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Introduzione  

 

ñConcludo questa mia memoria con la 

consapevolezza di aver realizzato da solo il più bello e il 

miglior progetto del mondo: la soddisfazione artistica,  

la fedeltà coniugale, la creazione di una famiglia che ha 

ereditato il mio nome e la mia inclinazioneò1. 

 

Con queste parole nel 1876 Carl Blaas, capostipite di tre generazioni 

di artisti attivi in Europa per tutto lôOttocento fino agli anni Sessanta del 

Novecento, concludeva la sua Autobiografia  soddisfatto di essere riuscito a  

tramandare ai figli il suo amore per lôarte. 

Nellôimpossibilit¨ di poterci occupare in modo accurato ed esaustivo di 

tutti i rappresentanti di questa famiglia, la nostra attenzione si è rivolta 

verso i pittori appartenenti alle prime due generazioni della famiglia  De 

Blaas, che per la loro provenienza austriaca, per la loro formazione e i 

luoghi dôattivit¨ (lôItalia tra due secoli) costituiscono un importante anello 

di congiunzione t ra la cultura italiana e quella mitteleuropea dellôOttocento 

e del primo Novecento.  

Lôobiettivo della ricerca ¯ stato duplice. Da un lato la ricostruzione 

delle personalità artistiche del capostipite della dinastia dei De Blaas, Carl, 

e dei suoi figli Euge nio e Giulio, dallôaltro una scrupolosa ricognizione delle 

loro opere presenti in Italia e allôestero, che ha comportato diversi 

trasferimenti specialmente in  territorio ungherese, in modo da poter 

documentare e definire in modo concreto lôentit¨, la cronologia e la 

tipologia della produzione artistica dei componenti di questa famiglia.  

                                                 

 

1
 Selbstbiographie des Malers Karl Blaas, 1815 -1876 ,(dôora in poi Selbstbiographie ) Wien, 

Carl Geroldôs Sohn, 1976, p. 253.  
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In assenza di uno studio coerente ed organico del portato artistico di 

questa dinastia di pittori, così diversi tra loro, ma accomunati dalla 

passione per lôambiente e la cultura italiana, la ricerca ha cercato di 

colmare un vuoto nella storiografia artistica sia italiana che di area 

germanica, che nonostante i numerosi anni vissuti in Italia da questi artisti 

e il gran numero di opere da loro realizzate a Venezia e a Roma, h a 

sempre considerato e continua a considerare Carl, Eugenio e Giulio, 

autorevoli rappresentanti dellôarte austriaca dellôOttocento. 

I pochi studi pubblicati su questi artisti, infatti, rivelano una 

conoscenza pressoché nulla degli anni vissuti in Italia da  questi pittori, dei 

ruoli accademici che hanno ricope rto , della loro partecipazione alle mostre 

nazionali e internazionali che si sono tenute in Italia a cavallo tra 

Ottocento e prime decadi del Novecento.  

Il progetto quindi ha voluto porre lôaccento per la prima volta sui forti 

legami stretti da questi artisti con la cultura artistica italiana e soprattutto 

veneziana, aprendo una finestra importante sul panorama culturale 

italiano dellôOttocento prima e dopo lôUnit¨ dôItalia allôinterno del quale i 

Blaas occupano un ruolo di rilievo. Grazie ai documenti inediti, ad 

esempio, consultati nellôArchivio dellôAccademia di Belle Arti di Venezia, 

relativi al periodo  della  formazione artistica  di tutti e tre i De Blaas e del  

periodo dôinsegnamento di Carl, si ¯ potuto far luce sul sistema didattico 

vigente allôinterno dellôistituzione veneziana durante la seconda e la terza 

dominazione austriaca. La disamina di questi documenti ha rivelato quali 

fossero i metodi dôinsegnamento impartiti dai professori ai loro alunni, 

quale fosse il materiale a loro disposizione, quali fossero i generi pittorici 

più richiesti su cui gli alunni dovevano cimentarsi per essere ammessi ad 

esporre nelle sale dellôaccademia in occasione della consegna annuale dei 

premi. Sono emersi, sopr attutto, i forti contrasti tra Carl e Pietro Selvatico 

sul metodo più idoneo per istruire gli allievi della Scuola di pittura.  
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Altrettanto interessante si è rivelata la ricostruzione delle esperienze 

artistiche vissute a Roma soprattutto da Carl ed Eugenio . Carl, nella sua 

autobiografia, un testo preziosissimo per ricostruire le vicende sia 

biografiche sia artistiche di tutta la famiglia,  racconta in modo dettagliato 

la sua esperienza nella capitale durante il suo alunnato. Dalla lettura di 

questo testo ven iamo a conoscenza della fitta rete di relazioni intercorse 

tra Carl e gli artisti tedeschi attivi a Roma negli anni Quaranta 

dellôOttocento appartenenti alla corrente nazarena capeggiata da 

Overbeck. Grazie a loro Carl inizierà un difficile percorso di rin novamento 

artistico e spirituale nel tentativo di conciliare la tradizione veneta del 

colore con la spiritualità propria dei pittori del Trecento e del Quattrocento 

italiano. Opere come la Santa Elisabetta dôUngheria, la Santa Caterina 

trasportata dagli an geli sul Monte Sinai , o il ciclo di 25 affreschi realizzati 

allôinterno della chiesa di F¸t in Ungheria, mai documentato fino ad ora, 

non potevano essere comprese appieno senza conoscere tutti gli studi 

effettuati da Carl ad Assis i, a Perugia, a Pisa, a Fi renze  copiando le opere 

dei grandi maestri  e senza me tterle in relazione a lle teorie  portat e avanti 

dagli  intellettuali del tempo quali Friedrich von Rumohr, Alexis -François  

Rio e Pietro Selvatico  in materia di pittura sacra . Se per Carl, quindi, fu 

lôincontro con Overbeck a determinare una significativa svolta artistica 

verso la pittura sacra dei primitivi e del primo Raffaello, per Eugenio fu 

fondamentale lôincontro a Roma con il pittore inglese Richard Morris che, 

entrato a far parte del comitato di valu tazione delle opere da esporre alla 

Royal Academy a Londra, darà ad Eugenio, intorno agli anni Settanta, la 

possibilità di farsi conoscere al pubblico inglese che da quel momento in 

avanti gli dimostrerà sempre grande stima ed affetto. I soggetti delle 

pri me opere realizzate da Eugenio a Roma, tra il 1864 e il 1867, tanto 

apprezzati in area germanica, non potevano soddisfare il pubblico inglese, 

bisognava abbandonare i soggetti sacri o le tematiche legate agli eroi 

letterari  del Trecento , il pubblico ingles e gradiva scenette di vita divertenti 
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dai toni allegri e vivaci. Fu grazie a Morris, quindi, che Eugenio iniziò a 

rivolgersi verso quella produzione di genere che dagli anni Ottanta in poi 

lo renderà famoso in tutto il mondo.  

Pur dando la priorità alla conoscenza delle esperienze personali e 

professionali vissute dai Blaas in Italia, la ricerca non poteva non 

considerare lôambiente asburgico della seconda met¨ dellôOttocento 

allôinterno del quale soprattutto Carl e Giulio raggiungono fama eterna. 

Anche s e questo è l ôunico contesto gi¨ studiato e relativamente conosciuto 

della famiglia De Blaas, è stato tuttavia possibile aggiungere importanti 

tasselli alla conoscenza di questi artisti, analizzando per la prima volta 

lôattivit¨ svolta dai Blaas allôinterno della Casa degli artisti di Vienna. 

Questo ha permesso di contestualizzare alcune opere realizzate da Carl e 

da Giulio -Julius in questo periodo allôinterno della cultura figurativa di area 

germanica di fine Ottocento intravedendo nelle composizioni di Car l di 

soggetto mitologico e nellôopera Allegoria della Guerra  di Julius delle 

affinità con alcune opere di Arnold Böcklin e di Franz Von Stuck.  

Il censimento delle opere realizzate dai De Blaas tra il 1834 e il 1930 

e gli studi operati sulle opere rintracciate, hanno permesso di 

implementare in primis  il catalogo ragionato su Eugenio pubblicato da 

Thomas Wassibauer nel 2005. Tra le opere recuperate, particolare 

importanza ricoprono i dipint i e i disegni inediti legati  alla primissima fase 

della produzione artistica di Eugenio quando era ancora studente in 

Accademia, e le opere esposte  alla Società Veneta Promotrice di Belle Arti, 

conservate in collezione privata,  a cui  è stato possibile , gra zie ad una 

capillare ricerca dôarchivio, restituire  titolo e datazione  originale . 

Per quanto riguarda le opere di Giulio, anche in questo senso si sono 

comp iuti passi in avanti rispetto al nucleo di opere generalmente 

conosciute di questo artista . La ricerca ha svelato alcuni lati della 

personalità artistica di Giulio che ancora non si conoscevano. Giulio non fu 

solamente il pittore dei ritratti di corte, delle  scene di caccia alla volpe, ma 
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a differenza del padre e del fratello avvertì il fascino dell ôoriente, sia quello 

a ñportata di manoò costituito dalla pianura ungherese, sia quello 

oltreoceano costituito dallôIndia, dal Giappone e dallôAmerica. Un altro 

aspetto della personalità di Giulio che la ricerca ha messo in evidenza è 

quello di essere stat o un rinomato illustratore di importanti pubblicazioni 

della Monarchia.  

Il censimento delle opere di Carl ha portato ad un grosso risultato. 

Grazie alle immagini e ai documenti recuperati presso archivi, collezioni 

private e musei sparsi in tutta Europa, si è compiuto un passo significativo 

verso la realizzazione del primo catalogo ragionato dellôartista, progetto 

accarezzato da lungo tempo dagli eredi dei pittori De Blaas. Sono stati 

documentati, infatti,  tre cicli di  affreschi (Arsenale di Vienna,  Chiesa  di 

Altlerchenfeld di Vienna,  Chiesa di F¸t), undici pale dôaltare mai studiate 

fino ad ora, cinquanta opere da cavalletto presenti in col lezione privata  

per la maggior parte inedite .  

La tesi pertanto si articola in quattro capitoli. Il primo capitolo vuo le 

sottolineare come il ruolo di questa famiglia allôinterno del panorama 

artistico europeo dellôOttocento sia stato ingiustificatamente ignorato da 

gran parte della storiografia artistica che, non avendo mai prestato troppo 

interesse nei confronti dei suo i componenti, si è limitata a tracciare il 

profilo artistico di questi pittori in modo superficiale senza approfondite 

ricerche dôarchivio.  

Dal primo capitolo, propedeutico al nucleo centrale della ricerca, si 

passa alla ricostruzione delle esperienze artistiche vissute dai De Blaas a 

Venezia, Roma e Vienna. Abbandonando, infatti, lo schema tradizionale 

del capitolo mo nografico sul singolo artista  è sembrato più stimolante, 

dopo aver individuato quali e quante fossero state le esperienze condivise 

da Ca rl con i suoi figli durante la loro vita, trovare il modo di porre i tre 

artisti a confronto senza tralasciare alcun aspetto della loro carriera 

artistica.  



 

12 

 

Si ¯ trattato quindi di trovare dei ñcontenitoriò allôinterno dei quali far 

interagire i soggetti i nteressati in modo da ricostruire e contestualizzare 

gli episodi fondamentali della loro vita e della loro produzione artisti ca. 

Questo ha permesso  di andare al di là della semplice ricostruzione 

biografica ed artistica dei pittori De Blaas facendo emerger e aspetti 

interessanti ai fini della ricerca quali ad esempio lôinevitabile conflitto 

dôinteressi in cui viene a trovar si Carl  durante il periodo dôinsegnamento in 

Accademia nel momento in cui  decide di sfr utt are  abilmente la sua 

posizione  allôinterno dellôIstituzione veneziana  per agevolare il percorso di 

studi  di  Eugenio . Un atteggiamento discutibile che lo porta inevitabilmente 

ad avere un duro confronto con Pietro Selvatico , allora segretario 

dellôAccademia, che invece di trovare in Carl  un fidato collaboratore per 

attuare il suo piano di riforma trova , al contrario , un valido  avversario . 

Lôanalisi delle esperienze espositive condivise dai de Blaas a Venezia mette 

in luce il modo assolutamente personale con il quale essi si rapportino con 

il pubblico  cercando di incontrare il gusto delle classi sociali emergenti che 

potevano garantire loro fama e successo. Carl si presenta come pittore di 

storia, Eugenio come pittore di genere e Giulio come pittore animalista.  

Soprattutto lôanalisi delle esperienze condivise a Vienna  si è rivelato 

interessante in quanto  ha fatto  emergere  il  perfetto sistema di  

collaborazione e di sostegno reciproco messo in atto dai De Blaas per  

procurarsi committenze ed affermarsi  nei maggiori mercati europei. Lo 

studio aperto da Carl a Vienna  dopo aver lasciato definitivamente Venezia 

nel 1866 , frequentato da importanti mercanti dôarte e  facoltosi 

collezionisti , e lôappartenenza di Carl e Giulio in qualit¨ di soci ordinari  al la 

Casa degli artisti, garantiva no  soprattutto  ad E ugenio, che risiedeva a 

Venezia,  la possibilità di farsi conoscere nella capitale dellôimpero, che 

stava diventando il centro culturale dellôEuropa . A sua volta Eugenio , 

garantiva a Giulio  la possibilità di avere un canale preferenziale per 

partecipare all a Esposizioni internazionali veneziane ma soprattutto per 
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conquistare il mercato inglese grazie ai contatti che Eugenio aveva con la 

Royal Academy e le più importanti gallerie di Londra  fino ad arrivare 

anche al mercato oltreoceano . 

