia e Beni Culturali, Archivio e Fototeca
Antonio Morassi (d’ora in avanti AFAM),
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Venezia 1971.
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te, a cura di S. Ferrari, Udine 2012; M.T.
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sto accademico, pp. 61-79; L. Erba, L'insegna-
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Per I’Ateneo di Milano: R. Sacchi, Dai musei
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Milano dal 1925 al 1960, in Antonio Morassi:
tempi e luoghi cit., pp. 153-172.

A. Morassi, A complete catalogue of the pain-
tings of G.B. T., London 1955.

1d., Guardi: Antonio e Francesco, 2 voll., Ve-
nezia 1973.

Sull’Archivio Morassi: M. Agazzi, La foto-
teca di Antonio Morassi, in “Venezia Arti”,
X, 1996, pp. 187-188; Ead., Le fototeche di
Antonio Morassi e Sergio Bettini. Dipartimen-
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zariol, in Per Paolo Costantini. Indagine sulle
raccolte fotografiche, a cura di T. Serena, in
“Quaderni del Centro di ricerche informati-
che per i beni culturali”, IX, Scuola Normale
Superiore di Pisa 1999, pp. 99-104; Ead.,
Perizie. Le expertises nella fototeca di Antonio
Morassi, in Lattenzione e la critica. Scritti di
storia dell'arte in memoria di Terisio Pignatti,
a cura di A. Gentili e M.A. Chiari Moretto
Wiel, Padova 2008, pp. 445-450; M. Agaz-
zi, Morassi, Bettini, Dorigo. Archivi scientifici
di ricerca legati al Dipartimento di storia delle
arti: memoria di operativita e occasioni di ulte-
riori arricchimenti, in “Venezia Arti”, XXII/
XXIII, 2008-09, pp. 51-53; F. Veratelli,
Antonio Morassi life and method in the mirror
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lian fototeche, in “Predella”, 39-40, 2016, pp.
51-61; M. Agazzi, Dagli archivi degli storici
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dellarte del Novecento: viaggi di formazione,
di conoscenza e di tutela, in La citta, il viaggio,
il turismo. Percexione, produzione e trasfor-
mazione. The City, the Travel, the Tourism.
Perception, Production and Processing. Atti
del convegno (Napoli, 7-9 settembre 2017)
a cura di G. Belli, F. Capano, M.1. Pasca-
riello, Napoli 2017, pp. 747-749: 747; Ead.,
Llarchivio di Antonio Morassi allUniversita
Ca’ Foscari, Venezia, in S. Valle Parri, G. Za-
vatta, I/ catalogo della Collezione Zust di Anto-
nio Morassi, “Quaderni del Bollettino Storico
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critiche, a cura di C. Lorenzini, Udine 2019,
pp- 393-405.

Per panoramica sulla Scuola viennese: G.C.
Sciolla, La critica d'arte del Novecento, To-
rino 1995, pp. 3-49; S. Viani, Antonio Mo-
rassi: Larticolazione della metodologia viennese
nellarea italiana, in La Scuola viennese di Sto-
ria dellarte. Atti del XX convegno dell'Tsti-
tuto per gli Incontri Culturali Mitteleuropei
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M. Pozzetto, Gorizia 1996, pp. 229-232.
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