Un sistema quindi efficiente per essere sempre presenti alle mostre 

che si svolgevano a Milano, Roma , Torino  e Venezia, Vienna, Monaco, 

Berlino , Anversa, Budapest, Londra, New York e Philadelphia.   

Nel portare avanti questa scelta di ñinterazioneò tra le parti si è  

dovuto a volte operare dei salti cronologici per cui alcune esperienze 

vissute da i De Blaas a Roma, riguardanti soprattutto lôalunnato di Carl, 

avvenuto tra il 1837 e il 1840 e quello di Eugenio tra il 1864 e 1867, 

vengono affrontate nel terzo capitolo, anche se  risultano ovviamente 

antecedenti al periodo dôinsegnamento di entrambi in Accademia a 

Venezia. Alla fine di ogni capitolo è stato compila to il catalogo ragionato 

delle  opere realizzate ed esposte dai De Blaas a Venezia, Roma e Vienna. 

Nella scelta delle op ere da inserire nei vari capitoli si è data particolare 

importanza alle opere inedite, a quelle di cui è stato possibile rettificare la 

data o il titolo dopo unôattenta ricontestualizzazione, senza tralasciare 

ovviamente quelle per cui questi artisti sono divenuti famosi.  

La schedatura delle opere segue un ordine cronologico in modo da 

evidenziare  lôevoluzione artistica di ognuno di questi  pittori , dalle  prime 

opere realizzate durante il loro percorso di studi  in accademia  al le opere 

della piena maturità ar tistica , concludendo con  un nucleo di opere che 

sembrano risentire della  sensibilità simbolista di fine Ottocento primo 

Novecento .   

Infine negli apparati è possibile scorrere una selezione di documenti 

manoscritti attinenti alla ricerca.  
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Albero genealogico  della famiglia De Blaas.  

 

 

 

Carl Ritter von Blaas  

Nauders 1815 ï Vienna 1894  

 

 

                                                                                

                     Eugenio de Blaas                         Giulio -Julius Blaas                       

           Albano laziale 1843 -  Venezia 1931       Albano Laziale 1845 -Bad Hall 1922             

 

 

                                                

                Giulio de Blaas (Lulo)               Karl Theodor  Ritter von Blaas  

        Venez ia 1888 -New York 1932          Kreuth 1886 -Salisburgo 1960  
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1.  I pittori della famiglia D e Blaas . Fortuna critica di una 

famiglia europea  

 

Passati alla storia come  valenti protagonisti dellôarte au striaca del XIX 

secolo,  i pittori della famiglia d e Blaas devono essere riconsiderati oggi 

come autorevoli interpreti delle  maggiori correnti artistiche che 

caratterizzarono la cultura figurativa  mitteleuropea  dellôOttocento e del  

primo Novecento . 

Per q uest a famiglia, infatti , non vi furono  confini invalicabili  o impacci 

dôidiomi diversi, le vicende artistiche e fami liari dei pittori D e Blaas ebbero 

origine e si svilupparono  in aree che spazi ano da p iccoli centri  sparsi nel  

Tiro lo a cittadine della  campagna ungherese, d a import anti città  italiane  

come Venezia e  Roma alle grandi capitali europee come Vienna, Monaco, 

Londra, Parigi e Budapest  fino a spingersi anche oltreoceano.   

Far luce, quindi, per la prima volta in modo accurato e coerente sul la 

formazione e sulla produzione artistica dei pittori  de B laas,  comporta una 

doverosa e necessaria analisi dei  forti legami stretti da questa famiglia  con 

la cultura italiana  attraverso una continua sperimentazione e un dialettico 

rapporto soprattutto con la  tradizione artistica veneziana , a spetto fino ad 

oggi trascurato  e troppo spesso dimenticat o.   

Il nostro interesse, pertanto , è rivolto alla prima e alla seconda 

generazione della dinastia dei De Blaas, a coloro che hanno contribuito 

maggiormente con le loro opere e le loro espe rienze a tessere stretti 

legami  tra Vienna e Venezia :  Carl, Eugenio e Giulio  De Blaas.   

Carl , il capostipite,  nasce a N auders in Tirolo nel 1815 2 da una 

famiglia modesta  e molto numerosa . È sicuramente  il  più completo  tra 

                                                 

 

2 Selbstbiographie ,  p.1.  
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tutti i pittori de Blaas , in grado  di eccellere  in tutti  i generi di pittura 

distinguendosi  soprattut to per  i soggetti storici .  

Formatosi presso l a I. R. Accademia di Belle Arti di Venezia durante la 

seconda dominazione austriaca, egli diviene un g rande amante della 

tradizione veneziana e soprattutto  di Tiziano , del quale ammira  lôintensit¨ 

del col ore e lôeleganza delle forme , valori artistici  che  egli cercherà di 

coniugare per tutta la vita con  la spir itualità  de i grandi maestri  italiani del 

trecento e del quattrocento andando oltre al lo schematismo  dellôormai 

superata pittura nazarena  della met¨ dellôOttocento.  

La grande decorazione ad affresco della chiesa di Fòt  in Ungheria , mai 

studiata fino ad ora, realizzat a da Carl tra il 1848 e il 1854  è fors e la 

testimonianza più convincente  della sensibilità artistica  di questo pittore.  

Grazie al  suo talento e ai buoni rapporti con il principe M etternich egli 

riceverà  nel 1850 la nomina dôinsegnante di pittura presso lôAccademia di 

Vienna , dove  riesce ad instaurare degli o ttimi rapporti  con i co lleghi , con i 

quali condivide importanti esperienze artistiche che lo vedono impegnato 

tra il 1854 e il  1856  nella decorazione ad affresco della Chiesa di 

Alt ler che nfe ld , nella decorazione del Messale  donato dai professori 

dellôAccademia allôimperatrice Elisabetta il giorno delle nozze , e quello 

realizzato per Papa  Pio IX . 

Nel 1856 egli viene  nominato professore di pittura presso lôAccademia 

di Venezia fino al 1866 quando , in seguito allôannessione di Venezia al 

Regno dôItalia, deciderà d i abbandonare per sempr e la città e  di ritornare  

a Vienna  dove avrà  la possibilità di essere reinserito nel corpo insegnante 

dellôAccademia e potr¨ portare a  termine lôopera pi½ importante della sua 

vita , la sola per cui ancora oggi viene ricordato :  la grande decorazione ad  

affresco della Sala della Fama  dellôArsenale, su commissione 

dellôimperatore Francesco Giuseppe . 
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Grazie a questôopera grandiosa, realizzata tra il 1859 e il 1871  

costituita da quarantacinque  affreschi ,  Carl Blaas entrerà a pieno titolo 

nella storia della pittura austr iaca dellôOttocento.  

Eugenio , i l primogenito , nasce  ad Albano L aziale nel 1843 3 in seguito 

al matrimonio di Carl Blaas con Ag nese A iuda 4.  

Eô sicuramente il più famoso a livello internazionale tra tutt i i D e 

Blaas . 

Iscritto dal padre all ôAccademia di Belle Arti di Venezia nel 1856 , 

riceve moltissimi premi e menzioni che gli permettono di  conseguire 

lôambita borsa di studio per continuare i suoi studi a Roma e a Firenze  tra 

il 1864  e il 1867.  Terminati gli studi ritorna a Venezia, dove  riesce ad 

inserirsi molto bene nei salotti delle famiglie più importanti della città 

grazie al matrimonio con la contess a Paola Prina avvenuto  nel 1870.  

Se allôinizio si afferma come elegante ritrattista,  verso il 1880, anno 

in cui  viene nominato professore onorario  di pittura presso lôAccademia di 

Venezia,  dimostra di aver abbracciato in pieno  la ñScuola del veroò di 

Giacomo Favretto  ottenendo in  questo genere di pittura fama 

internazionale.   

Eugenio , pur rispettando le or igini tirolesi del padre , non si considerò 

mai  un pittore austriaco , né l a critica  italiana lo considerò  mai tale,  ma  

piuttosto un  ñvenezianoò dôadozione. 

Egli  partecipa  con successo sia  allôEsposizione Nazionale Ar tistica del 

1887 che  all e Biennali  dal  1895  al 19 22 . 

                                                 

 

3Archivio Storico Diocesano di Albano  (dôora in poi ASDA), Fondo Capitolare della 

Cattedrale S. Pancrazio Ma rtire . Battesimo Eugenio, Alfonso , Giacomo Blaas, 25 luglio 

1843, busta 25 .  

4ASDA, Fondo Capitolare della Cattedrale S. Pancrazio Martire. Matrimonio Carl Blaas 

Agnese Aiuda, 24 Ottobre 1842 , b.16.  
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La critica italiana del tempo , tuttavia, non lo apprezzò mai 

completamente considerandolo a volte troppo lezioso , al contrario del 

mondo anglosassone  che mantiene ancora oggi un grande interesse per 

questôartista che espose le sue opere alla Royal Academy 

ini nterrottamente dal 1879 al 1898.   

Giulio , il secondogenito , nato ad A lbano Laziale nel 1845 5 e tra tutti i 

de Blaas quello meno conosciuto in Italia  ma  più  famoso in area 

germanica.  É considerato un pittore sicuramente più modesto sia del 

padre sia  del fratello . Pur avendo studiando presso lôAccademia di V enezia  

non  subì mai  il fascino della  tradizione artistica veneziana , rimanendo 

legato alle sue origini tirolesi  tanto da  firmare i suoi quadri, una volta 

lasciata lôItalia, Julius Blaas e non Giulio  Blaas , come era stato 

battezzato 6.  

Una volta ottenuto il diplom a, infatti,  Giulio  si trasferì  con i suoi 

genitori a Vienna  dove , pur continuando a dipingere , tentò  anche una 

carriera come cantante lirico 7 e solamente dopo aver viaggiato intorno al 

mondo tra il 1873 e il 187 4 si ded icò completamente alla pittura , 

raggiungendo fama e stima presso la corte asburgica.  

Se Eugenio am ò rappresentare la vita  popolare veneziana  

dellôOttocento , Giulio  preferì  rappresentare  la vita contadina  che si 

svolge va  nelle  desolate pianure  ungheresi . Moltissime opere sottolineano il 

                                                 

 

5ASDA, Fondo Capitolare della Cattedrale S. Pancrazio Mart ire. Battesimo Giulio, Filippo, 

Emilio Blaas, 20 agosto 1845 , b.16.  

6 Nel corso dello sviluppo del secondo e del terzo capitolo della tesi, dedicati a ricostruire 

le esperienze artistiche vissute a Venezia e a Roma dal pittore dove, anche nelle sue 

opere si firma Giulio, egli verrà citato con il nome di battesimo desunto da i documenti, 

mentre verrà citato come Julius nel quarto capitolo relativo al periodo vissuto dal pittore 

a Vienna.  

7ARPAD WEIXLGARTNER, Gedachtnis Austellung Julius Blaas , Wien, Christoph Reisserôs 

Sohne, 1923, p.  8.  
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suo interesse per  gli animali che popolano queste pianure soprattutto  

cavalli, che vengono immortalati  mentre corrono al galopp o, mentre si 

abbeverano ad una fonte  o partecipano  a una battuta di caccia . 

La scoperta  nellôarchivio della famiglia Blaas dellôopera intitolata  Il 

Cavaliere dellôApocalisse. Allegoria della guerra  dimostrerebbe  la vicinanza  

di Giulio allôartista tedesco Franz Von Stuck 8 protago nista  della S ecessione 

di Monaco 9. 

A chiudere  il cerchio della seconda generazione di questa famiglia  la 

figura assolutamente sconosciuta di Carlo Maria,  figlio del fratello di Carl, 

cugino quindi di Eugenio e di Giulio , nato a V erona nel 1837 10 .  

Lo spoglio, infatti, dei  documen ti relativi a gli studi effettuati da  

Eugenio e da Giulio  in A ccademia, ha portato alla scoperta  di questo 

nuovo componente  della famiglia  De Blaas  che , dopo i primi tre anni di 

studio a Venezia , preferisce continuare  a studiare  a Vienna, ma a causa 

della morte del padre  avvenuta nel 1864 , è costretto ad in terrompe re  la 

sua carriera artistica per aiutare economicamente la sua famiglia  

accettando un posto dôinsegnante presso il ginnasio di  Stock er au 11 . 

 

Nonostante  il numero dei componenti di questa famiglia e delle opere 

da loro realizzate  per pi½ di centô anni , lo stato degli studi  sui  De Blaas 

risulta molto scarno , le ricerche effettuate  sino ad ora su questi valenti  e 

                                                 

 

8 Su questo artista si veda ALESSANDRA TIDDIA , SERGIO MARINELLI , Franz von Stuck, Lucifero 

moderno , catalogo della mostra, Trento, Skira, 2006.  

9 Lôopera di Blaas risulta essere molto vicina a La guerra  di Von Stuck esposta a Venezia 

nel 1909 in occasione dellôVIII Esposizione Internazionale dôArte della Ci ttà di Venezia. Si 

veda Archivio Storico dellôArte Contemporanea  (dôora in poi ASAC), 8. Esposizione 

Internazionale dôArte della Città di Venezia, Mostra individuale di Franz Von Stuck,  

Venezia, 1909, sale 10 - 11.  

10  OTTO WASNER, Carl Moritz Blaas, Bezirksmuseum Stockerau, 1993, p.15 . 

11  Ibidem .  
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cosmopoliti artisti sono  studi isolati dedicati quasi esclusivamente a 

singole opere soprattutto di Carl e  di Eugenio.  

Una rapida rassegna della letteratura dedicata a  questa famiglia,  

rivela , infatti, come la  generazione di studiosi di area germanica  di fine 

Ottocento e metà del N ovecento quali Friedrich Boetticher 12 , Hans 

Semper 13 , Walter Wagner 14 , Walter Frodl 15 , Robert Feuchtmüller 16che per 

primi si occuparono  dei De Blaas,  considerandoli  artisti appartenenti a lla 

storia dellôarte austriaca dellôOttocento , non sia stata rimpiazzata da 

giovani studiosi nonostante lôabbandonante materiale inedito presente in  

archivi,  collezioni pubbliche e private  ancora da analizzare.  

Ciò che è stato scritto fin ora su questa famiglia riguarda 

principalmente  Carl , autore di unôautobio grafia  dal titolo Selbstiographie 

des M alers Karl Blaas 1815 -1876 , pubblicata a Vienna  nel 1876 . In dieci 

capitoli racconta  in un modo non sempre  ordinato e non sempre  

cronologico , la sua vita dalla nascita alla maturità artistica , fornendo 

                                                 

 

12  Si possono consultare le schede biografiche su Karl, Eugen e Julius Blaas in FRIEDRICK 

BOETTICHER Malerwerke des 19.Jahrhunderts, Beitrag zur Kunstgeschichte, Dresden,  

1891 -1898 ,  vol.  1, pp.  96 -99.  

13  Si vedano le schede relative a Carl, Eugen e Julius Blaas in HANS SEMPER,  Allgemeine 

Deutsche Biographie , Lipsia , vol.  55, 1910,  pp.451 ï454.  

14  Walter  Wagner riferisce sul periodo dôinsegnamento di Carl Blaas presso lôAccademia di 

Vienna. Si veda:  WALTER WAGNER, Die Geschichte der Akademie der Bildenden Künste in 

Wien , Rosenbaum , Vienna ,  1967,  vol. 1, pp.  401 -450.  

15  WALTER FRODL,  Kunst in Sudtiro l, München, F. Bruckmann, 1960.  

16  Feuchtmüller pubblica nel 1978 un saggio molto esaustivo sul Messale donato dai 

professori dellôAccademia di Vienna alla principessa Elisabetta di Baviera per le sue nozze 

con lôimperatore Francesco Giuseppe,  avvenute il 24 aprile 1854. Tra le immagini 

pubblicate nel saggio compare la pagina illustrata da Carl Blaas. Si veda: ROBERT 

FEUCHTMÜLLER, Das Gebetbuch der K aiserin Elisabeth in ñAlte und moderne kunstò, AMK, 

Verlag, 1978, n.  160/161, pp.  1-8.  

http://fr.wikipedia.org/wiki/Allgemeine_Deutsche_Biographie
http://fr.wikipedia.org/wiki/Allgemeine_Deutsche_Biographie
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anche notizie relativ e ai suoi figli Eugenio e Giulio . 

Un testo rivelatosi fondamentale per entrare  nel mondo di questo 

artista  e conoscere  le circostanze che determinarono  la sua crescita  

artist ica, per ricostruire la fitta rete di relazioni sociali ed artistiche 

intercorse tra Carl e i suoi committenti e in particolar modo la sua 

produzione artistica . 

Mi sembra importante sottoline are che  ben sette capitoli  

dellôautobiografia sono d edicati alle esperienze vissute dallôartista in Italia  

a cominciare da Venezia , come studente  dal 1832 al 1836  e come 

insegnante  di pittura  in A ccademia  dal 1856 al 1866  e a Roma , come 

studente dal 1837 al 1842  ma soprattutto come esponente della c orrente 

nazarena de gli ann i Q uaranta -Cinquanta dellôOttocento. 

Trent ôanni di crescita artistica avvenuta a stretto contatto con la 

cultu ra italiana prima dellôUnit¨ dôItalia che  ha riscosso poco  interesse da 

parte degli studiosi e della critica del tempo di area g ermanica , che hanno 

preferito sempre legare il  nome dellôartista alle opere da lui eseguite a 

Vienna . 

Spetta perciò  ai cultori dellôarte veneziana, che intorno agli anni 

Trenta dellôOttocento scrivevano nei periodici e nelle riviste specializzate di 

lettere ed arti , aver riconosciuto e segnalato  per primi il talento artistico di 

Carl  recensendo le  opere che venivano esposte ogni anno in  Accademia in 

occasione della  consegna dei premi . 

Così nel  1834 Paolo Lampato ne  ñIl Gondoliereò segnalava al pubblico 

le pri me prove artistiche di ñCarlo Blasò allora studente d ôAccademia :  

 

ñNon pochi tra gli osservatori delle opere esposte nellôaccademia, e forse 

tutt i glôintelligenti si fermavano pi½ o meno dinanzi un bellissimo ed animato 

carattere di testa dôun giovinetto. Recava lôindicazione: opera di Carlo Blas. Se ne 

chiedevano conto e si udiva essere quello un secondo tentativo ad olio di un 

alunno; un tirolese  che aveva ritratto se stesso. Tentare un così fatto modo è 
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promettente assai. Offrire a saggio la propria fisionomia -quella fisionomia -è 

suggellare la promessa. Un certo segnare sentimentato, un tal vibrare di 

pennello un sicuro esprimere di parti interne  con precisa intelligenza e con molto 

lodevole degradazione di chiaroscuro, facevano dubitare alcuno non essere quello 

tutto frutto di sola potenza che tenta che si sviluppa appena. Il lato debole di 

quel dipinto se non vado errato parmi forse nelle ombre soverchio cupe, 

contraddicenti alquanto nel tono la tinta locale in luce. Lôosservazione del vero ed 

alquanto più di esperienza convinceranno forse al gentil giovanetto di questa sua 

menda. E se allôosservazione del vero alle osservazioni dei maestri aggiungerà 

studio attento indefesso per una forma che la sua attitudine lo porterà in breve 

molto avanti nellôarte: sia che lo voglia a professione sia a dilettoò17 . 

 

Nella  ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò del 18 agosto 1835 invece 

viene segnalata  la copia di una Madonna  eseguita da un ñgiovine che non 

istudia se non da tre anni e che già tolse a ogni altro il vanto nel concorso 

per la composizione ò18 . 

Francesco Za notto a proposito dellôEsposizione in  Accademia del 1836 

scrive  nelle pagine de  ñIl Gondoliereò un trafiletto  su Blas Carlo del Tirolo  

affermando  ñDei primi passi di questo alunno si pu¸ gi¨ preconizzare felici 

risultamenti, perché ha grande coraggio, pronte voglie ed animo portato 

allôarmonia e robustezza delle tinteò19 .  

Zanotto lo cita anche  nella sua Storia della pittura veneziana  tra quei 

pittori di storia che  ñlasciano ben sperare mantener si ancora per lunghi 

                                                 

 

17ñIl Gondoliere, giornale di scienze lettere, arti , mode e teatriò, n.  75, mercoledì 17 

settembre 1834 . 

18  Pubblica Mostra dellôI. R. Accademia in ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò, n. 183, 18 

Agosto 1835.  

19  FRANCESCO ZANOTTO, Blas Carlo del Tirolo , in ñIl Gondoliereò, n. 76, 21 settembre 1836, 

p.  303.  
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anni la buona pittura nella veneta scuola ò20 . 

Confrontando i passaggi citati  si evince  chiaramente che il terreno 

dove  si confrontano coloro che, come studiosi , eruditi  o giornalisti si 

voglion o occupare di critica dôarte,  sono le Esposizioni  organizzate 

dallôAccademia. Nei loro articoli ,  non si limitano al semplice resoconto 

della prem iazione degli allievi  meritevoli , ma  piuttosto aprono  un dibattito 

sulle opere esposte in mostra.  Essi assumono un atteggiamento didatti co 

nei confronti d i un pubblico ampio e variegato , che non era solamente 

composto  di  persone competenti ma da nuovi amatori dellôarte , di 

estrazione borghes e, o semplici curiosi  che considerano  lôEsposizione  

accademica  come un imperdibile avvenimento mondano.   

Non a caso le recensioni delle opere esposte in Accademia sono  

pubblicate principalmente in  riviste dôintrattenimento come il ñGondoliereò 

che nasce  come rivista di moda 21  o ñLa moda. Giornale dedicato al bel 

sessoò che nel 1840 spende parole mol to lusinghiere su unôopera 

realizzata da Carl a Roma durante il suo alunnato. Si tratta della  S. 

Elisabetta  dôUngheria che viene definita dallôarticolista: ñUn miracolo, 

                                                 

 

20  FRANCESCO ZANOTTO, Storia della pittura veneta , Venezia, Antonelli, 1837, pp.  428 -429.  

21
 Riferisce Marino Merengo, a proposito del  ñGondoliere ò, che  nel settembre del 1831 

Paolo Lampato aveva chiesto l'autorizzazione a pubblicare ñLa Moda. Giornale di amena 

conversazione ò in sei numeri mensili, uno ogni cinque giorni, corredandolo di incisioni 

ra ppresentanti le mode di Francia . Nel 1833   «La Moda», fu ridotto  a foglietto di 

appendice di un nuovo giorna le ñIl Gondoliere ò.  Si veda MARINO BERENGO,  Una tipografia 

liberale veneziana della Restaurazione. Il Gondoliere  estratto da: ñLibri, tipografi, 

biblioteche. Ricerche storiche dedicate a Luigi Balsamoò, Olschki, Firenze, 1997, pp .3-4; 

FRANCO BERNABEI : Lôarte nelle riviste venete dellôOttocento e del Novecento, in  Percorsi di 

critica:  un archivio per le riviste d'arte in Italia dell'Ottocento e del Novecento a cura di 

Rosanna Cioffi  e Alessandro Rovetta , Atti del convegno, Milano, 30 novembre -1 dicembre 

2006, Università C attolica del Sacro Cuore . 
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diremo noi di soavità e di grazia, un piccolo quadretto, ma si caro da 

innamorarsene, una delizia e dôarte e di sentimentoò22 . 

La stessa opera viene recensita positivamente  anche in ñDer Adler ò, 

foglio dôintrattenimento di lettere e arti pubbl icato a Vienna nel 1840 

dove , a proposito  dellôEsposizione de lle opere in Accademia  a Venezia  di 

quellôanno, segnala la delicatezza e  lôarmonia delle tinte  che 

contraddistinguono lôopera di Blaas 23 . 

Ma lôelogio pi½ significativo di questôopera è contenuto nella  Rassegna 

critica di Belle Arti  di Pietro Selvatico , pubblicat a in  ñRivista europea ò del 

1840 24 . Le cronache dôarte rappresentano per Selvatico unôoccasione 

dôintervento e di discussione non solo sulle pubblicazioni dellôaccademia 

ma, in una più ampia prospettiva, anche su altri problemi relativi alle arti , 

come lôeducazione degli artisti e le convenzioni della pittura storica 

anticipando in questi saggi lôuscita nel 1842 di uno dei suoi scritti più 

importanti  Sullôeducazione del pittore storico odierno italiano 25 . 

                                                 

 

22  La rivista ñLa Moda. Giornale dedicato al bel sessoò, veniva pubblicata con cadenza 

bisettimanale a Milano da Paolo  Lampato a partire dal 1835 in sostituzione de òLô Eco. 

Giornale di scienze, lettere, arti, mod e e teatriò. 

23  ñDer Adler: Allgemeine Welt und National-Chronikò, n. 268, Wien, 10 November 1840, 

p. 2143.  

24  ñRivista Europeaò, fu un periodico pubblicato a Milano dal 1838 e diretta da Carlo 

Tenca che, rispetto alle altre riviste italiane,  pubblicava molti  saggi di Storia dellôarte 

occupandosi sia delle  opere contemporanee che dei loro autori , dando  largo spazio alle 

Esposizioni di Milano e di Venezia, ai libri dôarte, ai saggi di carattere storico come quelli 

di Selvatico. Si veda: FRANCO BERNABEI , Critici dôArte nella ñRivista Europeaò( 1838-1847) , 

in Atti dellôIstituto di Scienze Lettere ed Arti. Classi di Scienze morali, lettere e arti, CXL, 

1981 -1982, pp.  115 -132 .  

25  Si veda Sullôeducazione del pittore storico odierno italiano. Pensieri di Pietro Selvatico ( 

Padova , Tip.del Seminario,1842).  Edizione anastatica con indici e postfazione a cura di 

Alexander Auf der Heyde, Pisa, Edizioni della Normale , 2007.  
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Selvatico  nel saggio del 1840  riconosce nella tela  di Blaas il modo per  

ñrifuggere dallôaberrante pittura pagana legata alla mitologia ò tanto in 

auge in quegli anni da cui è estrapolato questo passaggio:  

 

 ñPurtroppo a togliere dal suo agonizzante letargo la pittura italiana non 

basta cambiare i soggetti, bisogna cambiare la maniera di rappresentarli; [é] 

Voglia Dio che non s ia lontana lôora in cui i nostri pittori, nel figurare i sacri 

soggetti, non si dilunghin o dal puro sentiero, seguito dal Blaas nel quadretto che 

abbiamo sottôocchio, rappresentan te un fatto di Santa Elisabetta regina 

dôUngheria ò26 .  

 

Selvatico , consapevole della straordinaria influenza esercitata dalla 

stampa sulle valutazioni di un pubblico sp esso impreparato e bisognoso di 

una guida , affronta il tema del rinnovamento della  pittura sacra in Italia 

r ivedendo quanto aveva affermato  nel 18 37 nel le Considerazioni sullo 

stato presente  della stato presente della pittura storica in Italia  e sui 

mezzi di farla maggiormente prosperare  dove a proposito dei temi 

mitologici si era mantenuto più conciliante 27 .  

                                                 

 

26  PIETRO SELVATICO , Esposizione delle arti in Venezia. A gosto 1840 ,  in ñRivista Europea: 

giornale di scienze lettere e arti e variet¨ò, Anno III, parte IV,  Milano, Stella, 1840, p.  

109.  

27  Considerazioni sullo stato presente della stato presente della pittura storica in italia e 

sui mezzi di farla maggiormente prosperare  in ñIndicatore ossia Raccolta periodica di 

scelti articoli cos³ tradotti come originaliò, 2(1837), 4-5, pp.158 -182, 3 (1837), 7, pp. 5 -

22 (estratto: Milano Pirotta 9, pp.1 -65). Sui pensieri di Pietro Selvatico ralativi alla 

pittura di storia si veda: ALEXANDER AUF DER HEYDE, Lôartista come sacerdote civile: il 

manuale del pittore storico(1842) , in ALEXANDER AUF DER HEYDE, Per lôavvenire dellôarte in 

Italia: Pietro Selvatico e lôestetica applicata alle arti del disegno nel secolo XIX, Pacini 

editore, Ospedaletto(Pisa), 2013, pp.  29 -58.  
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 ñDer Bot e für  Tirolò28  segue  i passi di Carl  a Roma durante il suo 

alunnato recensendo le opere eseguite dallôartista tra il 1840 e il 1842  

soffermandosi specialmente sulla  Santa C aterina trasportata dagli angeli , 

realizzata  nel 1842 , considerata un distintiv o esempio di pittura nazarena.  

Malgrado il suo eccellente al un nato , durato  quattro anni , e i dieci  anni 

vissuti a Roma dopo i l completamento dei suoi studi , nel la mostra 

dedicata agli Artisti A ustriaci a Roma.  Dal Barocco alla Secessione  

organizzata dallôIstituto Austriaco di Cultura in Roma nel  19 72 a Palazzo 

Braschi , egli v iene ricordato pri ncipa lmente  per alcuni  paesaggi 29 . 

Nella grande mostra intitolata I Nazareni a Roma  organizzata presso 

la Galleria Nazionale d'Arte Moderna  di  Roma nel 1981,  Carl Blaas non 

viene nemmeno citato 30 . 

Ad informarci sulle o pere  eseguite da Carl  durante il periodo  trascorso  

a Vienna  tra il 1852 e il 1856  ci sono  numerosi  articoli , pubblicati  

mensilmente su l ñDeutsches Kunstblatt ò31  per tutto  il 18 54  e parte del 

                                                 

 

28  ñDer Bote f¿r Tirolò, Innsbruck,  1843.  

29  La mostra curata da Jö rg Garms , intesa a contribuire allôaccrescimento dei legami 

culturali esistenti tra Roma e Vienna, tra lôItalia e lôAustria, riferiva su un gran numero di 

artisti austriaci che dal 1772 in poi ebbero la possibilit¨ di vivere a Roma con lôaiuto di 

una borsa di studio. Le opere esposte in mostra di Carl co nsistono di tre paesaggi e della  

Visitazione  della Beata vergine ,  precedute da alcune note biogr afiche dellôartista. Si veda: 

JÖRG GARMS , Artisti Austriaci a Roma  Dal Barocco alla Secessione , Studio tipografico, 

Roma, 1972.  

30  La mostra a cura di Gianna Piantoni e Stefano Susinno riconosce come ñNazareniò 

solamente i pittori tedeschi operanti a Roma fino agli anni Trenta dellôOttocento senza 

considerare il gruppo di artisti che sotto la guida di Overbeck diedero vita a Roma tra il 

1840 e il 1850 ad una seconda generazione di pittori nazareni di cui Carl Blaas faceva 

parte assieme a Flatz e Deswanden. Solamente  Flatz è ricordato in JÖRG GARMS , Artisti 

Austriaci a Roma , p.  55.  

31  Il ñDeutsches Kunstblattò fondato nel 1850 da Friedrich Eggers, veniva stampato a 

Berlino, a Francoforte, a Düssedorlf, a Dresda, a Monaco e a Vienna. Essendo lôorgano 
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1855 , anni in cui lôartista, oltre ad insegnare in A ccademia , è impegnato 

con la decorazione della chiesa di F òt in Ungheria  e della chiesa di  

Alt lerchenfeld  a Vienna . 

In tutti gli ar ticoli pubblicati in questo periodico  vengono sottolineate 

le grandi doti dellôartista nel cimentarsi con grande impegno e perizia 

tecnica nella decorazione ad affresco  di ampie superfici, una tecnica 

pittorica così cara ai pittori nazareni.  

A differenza della critica italiana , che a met¨ dellôOttocento si 

confrontava  sul  difficile passaggio della pittura  di storia dal ñbello idealeò 

al ñbello morale ò propugnato da Selvatico 32 , la critica tedesca manteneva  

viva  lôattenzione sulla pittura religiosa , sostenendo  gli arti sti che avevano 

seguito  gli  insegnamenti d ei grandi rappresentanti della corrente n azarena 

delle  prime decadi dellôOttocento. 

Nel ñDeutsches Kunstblattò, pubblicato a Berlino il 21 dicembre 1854, 

esce un articolo di due pagine dedicato al Messale  regalato dai professori 

dellôaccademia viennese allôI mperatrice Elisabetta in occasione delle sue 

nozze . Vi si leg ge:  

                                                                                                                                                         

 

delle Soc ietà Promotrici tedesche, d edicava molte colonne alle ñBelle Artiò cercando di 

dare informazioni su tutti gli aspetti della vita artistica: dagli scavi archeologici allôeditoria 

dellôarte, dal mercato alle collezioni e naturalmente forniva informazioni sugli 

avvenimenti artistici internazionali seguendo con affettuoso interesse soprattutto gli 

artisti tedeschi che risiedevano in Italia come nel caso di Carl . Per quanto riguarda le 

recensioni delle opere di Carl Blaas si veda Zeitung  in ñDeutsches Kunstblattò, nn. 4-21 -

31 -38 -40 -44 -47 -51 -52, Wien, 1854.  

32  Sulla convenienza di trattare in pittura soggetti tolti dalla vita contemporanea. Discorso 

di Pietro Estense S elvatico segretario e professore di estetica nellôI.R.Accademia,  in  Atti 

dellôImp. Reg. Accademia in V enezia per la distribuzione dei premi nel giorno 4 agosto 

1850 , V enezia, tip. Di Giuseppe G rimaldo, 1850, pp.  7-34 .Sulla critica italiana si veda:  

FRANCO BERNABEI , CHIARA MARIN , Critica d'arte nelle riviste lombardo -venete 1820 -1860 ,  

Canova, 2007.  
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ñLe rapp resentazi oni che il direttore Ruben,  e i professori Blaas, F ührich, 

Geiger, Kupelwi eser , Mayer e S chulz hanno creato,  sono così attraenti che anche 

colui al quale i simboli  della chiesa siano sconosciuti, viene elevato da queste 

composizioni e gode del virtuosismo te cnico dellôesecuzione ò33 .  

 

Nel 1856 Carl , rientrato a Venezia dopo diciannove anni di assenza  

per ricoprire la carica di professore di pittura nella Regia Accademia  di 

Belle Arti , realizza lôopera Il rapimento delle spose veneziane , che viene 

espost a a Vienna e colpisce a tal p unto  lôimperatore Francesco Gius eppe , 

da indurlo ad  affidare  proprio a Blaas  il delicato compito di celebrare 

degnamente le glorie asburgiche , affrescando le pareti e la cupola della  

Sala della Fama  dellôArsenale di Vienna.  

I primi bozzetti della grande decorazione ad affresco,  eseguiti 

dallôartista a Venezia , vengono recensiti da Vincenzo  Mikelli nella 

ñGazzetta di Venezia ò del 1865  quando sono ancora nello studio del 

pittore 34 . 

La decorazion e della Sala dellôArsenale impegna  il pittore dal 1859 al 

1871  procurandogli  la fama e lôonore di essere ricordato tra i pittori storici  

più rappresen tativi dellôarte austrica dellôOttocento . 

Proprio sugli  studi realizzati da Blaas per questa decorazione, 

costituiti da tele, disegni e acquerelli, vengono organizzate le prime e 

uniche mostre dedicat e allôartista. 

La p rima, organizzata nelle sale del museo del Belvedere nel 1985  dal 

titol o Carl von Blaas 1815 -1894:  Würdigung des Historienmalers , o ltre a  

una scelta delle  tele  conservate al Belvedere,  espose alcune opere 

                                                 

 

33  Das Gebetbuch der K aiserin Elisabeth  in ñDeutsches Kunstblattò, Berlin, n. 51, 21 

dicembre 1854, pp.  447 -448.  

34  VINCENZO MIKELLI , Belle Arti. Una visita allo studio del pittore Carlo Blaas , in ñGazzetta 

di Veneziaò, n. 161, 17 luglio 1865.  
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provenienti dal F erdinandeum di Innsbruck e dallôArchivio privato della  

famiglia Blaas 35 . 

Una seconda mostra , curata da Gerbert Frodl nel 1991 sempre nelle 

sale del Belvedere 36  dal titolo  Österreichs Vergangenheit . Entwürfe von 

Carl von Blaas , mostrò  per la p rima volta al pubblico tutte le tele 

pre paratori e degli affreschi  della Sala della Fama dellôArsenale  di proprietà 

del museo 37 , mentre in  ñWelchôelendes Zeugéò, organizzata da Manfried 

Rauchensteiner  nelle sale dellôArsenale di Vienna nel 1998 38 ,  furono  

esposti  i disegni e gli acquerelli conservati nellôarchivio del museo. 

Questa è stata  lôultima mostra interamente dedicata allôartista. 

Gli studi su Carl hanno subito una svolta dalla fine del Novecento ad 

oggi grazie ad importanti mostre organizzate  in Italia  sulla riscoperta del 

periodo storico compreso tra la caduta della Repubblica d i Venezia e il 

raggiungimento de llôUnit¨ dôItalia e più in generale sul lôarte figurativa 

dellôOttocento italiano . 

Mostre come Venezia nellôOttocento. Immagini e mito39 , Il V eneto e 

lôAustria. Vita e cultura artistica nelle citt¨ venete 1814 -1866 40  , Il secolo  

                                                 

 

35 
Barbara Wild fu cu ratrice di questa mostra nel 198 5 quando faceva parte del Comitato 

scientifico del Museo del Belvedere soprattutto come esperta di arte medievale.  

36  Gerbert Frodl esperto dôarte medievale, fu direttore del Museo del Belvedere dal 1991 

al 2006.  

37  In oc casione di questa mostra furono esposte le 45 tele ad olio che erano entrate a far 

parte del patrimonio del Belvedere nel 1921.  

38  Tra i saggi pubblicati nel catalogo curato da Manfred Rauchensteiner particolarmente 

significa tivi quelli sulla tecnica  del pittore e sul programma iconografico degli affreschi. Si 

veda rispettivamente I LSE KRUMPOCK, Die Kunst fur die kunst , in ñWelchôelendes Zeugéò, 

Belvedere, Vienna,  1998, pp.7 -34 e CLAUDIA HAM, Freskenprogramm , in Welchôelendes 

Zeugéò, Belvedere, Vienna , 1998, pp.  34 -35.  

39  Il catalogo della mostra organizzata da Giandomenico Romanelli a Venezia presso lôAla 

napoleonica e Museo Correr, e curata da Giuseppe Pavanello, riporta la scheda biografica 
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dellôImpero. Principi, artisti e borghesi tra 1815-1915 41 , Il sogno di 

Massimiliano e Carlotta. Miramare 1860 42 , sono state  occasioni  importanti  

di approfondimento de l complesso periodo storico -artistico vissuto da 

Venezia prima e dopo lôUnit¨ dôItalia che hanno consentito il recupero e la 

contestualizzazione di alc une opere realizzate da Carl in diverse città 

italiane in quegli anni.  

Fondamentali a questo riguardo gli approfondimenti di Ettore Vio 43 , 

Laura Zanella 44 , Alexander Auf der Heyde 45 , Giuseppina Perusini 46 , Matteo 

                                                                                                                                                         

 

di Carl Blaas. Si veda Karl Blaas , in ROMANELLI -PAVANELLO, Venezia nellôOttocento. 

Immagini e mito Venezia , Milano, Electa, 1983, p.166.  

40  La mostra fu organizzata a Verona nel Palazzo della Gran Guardia nel 1989 da Sergio 

Marinelli, Giuseppe Mazzariol e Fernando Mazzocca. Sergio Marinelli nel suo saggio sulle 

arti figurative pubblica lôimmagine dellôopera di Blaas Gesù Bambino e S. Giovannino  

eseguita nel 1847. Si veda: SERGIO MARINELLI , Lôarte in esilio, in Il Veneto e lôAustria. Vita 

e cultura artistica nelle città venete 1814 -1866 , Electa, Milano , 1989 , p.  22.  

41  La mostra organizzata al Mart, Palazzo delle Albere, nel 2004 da Alessandra Tiddia e 

Gabriella Belli ricostruisce lôarte nel Trentino tra Neoclassicismo, Romanticismo e 

Secessione, gettando uno sguardo su artisti, modelli figurativi e committenti del Tre ntino 

del XIX secolo. Allôinterno del catalogo ¯ presente la scheda relativa allôopera di Carl 

Blaas Andrea s Hofer  Si veda: TIDDIA -BELLI , Il secolo dellôimpero, Principi, artisti e borghesi 

tra 1815 -1915 , Skira, Milano, 2004.  

42  La mostra faceva parte delle iniziative organizzate per festeggiare i 150 anni 

dallôingresso della coppia arciducale allôinterno del Castello di Miramare, avvenuto il 24 

dicembre 1860. Tra le opere esposte a testimonianza del vivo interesse che Massimilia no 

e Carlotta dimostrarono per lôarte prodotta ai loro tempi, anche lôopera di Carl Blaas 

Donne di Albano . Si veda la scheda dellôopera in Il Sogno di Massimiliano e Carlotta, 

Miramare 1860 ,  a cura del Museo Storico del Castello di Miramare, Trieste, 2010,  p.  40.    

43  Ettore Vio si è occupato in diversi saggi della questione riguardante il tentativo di 

rifacimento dei mosaici dellôApocalisse della Basilica di S. Marco. Si veda ETTORE VIO , 

Pietro Saccardo (1830 -1903) proto di San Marco  in Atti dellôIstituto veneto di Scienze 

lettere e Arti, tomo CXLVII, 1988 -1989, Venezia, (pp. 563 -566); ETTORE VIO , Il cantiere 

marciano: tradizioni e tecniche in Scienza e tecnica del restauro della basilica di San 
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Piccolo 47  su alcuni aspetti importanti delle vi cende artistiche vissute dal 

nostro pittore  a Venezia e a  Trieste a met¨ dellôOttocento. 

Prendendo in considerazione ora la letteratura relativa a  Eugenio , 

spetta a Thomas Wassibauer il merito di aver realizzato nel 2005 il primo 

e unico catalogo ragionato dellôartista, ricco dal punto di vista delle 

immagini pubblicate ma  molto carente  nella parte introduttiva.  

Sôintuisce chiaramen te che le informazioni fornite d a Wassibauer si 

basano esclusivamente su alcuni documenti e memorie fornite 

direttamente dagli eredi della f amiglia Blaas senza una precisa conoscenza  

                                                                                                                                                         

 

Marco: atti del Convegno internazionale di studi , Venezia, 16 -19 maggio 1995, vol. 1, 

Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Venezia 1999, (pp.79 -141); ETTORE VIO , La 

Basilica di San Marco da cappella ducale a cattedrale della città: storia, procuratori, proti 

e restauri in Matematica e cultura 2011 , Springer - I talia, Milano 2011, (pp.11 -32).  

44  Laura Zanella, attingendo a importanti documenti conservati presso lôArchivio di Stato 

di Trieste, ha pubblicato  un saggio negli annuali della S opraintendenza sui rapporti 

intercorsi tra lôartista e Massimiliano dôAustria allora Governatore del Lombardo Veneto. 

Si Veda : LAURA ZANELLA, Karl Blaas Pittore e docente nelle Accademie di Venezia e Vienna,  

in ñRelazioni della Soprintendenza per i beni storici artistici ed etnoantropologici del Friuli 

Venezia Giulia n.  16ò, Udine, Forum, 2011, pp.  53 -62.  

45  Alexander Auf der Heyde ha riferito sul rapporto conflittuale tra Carl Blaas e Pietro 

Selvatico sui metodi d'insegnamento nella  Scuola di pittura in Accademia in  ALEXANDER 

AUF DER HEYDE , Per lôavvenire dellôarte in Italia: Pietro Selvatico e lôestetica applicata alle 

arti del disegno nel secolo XIX , Pisa, Pacini editore, 2013, pp.  200 -203.  

46  Giuseppina Perusini ha indagato sulla formazione artistica nelle accademie di Venezia e 

di Vienna a met¨ dellôOttocento e sul restauro  dellôopera di Carl Blaas Donne di Albano  

conservata presso il Castello di Miramare. Si veda GIUSEPPINA PERUSINI , Le tecniche 

pittoriche e la formazione artistica a metà Ottocento nelle Accademie di Venezia e 

Vienna , in ñRelazioni, n.16 ò,  Forum,  Udine, 201 1,  pp.11 -39.  

47  Matteo Piccolo ha curato le schede biografiche di tutti e tre i de Blaas. Si veda MATTEO  

PICCOLO , Blaas Eugenio , Blaas Giulio , Blaas Karl , in GIUSEPPE PAVANELLO, La pittura nel 

Veneto. LôOttocento, vol.  II, Milano, Electa, 2004, pp. 651 -652 . 
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delle esperienze vissute da Eugenio  in Italia e soprattutto a Venezia dove 

egli trascorse  tutta la sua vita 48 .  

Come era successo per il padre , anche per Eugenio spetta ai cultori 

dellôarte veneziana,  che pubblicavano i loro articoli nei period ici e nelle 

riviste degli anni S essanta dellôOttocento, rif erire sui primi passi 

dellôartista nel campo della pittura.  

Il primo ad accorgersi di Eugenio è  Paolo Gallo , che nella ñGazzetta 

Ufficiale di Veneziaò del 31 agosto 1860 definisce così la prima prova 

artistica di Eugenio presentata in Accademia in quellôanno dal titolo Giotto 

e Cimabue : ñLa prima produzione di un grande ingegno, che preconizza fin 

dai primi suoi passi un luminoso futuroò49 . 

È tuttavia con  lôopera Introduzione al Decamerone , esposta nel 1867  

a Vienna , che Eugenio inizia la sua scalata al successo.  

Lôopera viene prontamente recensita in ñZeictshrift fü r bildende 

Kunst ò50  nel 1867 dal  Conte von L ützow , e citata  in  un saggio inserito nella 

Kunst Chronik , pubblicata a Lipsia nel 1872 , accompagnato da  unôincisione 

eseguita  da W illiam Unger , unica testimonianza rimasta dellôopera51 .  

                                                 

 

48  La ricostruzione delle vicende artistiche di Eugenio fatta da Thomas Wassibauer si basa 

su alcune lettere conservate nellôarchivio della famiglia Blaas ma soprattutto sulle 

informazioni biografiche e artistiche raccolte direttamente dalla contessa Hele ne von 

Blaas , moglie di Carl Theodore von Blaas , figlio di Julius.  

49
 PAOLO GALLO, Belle arti. Rivista Accademica del 1860 , in ñGazzetta Ufficiale di Veneziaò, 

n.  199, 31 agosto 1860 . 
50  ñZeitschrift f¿r bildende Kunstò fu una rivista specializzata di Belle Arti nata nel 1866 

per volontà del conte Carl von Lützow, che veniva pubblicata annualmente a Lipsia. 

Lôarticolo sullôopera di Eugenio de Blaas si intitola Der Maler Eugen Blaas in Venedig  in 

ñZeitschrift für bildende K unstò,  n.  12, 26 aprile 1867.  

51  C.v.L., Ein bild zum Decamerone, Eugen von Blaas  in Zeitschrift für bildende Kunst. 

Kunst Chronik , Lipsia, Seeman, 1872, pp.  17 -18.  
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Riviste come ñLôArte in Italiaò52  e ñNuova Antologiaò53 , che 

esercitarono il ruolo fondamentale di ta stare il polso della sit uazione 

pittorica in Italia  dopo lôUnit¨ dôItalia attraverso  le a rgomentazioni d i due 

acuti  critici quali Pompeo Molmenti e Camillo Boito,  definiscono  il 

panorama artistico veneziano dagli anni Settanta in poi , allôinterno del 

quale viene ad operare Eugeni o De Blaas una volta terminati i suoi studi in 

Accademia.  

Sono gli anni in cui Eugenio abbandona i soggetti  storici che avevano 

caratterizzato le sue prime opere  per concentrarsi  sulla rappresentazione 

della vita popo lare veneziana di  fine  Ottocento . Una produzione che 

Eugenio inizia a sperimentare intorno agli  anni Settanta dellôOttocento e 

che non trova  gran  favore della critica del tempo tanto che Molmenti lo 

cita solamente una volta  in riferimento ai pittori che ruotavano attorno a 

Ludwig Passini 54 . 

                                                 

 

52  ñLôArte in Italiaò pubblicata a Torino dal 1869 al 1873 ebbe come unico collaboratore 

dal Veneto Pompeo Gherardo Molmenti che, avendo la possibilità di frequentare 

direttamente il mondo degli artisti dal momento che lo zio Pompeo Marino Molmenti era 

professore di pittura allôAccademia, fornisce attraverso i suoi articoli preziosissime 

informazi oni sulla produzione artistica veneziana al tempo di Eugenio de Blaas . 

53  La rivista, da considerarsi tra le più prestigiose e antiche tra le riviste culturali italiane, 

fu f ondata come Nuova Antologia di Scienze, Lettere ed A rti a Firenze e trasferita nel 

marzo 1878 a Roma. Gli articoli di Camillo Boito, pubblicati nella rivista dal 1871, 

fornendo informazioni preziose sulla situazione della cultura figurativa veneziana di quel 

periodo si sono rivelati molto utili per contestu alizzare le opere di Eugenio de Blaas . Su  

Camillo Boito si veda : FRANCO BERNABEI , Boito critico d'arte, in  GUIDO ZUCCONI ,  TIZIANA 

SERENA,  Camillo Boito. Un protagonista dell'Ottocento italiano , Istituto Veneto Scienz e 

Lettere e Arti, 2002, pp.  47 -58 .   

54  Si veda sullôargomento NICO STRINGA , Ogni eccesso è una follia , in Lôenigma della 

modernit¨. Venezia nellôet¨ di Pompeo Molmenti
,
 a cura di Giuseppe Pavanello, Venezia, 

Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 2006, p.105 . 



 

34 

 

Anche Vinc enzo Mikelli ,  in  ñLa Gazzetta  di Veneziaò del 6 marzo 1873 , 

si espr ime negativamente sulle nuove tematiche scelte  da Eugenio  

augurandosi ñChe le gloriose tradizioni del padre gli siano di gui da e 

dôincitamento a progredireò55 .  

Spetta alle riviste  inglesi  quali ñAcademy Notesò56  e ñThe Magazine of 

Artò57  elogiare con grande entusiasmo la produzione artistica di Eugenio  

tra gli anni O ttanta e Novanta dellôOttocento. 

Ogni anno quest e riviste recensivano le opere presentate alla Royal 

Academy , fornendo brevi commenti ma soprattutto le illustrazioni delle 

opere più significative. Informazio ni preziosissime per datare e riconoscere 

con precisione molte opere di Eugenio di cui si è persa completamente 

t raccia.  

Non è da meno la  rivista  ñDie Gartenlaub eò58 , che 

contemporaneamente a ñThe M agazine  of A rtò rende omaggio in modo 

                                                 

 

55  VINCENZO MIKELLI , Appendice. Belle arti. Lettere artistiche XLV , in ñGazzetta di Veneziaò, 

n. 63, 6 marzo 1873.  

56  Henry Blackburn tra il 1875 e il 1896 pubblicò i cataloghi del le opere esposte alla 

Burlington House a Londra inserendo oltre al nome dellôartista e al titolo dellôopera, le 

illustrazioni delle opere ritenute più meritevoli accompagnate da alcune osservazioni. 

Eugenio de Blaas viene recensito costantemente nelle pagine delle ñAcademy Notesò dal 

1879 al 1889.  

57  ñThe Magazine of Artò fu una rivista illustrata mensi le dedicata alle B elle arti fondata a 

Londra nel 1878. Includeva articoli su mostre, sugli artisti e tutti i r ami delle B elle arti 

compresa la poesia. Eugenio viene recensito dal 1881 al 1896.  

58  ñDie Gartenlabe ò, Il gazebo ,fu una rivista di grande successo  fondata a Lipsia nel 1853 

da Ernst Keil. Stampata settimanalmente, trattava svariati argomenti rivolti  alle famiglie  

borghesi tedesche e per questo lôesatto titolo della rivista ñDie Gartenlaube. Illustrirte 

Familienblattò. La rivista inseriva molte ill ustrazioni allôinterno e in copertina e molte volte 

utilizz¸ opere di Eugenio. Si veda ñDie Gartenlaubeò degli anni: 1879, 1880, 1887, 1892, 

1893, 1894, 1898.  



 

35 

 

continuativo  ad Eugenio , pubblica ndo in copertina molte delle sue 

ñPopolaneò.  

Nel 1887 , in occasione dellôEsposizione Nazionale Artistica di Venezia,  

Eugenio riesce a catturare lôattenzione della critica del tempo che fino a 

quel momento si era concentrata soprattutto su Favretto, Ciardi e Nono 59 .  

Eugenio espone  Ninetta , forse lôopera pi½ famosa di questo pittore. 

La tela  divide il pubblico tra chi riteneva  di essere stato preso in giro 

in quanto la donna ritratta non poteva con quello  sguardo e quelle 

movenze essere una comune lavandaia  e chi era stato colpito 

favorevolmente dallo sguardo malizioso della giovane donna 60 . 

Quando Eugenio De Blaas inizi a ad esporre alla Biennale,  è 

considerato un pittore ormai superato, le sue opere, prevalentemente 

ritratti,  raramente vengono recensite  e illustrate in ñlôIllustrazione 

italiana ò, ñEmporium ò o in ñLôarte mondiale a Veneziaò, le principali riviste 

che  documentavano la partecipazione degli artisti  alle varie mostre 

nazionali e  internazionali  e nello specifico a Venezia, tra la fine  

dellôOttocento e il primo Novecento. 

Vittorio Pica nel 1 897  dice esplicitamente che :  

 

ñDel manieratissimo Eugenio de Blaas non vorrei neppure parlare, perchè 

egli è di quei pittori che dovendo ritrarre della spazzatura te la levigano, te la 

lucidano, te la rendono in modo tale col pennello da fartelo sembrare di zucchero 

e di farti proprio venire il desiderio di succhiarlaò61 .  

                                                 

 

59  SullôEsposizione veneziana si veda il recente contributo di ALICE MARTIGNON , 

Lôesposizione Nazionale Artistica di Venezia(1887) , in ñLo scrittoio della Biennaleò a cura 

di Francesca Castellani, 2015 . 

60  Si veda: Le nostre incisioni . ñNinettaò di Eugenio De Blaas in ñLôesposizione Nazionale 

Artistica Illustrataò, Venezia, n. 26, 2 ottobre 1887.  

61  VITTORIO PICA , Lôarte mondiale a Venezia, L. Pierro, 1897, p.  228.  
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Meno severo il giudizio di Zuccoli espresso in ñlôIllustrazione Italiana ò 

su un ritratto di Eugenio esposto nel 1903:  

 

ñSe ancora una volta si esprimono delle riserve a proposito dellôeccesso di 

zelo dimostrato nellôesecuzione dei dettagli, nel contempo si riconosce al pittore il 

merito della somiglianza con lôoriginale e la sua espressivit¨62 . 

 

Unôunica voce isolata  nel 1912 si esprime positivamente su Eugenio , 

trovando  ingiust ificato lôatteg giamen to della critica del tempo nel  non 

voler  ricordare ñgli innegabili pregiò dellôartista, dal momento che  ñIl Blaas 

soprattutto a llôestero ¯ molto festeggiato e pur nel suo ordine dôestetica d¨ 

fama allôItaliaò63 . 

Si tratta di Gino Bertolini ,  non a caso amico e frequentatore dello 

studio del pittore , che nel suo testo Le categorie sociali   dedica parecchie 

pagine a Eugenio , fornendoci preziose  informazioni e aneddoti sulle  opere 

più significative  dellôartista.  

Nel 1922 , in occasione della XIII Esposizione Internazionale dôarte 

della città di Venezia , Eugenio  ottiene la sua mostra personale  dove 

vengono esposti più di trenta studi tra schizzi, disegni  e acquerelli  ñIn 

omaggio a lla pittura dôun veneto, ormai anziano e quasi rappresentante 

dôun tempo trascorso ò64 . 

Nel 19 32  in occasione della mostra sui Trentôanni dôarte veneziana, 

1870 -1900,  Eugenio  viene scelto tra gli artisti che  come spiega Domenico 

                                                 

 

62LUCIANO ZUCCOLI , Ritratti femminili,  in ñL'Illustrazione Italianaò, XXX, 37, 13 settembre 

1903, p. 221.  

63  GINO BERTOLINI , Le categorie sociali: Venezia nella vita contemporanea e nella storia , 

Istituto veneto di Arti grafiche Editore , 1912 , p.  691 .  

 

64  Mostra Personale di Eugenio de Blaas , in Catalogo della XIII Esposizione Internazionale 

dôarte della citt¨ di Venezia, Casa Editrice d'Arte Bestetti & Tumminelli, 1922,  p.  29.  
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Vara gnolo nel catalogo della mostra  erano stati discepoli di Giacomo 

Favretto 65 .  

La disamina della letteratura conosciuta su Eugenio , ha evidenziato  

un a situazione singolare per cui , malgrado lôartista goda  di un alto valore 

comme rciale e di una buona richiesta di mercato ,  nessuno abbia mai 

pensato  di organizzare  una mostra  inter amente dedicata alla sua 

produzione artistica.  

Di Eugenio , infatti,  conosciamo bene solamente  singole  opere , che 

sono state esposte in importanti mostre. Si può ipotizzare c he, la difficoltà 

di rintracciare le opere di E ugenio , conservate principalmente in collezione 

privata e non  nei musei, sia una delle ragioni per cui non è  mai  stata 

organizzata una mostra  interam amente dedicata allôartista. 

La situazione è ancora più critica per Giu lio, terzo componente della 

famiglia, le cui opere conosciute e documentate reperibili in m useo s ono 

pochissime . 

La critica del tempo , non ha mai presta to molta attenzione a questo 

artista , a parte  il già menzionato Boe tticher  e Arpad Weixlgartner che , 

dopo la  morte dellôartista avvenuta nel 1922, decide di organizza re  una 

mostra  in suo onore  dal titolo  Gedächtnis -Ausstellung Julius Blaas 66 .  

Il catalogo  della mostra curato da Weixlgartner ricostruisce in modo 

esauriente la personalità artistica di Julius , partendo dagli  studi accademici 

avvenuti a  Venezia fino alle commissioni ricevute dalla corte asburgica . 

                                                 

 

65  DOMENICO VARAGNOLO, Trentôanni dôarte veneziana (1870-1900) , in Catalogo della  XVIII 

Esposizione Internazionale dôArte, Venezia, Premiate Officine Grafiche Carlo Ferrari, 

1932, p.  41.  

66  Il catalogo della mostra curata da Weixlgartner , ospitata nella Künstlerhaus a  Vienna, 

riporta solamente i titoli delle opere esposte in senso cronologico senza purtroppo 

riportare alcuna immagine. Si veda: ARPAD WEIXLGARTNER, Gedächtnis Austellung Julius 

Blaas, Wien, Christoph Reisserôs Sohne, 1923.  



 

38 

 

Nellôintroduzione viene segnalata come opera pi½ importante 

dellôartista Caccia alla volpe  nella campagna romana,  realizzata per il 

principe Umberto nel 1878.  Lôopera viene recensita  da ñLôIllustrazione 

I taliana ò che gli dedica la copertina del 12 dicembre del 1878 con un 

incisione  che indica come autore del quadro ñIl signor Blaasò dando origine 

ad un fraintendimento , dura to fino ad  oggi ,  per cui  lôopera in questione è 

ritenuta di Eugenio e non d i Giulio 67 . 

Giulio  diventa famoso in area germanica soprattutto grazie alla corte 

asburgica  che , oltre a commissionargli  numerosi  ritra t ti , nel 1888 lo 

coinvolge nel grandioso progetto , elaborato dal principe ereditario Rodolfo, 

di illustrare assieme ad altri artisti i testi scritti da imp ortanti scienziati 

sulla geografia della monarchia  dal titolo  Die Österreichisch -ungarische 

Monarchie in Wort und Bild 68 . 

A Giulio  viene data la responsabilità  di  contribuire a far conoscere la 

storia  dellôimpero austro ungarico illustrandone i confini, le culture e  le 

tradizioni .  

Lôultimo contributo su questo artista risale al 2012 quando in 

occasione della mostra Oriente e O ccidente  organizzata a Vienna nelle sale 

del Belvedere , viene inserito tra gli artisti austriaci  che  negli anni Settanta 

dellôOttocento, mossi dal desiderio di conoscere altre culture, si spinsero 

verso terre lontane per immortalare con schizzi e disegni i luoghi e 

personaggi tipici  dei paesi visitati 69 .  

                                                 

 

67  Caccia alla volpe nella Campagna romana, quadro del signor Blaas , in ñlôIllustrazione 

italianaò, 19 dicembre 1878. In archivio ASAC la fotocopia della pagina de ñlôIllustrazione 

italiana ò è conservata nella busta relativa ad Eugenio de Blaas.  

68  Si parler¨ ampiamente di questôopera nel IV capitolo.  

69 La mostra curata da Agnes Husslein -Arco e Sabine Grabner, rendeva omaggio 

soprattutto a  Leopold Carl Müller e ad August von Pettenkofen,  considerati i maggiori 
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A conclusione del la ricognizione effettuata sulla letteratura dedicata a 

questa famiglia emerge con evidenza la reale e inspiegata  mancanza di 

pubblicazioni scientifiche soprattutto su Eugenio e G iulio , che ha come 

diretta conseguenza la difficoltà di identificare le lo ro o pere . Passate  in 

asta pro venienti da collezioni private,  senza il supporto di  documentazione 

certa , sono spesso oggetto,  per quanto  è stato possibile constatare, di  

imbarazzanti fraintendimenti sia per quanto riguarda la datazion e sia per 

quanto riguarda i l titolo originale dellôopera e a volte l a stessa 

attribuzione . 

A questa lacuna v a aggiunta la discutibile decisione degli eredi che  

ne l 2011 hanno organizzato , nel castello di famiglia , una enorme asta  che 

ha irrimediabilmente disperso lôarchivio privato  dei pittori de Blaa s, 

costit uito da foto, opere e documenti.  

Risulta perci ò fondamentale  far chiarezza su molti aspetti della 

produzione artistica dei D e Blaas cercando di ricost ruire nel modo più 

dettagliato  possibile le tappe del loro percorso artistico , partendo  dai 

luoghi che gli hanno visti protagonisti dello sviluppo del linguaggio 

figurativo dellôOttocento e primo Novecento europeo :  Venezia, Rom a e 

Vienna .  

Il percorso da intraprendere per entrare nel ñmondoò dei De Blaas 

deve partire  necessariamente da Venezia:  la città dove avvien e la loro 

formazione artistica,  dove insegnano e diventano soci onorari della 

prestigiosa Accademia di B elle Arti e  dove si fanno co noscere dalla critica  

partecipando a numerose esposizioni na zionali e inter nazionali che  aprono 

loro , una dopo lôaltra, le porte delle più prestigiose committenze europee.  

                                                                                                                                                         

 

rappresentanti della corrente orientalista in Austria. Si veda:  Oriente & Occidente , a cura 

di Agnes Husslein -Arco e Sabine Grabner , Hirmer, Belvedere, 2012.  
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La città, tuttavia, viene vissuta e interpretata artisticamente in modo 

estremamente diverso dai vari componenti della famiglia.  

Per Carl Venezia è la città do ve può coronare il suo ñsogno di 

diventare un pittore ò, dove pu¸ ammirare le opere dôarte che fino a quel 

momento aveva visto e studiato solamente attraverso stampe e incisioni, 

come lui stesso ci racconta in un passaggio tratto dalla sua autobiografia 

dov e si legge:  

 

ñLa Chiesa di San Giovanni e Paolo è una delle più belle e grandi chiese di 

Venezia, li per la prima volta ho visto un opera di Tiziano: San Pietro Martire. Si 

può dire un capolavoro, è drammatico come Michelange lo ma insuperabile nel 

colorito ò70 .  

 

Venezia  non è la citt¨ pi½ amata dallôartista, in quanto  è una città che 

non apprezzerà mai completamente il suo talento, che non riconoscerà il 

suo insegnamento decennale in Accademia, che ricorderà di lui solamente 

le sue origini asburgiche e pertanto gli riserverà profonde amarezze e 

delusioni.  

Diversa la pe rcezione della città da parte di Eugenio che invec e ama 

profondamente Venezia a l punto da decidere di stabilir visi  per tutta la vita.  

È la città dove, a diffe renza del padre, viene  stimato artisticamente, 

ben inser ito nei salotti che contano in città  grazi e al matrimonio con la 

contessa Paola Prina, conosciuta a Londra nel 1866.  

Eugenio conduce una vita sociale intensa frequentando i circoli 

artistici e culturali più alla moda dove non viene mai considerato e 

giudicato come ñaustriacoò ma come ñvenezianoò soprattutto  dopo aver 

acquisito la cittadinanza italiana nel 1888.  

                                                 

 

70   Selbstbiographie , p.  62 . 
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Eugenio ama tutto di Venezia, la luce, i colori, la gente, diventandone 

un magnifico interprete. Le opere realizzate a Venezia soprattutto tra il 

1880 e i primi anni del N ovecento dedicate alla rappresentazione della 

realtà popolare veneziana e della bellezza femminile verranno esposte in 

grandi mos tre nazionali e internazionali .  

Ĉ lôunico dei de Blaas ad essere sepolto a Venezia, a S. Michele nella 

tomba della  famiglia  Morosini 71 . 

La città n on ricopre alcun  fascino per il secondogeni to di Carl, Giulio , 

che arriva a Venezia nel 1856 a seguito dei suoi genitori.  

Giulio  ha 11 anni quindi non può entrare subito in Accademia e a 

differenza del fratello non arde dal desiderio di diventare un pittore.  

Viene mandato dal padre a studiare in seminario e a prendere lezioni 

private di francese ma soprattutto di disegno presso lo studio di 

Michelangelo Grigoletti, professore di Elementi di figura dellôAccademia 

veneziana 72 . 

Pur ess endo nato ad Abano Laziale egli  si sentirà sempre austriaco, 

profondamente orgoglioso delle sue origini tirolesi tanto da decidere, una 

volta conseguito i l diploma presso lôAccademia di Venezia, di trasferirsi 

subito a Vienna e tentare di affermarsi come pittore presso la corte 

asburgica.  

Giulio a differenza del padre e del fratello maggiore sentì fortemente 

la necessità di spingersi frequentemente verso i confini estremi dellôimpero 

asburgico trovando nella vastità della pianura ungherese il luogo ideale da 

cui trarre ispirazione per le sue opere dove  i protagonisti princ ipali sono  

contadini e cavalli mentre svolgono i l loro duro lavoro quotidiano nelle 

                                                 

 

71  Si veda  Necrologio. Prof. Cav. Nob. Eugenio de Blaas pittore  in ñIl Gazzettinoò 11 -2-

1931. La figlia Agnese si era sposata in prime nozze con  il Conte Domenico Morosini da 

cui aveva avuto un figlio Almorò. Il conte morì nel 1899.  

72  Selbstbiographie ,  p.  238.  
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assolate campagne  ungheresi.  Proprio  il cavallo , da quello dome stico che 

aiuta il contadino nei campi a quello selvaggio  che corre in pianura, da 

quello sportivo impiegato nelle corse e nelle battute di caccia a quello 

impiegato  in guerra , costituisce  il leitmotiv della sua ricerca artistica grazie 

al quale egli otterrà fama e considerazione presso le corti europee.  

Iniziamo quindi a ricostruire le vicende dei pittori de Blaas partendo 

dalla loro esperienza sia come studenti sia  come insegnanti presso 

lôAccademia di Belle Arti di Venezia , operando una necessaria premessa 

sul ruolo giocato da questa istituzione per lo sviluppo dellôarte veneziana 

prima e dopo lôUnit¨ dôItalia. 
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2.  I De  Blaas a Venezia . Studenti , insegnanti ed 

espositori . Esperienze a confronto . 

 

2.1. LôImperial Regia Veneta Accademia di Belle Arti durante la  

seconda dominazione austriaca ( 1814 -1848) al centro della 

politica asburgica di riconciliazione tra  Vienna e Venezia  

 

Già nel 1814, dopo la sconfitta definitiva di Napoleone e il r itorno di 

Venezia sotto la dominazione austriaca, il go verno asburgico aveva 

avviato  un a politica culturale per tentare una riconciliazione tra Vienna e 

Venezia.  

Alexander Auf  der H eyde riferendo sugli inizi della C omm issione 

Centrale d i V ienna aveva sottolineato come d imostrarsi sensibili  nei 

confronti del  patrimonio artistico veneziano,  era sempre sembrato agli 

austriaci un ottimo strumento politico per tentare una riconciliazione tra 

Vienna e Venezia in nome dellôarte per placare lôostilit¨ dellôopinione  

pubblica così ostile agli austriaci 73 .  

Il governo asburgico  iniziò  quindi ad  occuparsi  del  restauro e del la 

tutela dei  monumenti  veneziani , a recuperare  le opere  trafugate dal 

governo francese, a stringere  rapporti più stretti tra l ôAccademia di Vienna 

e quella di Venezia  attraverso scambi dôidee sul miglior modo di dirigerle  

                                                 

 

73  ALEXANDER AUF DER HEY DE, Gli inizi della Zentral -Commissio n di V ienna. Un modello di 

tutela e la sua ricezione in italia(1850 -70) , in Conservazione e tutela dei beni culturali in 

una terra di frontiera: il Friuli Venezia Giulia fra Regno dôItalia e Impero asburgico (1850 -

1918) , a cura di Giuseppina P erusini, Rossella Fabiani, Vicenza, Terra F erma,  2008, pp.  

23 -38 . 
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ed infine commissionando e acquistando opere  di giovani artisti  veneti 74 .  

Scriveva il principe Klemens Metternich nel 1814 al presidente 

dellôAccademia veneziana Leopoldo Cicognara:  ñLo studio delle belle arti e 

la cultura  dovevano diventare un nuovo legame, e lôoggetto di una nobile 

emulazione tra i due popoli che sono fatti per stimarsi ò75 . 

Il governo era consapevole che l ôAccademia di Belle Arti  continuava , 

nonostante la perdita di prestigio della città,  ad esercitare una funzione 

accentratrice fondamentale per tutti gli aspiranti artisti,  nel difficile 

momento compreso tra la  caduta della Serenissima e lôannessione di 

Venezia al Lombardo veneto sotto la dominazione austri aca.  

Così il segretario Galvagna  nella sua Allocuzione  del 1811 

sottolineava lôimportanza dellôAccademia per la formazione ar tistica degli 

aspiranti pittori:  

 

ñRicco e vasto edificio che ogni anno sempre più grandeggia, e si abbelisce, 

offre libero accesso  ai coltivatori di tutte le arti: o piace la viva voce, o 

limitazione di bravi maestri, o meglio aggradi lo studio dei modelli dellôantichit¨ o 

sent end osi il bisogno di consultare o di meditare sui libri, e sulle opere dei 

trapassati, ma  istà che a voi sce gliere: aperte so no in questo recinto tutte le 

sorgenti cui  attingere le cognizioni, per migliorare le proprie facoltà, libero poi 

ogni artista di seguire quella strada che più gli giova ò76 .  

                                                 

 

74  Sui rapporti politici , culturali e arti stici intercorsi tra Venezia e lôImpero asburgico dalla 

caduta della Repubblica allôunione del V eneto allôItalia oltre ai testi già citati nel 

precedente capitolo si veda no gli atti del convegno  organizzato alla Fondazione Cini nel  

1997,  pubblicati in  GINO BENZONI E GAETANO COZZI  , Venezia e lôAustria, Marsilio editori, 

Venezia , 1999.  

75  ELENA BASSI , La R. Accademia di Belle Arti di Venezia , Firenze, Le Monnier, 1941 p.  47.  

76  FRANCESCO GALVAGNA , Allocuzione fatta dal signor commendatore Galvagna allôatto della 

distribuzione dei premi  in Discorsi letti nella Regia Veneta Accademia di belle arti per la 

distribuzione dei premi il dì IV agosto MDCCCXI, Venezia, 1811 .   
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LôAccademia,  quindi, attraverso i l suo presidente Leopoldo Cicogn ara  

si trova va  a ricoprire un ruolo d i grandissima importanza nelle relazioni 

con il governo austriaco . 

Nel ñGiornale di Veneziaò del 2 maggio 1815 si legge che in occasione 

della visita dellôarciduca Giovanni, fratello dellôimperatore Francesco I 

dôAustria, lôAccademia coglie lôoccasione di organizzare una mostra in 

segno di devoto omaggio allôillustre ospite:  

 

 ñIn un salone dôesposizione viene cos³ riunito il fiore delle produzioni dei 

docenti accademici, degli alunni più distinti e dei migliori artisti, desiderosi di 

esibire i propri lavori. Lôesposizione rimane aperta per lôintera permanenza degli 

ospiti austriaci, accogliendo  tutti i ragguardevoli personaggi che per lôoccasione si 

trovano a Venezia ò77 . 

Il 13 dicembre 1815 i quattro cavalli di S. Marco, simbolo dellôidentit¨  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

VINCENZO CHILONE , Ritorno dei cavalli a San Marco , 1815, Palazzo Treves . 

                                                 

 

77 Italia  in ñGiornale di Veneziaò, n.122. 2 maggio 1815. Sulla visita dellôArciduca Giovanni 

si veda :  ANTONIO PIAZZA , Sull'Arrivo e soggiorno in Venezia di S. A. J. Giovanni, Arciduca 

d'Austria. Ottave , Venezia, Molinari 1815 . 
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veneziana, trafugati da N apoleone per essere posti sullôArco di Trionfo a 

Parigi, grazie allôintervento del governo austriaco approdano nel bacino di 

S. Marco e vengono restituiti alla città al cospetto di Francesco I, del 

principe Metternich e alti dignitari. Vincenzo Chilone eterna il momento 

nella tela ora in Collezione Treves.  

Il presidente dellôAccademia Cicognara dedica allôevento una 

narrazione storica, dove descrive in modo concitato lôenorme 

partecipazione popolare per il ritorno dei òquattro gloriosi cavalli, 

ricordanti le gesta di Dandolo, dopo diciotto anni di forzato esili oò78 . 

Pochi anni dopo n ella  sua celeberrima Prolusione  accademi ca del 

1817 , Cicognara celebra il ritorno, oltre che dei cavalli e delle opere  reduci 

dalla Senna , anche il trasferimento del ñpatrio gioielloò,  declama ndone  

lôindescrivibile splendore79 .  

Sempre nella stessa prolusione C icognara riferisce di un altro episodio 

che lo vide  protagonista quando n el 1817 , in occasione delle quarte nozze 

di Francesco I con Car olina Augusta di Baviera, alle Provincie V enete è 

richiesto un tributo in denaro da offrire com e dono agli imperatori. 

Lôingegno e lôabilit¨ di Cicognara fanno s³ che il tributo non appaia come 

un mortificante atto di sottom issione allôAustria dominatrice. Afferma 

Cicognara:  ñMi compiacqui di porre in movimento tutte le nostre officine 

                                                 

 

        78  LEOPOLDO CICOGNARA , Dei quattro cavalli riposti sul pronao della Basilica di S.Marco, 

Narrazione storica , Venezia, Alvisopoli, 1815 . 

79  Riguardo alle tele e alle tavole di ritorno da Parigi Cicognara si riferisce alla Madonna e 

i Santi  di Giovanni Bellini di San Zaccaria, al Miracolo di S. Marco  del Tintoretto della 

Scuola di S. Marco, del Convitto in casa Levi  di Veronese, riguardo al ñpatrio gioielloò si 

riferisce allôAssunta  di Tiziano che era stata trasferita dalla chiesa dei Frari allôaccademia 

per essere restaurata.  Si veda LEOPOLDO CICOGNARA , Discorsi letti nella grande aula dell'I. 

R. Accademia di belle arti in occasione della solenne apertura di una delle sue nuove 

gallerie, e della pubblica distribuzione dei premi fattasi da S.E. il signor conte di Goëss 

governatore di Venezia, nel 10 agosto 1817 ,Venezia, Giuseppe Picotti tipografo,  p.  13.  
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quanto da ogn i dedaleo artific io può immaginarsi ed eseguirsi  ottenendo di 

sostituirlo con una serie di opere di ar tisti ò80 . 

Lôaccademia redige un programma iconografico sul  tema nuziale ed 

encomiastico affidandon e la realizzazione a quindici  artisti, tra i quali 

alcuni richiamati per lôoccasione dal pensionato di Roma, riuniti idealmente 

attorno a Canova con la sua statua della musa Polymnia  che si presenta 

come il capolavoro dellôintero omaggio81 .  

Cicognara promette di esporre le opere in Acc ademia prima del la loro 

partenza per lôAustria così il 24 maggio del 1818 la sala maggiore 

dellôAccademia si apre  per ricevervi le produzioni attese dal pubblico ed 

ammirate fino al 5  luglio dello stesso anno 82 . 

Sempre al Cicognara si deve lôincessante denuncia al governo 

asburgico del continuo depauperamento delle opere confiscate dal governo 

francese che vanno ad accumularsi nei depositi e rischiano poi di essere 

rubate, di essere vendute di nascosto, ma sopratt utto di espatriare o se 

ritenute di scarso valore distrutte.  

Già nel 1817 Cicognara si era adoperato per far confluire molte opere 

conservate nei depositi di S. Giovanni Evangelista e lôEx Commenda di 

Malta in Accademia per poter inaugurare finalmente la P inacoteca  

                                                 

 

80  LEOPOLDO CICOGNARA , Omaggio delle Provincie venete alla Maestà di Carolina Augusta 

Imperatrice dôAustria, Venezia, 1818 .  

81  Ibidem.  Gli artisti i nvitati da Cicognara ad presentare  le loro opere sono: Antonio 

Canova, Giuseppe Demin, Francesco Hayes , Lattanzio Querena, Liberale Cozza, Giuseppe 

Borsato, Roberto Roberti, Giuseppe Fabris, Luigi Zandomeneghi, Rinaldo Rinaldi, Angelo 

Pizzi, Antonio Bosa, Bartolomeo Ferrari, Bartolomeo Bongiovanni, Benedetto Barbaria. Si 

veda B artolomeo Gamba , LEOPOLDO CICOGNARA, Omaggio delle Provincie venete alla 

Maest¨ di Carolina Augusta Imperatrice dôAustria, Venezia, 1818  

82  VITTORIO MALAMANI ,  Memorie del conte Leopoldo Cicognara tratte dai documenti 

originali , 2 voll., Venezia, I. Merlo, 1888, pp. 107 -108.  
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dellôAccademia prima che la maggior parte delle opere finissero a Milano e 

a Vienna . 

Il 18 luglio 1817 su istanza di Cicognara e dei  professori Liberal 

Cozza, Lattanzio Querena, Antonio Borsato, vengono esaminati p iù di 

3000 quadri valutati di ñassoluto scartoò e destinati ad essere alienati 

mediante pubblica asta o a essere ñ lavati tutti per venderliò, Cicognara 

salva 500 opere giudicate degne di entrare in Pinacoteca 83 .  

Malgrado il rientro delle opere dalla Francia  il governo non sôimpegna 

per restituire le opere che si trovavano a Milano.  

Inizia unôaspra polemica tra Cicognara e il go verno asburgico e il 

rapporto di collaborazione inizia ad incrinarsi  peggiorando  

vertiginosamen te nel 1821 quando Cicognara  riesce  a sventare un abuso 

nella chiesa di S.  Marco . I l patria rca Pyrcher voleva abbattere lôIconostas i 

per far vedere meglio il coro ma fortunatamente il  parere accademico si 

esprime a viva voce salvando la celebre struttura 84 .  

Gli aperti contrasti , tuttavia,  con alcuni professori dellôAccademia, la 

mancata approvazione del progetto di Jappelli per rinnovare il complesso 

universitario di Padova da lui sostenuto , gettano Cicognara in un profondo 

sconforto tanto da indurlo  a decidere di dare l e sue dimi ssioni .  

Proprio lui  che , nel 1808, aveva sostenuto con vigore lôimportanza di: 

ñErigere a pubbliche spese degli stabilimenti che emulandosi tra loro 

venissero in questi insegnati i buoni precetti e [é] vedere ristabilite le Arti 

                                                 

 

83   Archivio di Stato di Venezia (dôora in poi ASVe), Governo 1816, b. 719, XXV/54 -115; 

sullôargomento si veda: SANDRA VENDRAMIN ,  Le arti a Venezia sotto il governo austriaco: 

promozione, tutela e collezionismo. Protagonisti e vicende ,Tesi di d ottorato in sto ria 

dellôarte 2006-2007 . 

84
 BASSI ,1941 ,  p.  91 ;  FERNANDO MAZZOCCA  , Arti e politica nel Veneto asburgico,  in Il 

Veneto e lôAustria: vita  e cultura artistica nelle città  venete, 1814 -1866,  Electa, Milano, 

1989.  
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allôantica loro elevatezzaò85 , ora  dichia ra  che le accademie devono essere 

chiuse in quanto ñvero deposito dellôarte mortaò86 .  

Prima di dimettersi comunque Cicognara farà in modo che  

lôimperatore acquisti  nel 1822 i disegni della Collezione B ossi incluso 

lôuomo vitruviano di Leonardo e nel 1824 la raccolta Quarenghi 87 . 

Poteva ritenersi soddisfat to, era riuscito a far  entrare n el 1819  in 

Accademia i calchi delle sculture fidiach e del Partenone, regalati dal re 

dôInghilterra, e nel 1823, a conferma delle buonissime relazioni 

internazionali di Cicognara, que lli del frontone del tempio di A faia in Egina, 

omaggio del principe ereditario Luigi di B aviera 88 . 

Nei decenni successivi al periodo aureo di Cicognara lôAccademia si 

trascina cercando di mantenere una didattica tradizionale basata su regole 

accademiche rigide , basate sullo studio dei classici greci e romani che 

venivano studiati dalle stampe e dai calchi in gesso.  

A dirigerla viene chiam ato  Antonio Diedo  che condivide pienamente il 

credo d el ñbello idealeò di Cicognara rimane ndo  coerente con i concetti 

che , in qualità di segretario, egli aveva espress o in una serie di discorsi 

tenuti in accademia  tra il 1812  e il 1815, da cui sono tratt i questi 

passaggi :  

                                                 

 

85LEOPOLDO CICOGNARA , Discorso sullôorigine delle Accademie , Venezia, Picotti, 1808, p.  20.  

86
 LEOPOLDO CICOGNARA ,  Della istituzione delle Accademie di belle -arti in Europa , in 

ñAntologiaò, XXI, Firenze, gennaio 1826, pp. 92-118.  

87  BASSI , La R. Accademia cit. , p.  50; Venezia nellôet¨ di Canova 1780-1830 ,  catalogo 

della mostra a cura di Elena Bassi, Alfieri, Venezia, 1978, pp.  247 -251 ;  EVA MARIA 

BAUMGARTNER,  Leopoldo Cicognara e la tutela del patrimonio artistico veneziano , in La 

Storia dell'arte a Venezia ieri e oggi: duecento anni di studi , atti del convegno di studi, 

Venezia 5 -  6 novembre 2012 a cura di Xavier Barral i ALtet e Michele Gottardi, Ateneo,  

2013, n. 3 .  

88  FERNANDO MAZZOCCA ,  La promozione delle arti da L.  Cicognara a P.  Selvatico  in  Venezia 

e lôAustria,  Marsilio , 1999, p. 28.  
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ñStabilito lôabbozzo , e prima ancora  che la paziente matita si dia a lambire 

amorosamente i contor ni, e a dolcemente trattare li chiariscuri; e certo pria che il 

pennello colla proteiforme fusion delle tinte decida dellô esito dellô ancor vergine 

tela. Ac corra opportuno questo consiglio , e p onendo in bocca al suo sever o 

Aristarco le voci del Venosino, qua , ti dica, sopprimi questo ornamento ch' è 

vano; rinforza qui un'espressione ch' è debole ; di là correggi e riforma quella 

movenza men naturale sostituisci qui una figura che sia più bella ; q ua r endi più 

chiaro questo concetto , né tema per ultimo , s'è forza il farlo, d'intimar la 

sentenza, lôinesorabil sentenza del cangiamento ò 89 . 

 

Diedo  sottolinea  lôassoluta importanza dellôeserizio del disegno  

eseguito in maniera pulita , senza fronzoli , e il controllo da parte del  

professore che deve aver la franchezza di far annotare gli errori . Continua 

affermando che:  

 

ñL'idea dell' esposta necessità è strettamente congiunta all'altra  non men 

ragionevole del crite rio , che vuoisi usar nella scelta di chi  consigli a altrettanto 

importante è la scelta di chi deve correggere  senza afidarsi ai più famosi . Qual 

follìa maggiore  di quella per cui un cieco at traversando una str ada piena d' 

inciampi si faces se guidar da altro ci eco ! Che potria attendersi al tro da tal delirio 

se non che a mbedue si smarris sero, per non dir pur che cadessero nel precipizio!  

Non  correbbe sorte men trista  chi si lasciasse condurre dal lag rimevole voto di 

trovar un dan noso panegirista, anziché un utile riprenditore. Purtroppo il pericolo  

dellô adulazi one è presente , né lo c declina talvolta chi di buona fede eziandio 

dimanda consiglio ;  anzi lo incontra a misura che lô autorità , il grado , la 

condizione , ed altre tali circostanze di lui che ricorre, dan luogo a sperare, o a 

temere . Turp e e mal onesta bassezza di chi s' infinge di porgere a ltrui consiglio, 

                                                 

 

89  ANTONIO DIEDO , Sul Consiglio , in Discorsi letti nella I.R. accademia di belle arti di 

Venezia in occasione della distribuzione de'premi degli anni 1812, 1813, 1814, 1815 , 

Venezia, Picotti, 1815, p. 12.  
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che prostitui sce a vili riguardi la santità di quest'atto, e solo norma prendendo 

dal le bilancie del calcolo , adot ta  con tranquillità il tradimento ò90 .  

 

Fiducioso  nellôoperato dei docenti dellôAccademia  conclude :  

 

ñGrazie però alle m ire benefiche del nostro Eccel so Monarca, questo 

importante presidio, di cui fin qui ho favellato, non manca alle giovanili sperienze 

de''nostri Alunni . Istrutta lô alta sua mente che la grandiosità dei locali ispiratrice 

di nobili ed eleva ti pensieri , che i modelli e le statue , e ogn' altra lautezza di 

signorile provvedimento non bastino a crear degli artisti, volle che in questo 

dottissimo Preside ch'io nomino  a titol d'onore, in qu esti ec cellenti Maestri che mi 

circondano, in questi Membri Accademici  , che con tanto studio e valo re 

accrescono il lustro delle Arti Belle sorgesse un drappello eletto ricco di quelle 

prerogative ch'io cerco , o a meglio dir, sulle quali mi son studiato finora di 

modellar le sembianze del consigliere ò91 .  

 

Diedo ritorna a parlare dellôAccademia anche in  una  lettera inviata  a 

Francesco Hayez nel 1832 , nella quale esprime  tutta la sua amare zza 

causata dal comportamento discutibile di molti  professori  con queste 

parole:  

 

ñQuesta accademia che io ho abbandonata a se stessa e che ho, come 

sapete edificata ¯ divenuta una sentina di porcherie, una cloaca dôinfamit¨. Si 

lacerano, si lodano, si vituperano a vicenda. Tutti io ho fatti professori negli anni 

che lôho presieduta e tanta ¯ la vergogna che sentono delle loro ribalderie che 

                                                 

 

90  Ibidem .  

91  Ibidem . I professori cui si riferisce Diedo sono: Ludovico Lipparini docente di Elementi 

di Figura, Odorico Politi, docente di pittura, Pietro Zandomeneghi docente di scultura, 

Giuseppe Borsato, docente di Ornato, Tranqui llo Orsi docente di Prospettiva , Bernardino 

Trevisini , docente di Anatomia.  
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nessuno meno due o tre, è mai stato alla mia porta per sentire se io ero vivo o 

morto. Beati di nascondersi alla luce del giorno come i gufi lavorano in segreto, e 

dietro le spal le col collo torto come o Ges uiti. Cercano di disfare, mutar e, 

paralizzare ogni cosa da me operata[é]. Il solo Lipparini, Cipriani, Orsi e nessun 

altro hanno procedere da galantuomo ò92 . 

 

Questi  era no gli inseg nanti e i concetti guida seguiti  da Diedo nella 

gestione dellôAccademia  quando  nel dicembre del 1832  arrivò  Carl Blaas 

per  coronare il suo sogno di  diventare un pittore.  

Sogno che Carl aveva coltivato fin  da ragazzo  quando davanti alla 

tomba di Massimiliano I a Innsb ruck nel 1831 aveva escl amato ñVoglio 

essere un pittoreò, e aveva pregato il buon Dio perch® esaudisse la sua 

preghiera 93 . 

Carl era di famiglia molto modesta . I l padre mugnaio doveva 

mantenere una numerosissima famiglia composta da 10 figli ;  Carl era il 

figlio maschio più giovane, di conseguenza appena terminata la scuola 

superiore  era stato mandato a Innsbruck , dove viveva il fratello maggiore 

per cercare un lavoro. Carl riesce ad ottenere un posto di funzionario 

presso il tribunale distrett uale. Un lavoro che non gli piaceva ma che era 

costretto a fare per aiutare la sua famiglia.  

Lôamore per lôarte lôaveva ereditato dal padre, che avrebbe voluto 

diventare un pittore o uno scultore e per questo aveva insegnato al figlio 

ad intagliare il legn o per realizzare piccoli  oggetti  ma soprattutto  lo aveva 

incoraggiato a disegnare qualsiasi cosa.  

                                                 

 

92  La lett era è citata in LUIGI COLETTI , Lôarte dal Neoclassicismo al Romanticismo, in La 

civilt¨ veneziana nellôet¨ romantica, Fondazione Giorgio Cini, Firenze , Sansoni, 1960 , pp. 

149 -150.  

93  Selbstbiographie , p.  38.  
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A tal scopo  gli aveva regalato un libro illustrato s u Pompei ed 

Ercolano,  che diventerà una sorta  di ñBibbia artistica ò per il giovane Carl ,  

che si eserciterà  con grande impegno a copiarne le immagini.  

Solamente grazie allôintervento dello zio da parte di madre, Franz 

Preicher von Eschenburg, capo della Corte di G iustizia del Lombardo 

Veneto a Verona, Carl riuscirà  ad entrare al lôAccademia di Venezia  nel 

1832 94 .  

Nella sua Autobiografia  Carl descrive con emozione il momento in cui 

varcò  per la prima volta la soglia dellôAccademia e il professor Lipparini  lo 

registrò  nel Registro  Matricola il  10 dicembre 1832 95 . Queste le concise  

parole  di Blaas  al riguardo :  

 

ñFui condotto dal portiere dal professor Lipparini, che era ancora giovane, 

esile, un uomo bello, con vivaci occhi neri, gli mostrai i miei disegni e senza 

perdere tempo mi iscrisse nel registro, ero un allievo dellôAccademiaò96 .  

  

                                                 

 

94  Ivi,  p.  52.  

95  ASABVE, Registro Matricola Generale degli allievi iscritti negli anni 1818 -1851, Lettera 

B, n.  442 .  Carl può accedere direttamente al corso di Ele menti di Figura tenuto dal prof . 

Lipparini senza frequentare, secondo lo statuto vigente, un primo anno preparatorio 

essendo già in  possesso di sufficiente esperienza tecnica maturata soprattutto a 

Innsbruck copiando dalle incisioni in rame tratte dalle grandi opere di Raffaello che 

poteva trovare presso lôantiquario Unterberger. Vedi  Selbstbiographie , p.  61.  

96  Selbstbio graphie , p.  61 . 
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2.2 . ñIL Giovanetto alunno Carlo Blas ò97  

 

Dalla consultazione degli Atti della I.R.  Accademia veneta di Belle arti 

pubblicati nel 1833 si evince che , fin dal primo anno di studio Carl si 

distingue  nella scuola di Elementi di figura diretta dal 1831 dal bolognese 

Ludovico Lipparini, per la sua abilità nel disegno tanto da ricevere  un 

accessit in Copia dalla figura dalla stampa  e Copia della testa dalla 

stampa 98 . Dalla consulta zione degli oggetti esposti in A ccademia n ello 

stesso anni  si ricava che B laas si era distinto per  il  disegno di un  Filosofo , 

tratto da un dipinto di Hayez e per il  disegno di una Testa dôangelo tratto 

da Le Brun 99 .  

Secondo  lo statuto dellôAccademia, infatti , la pratica del disegno era  

al centro della formazion e artistica di ogni alunno  e doveva  essere 

perfezionata  nel corso dei tre anni  comuni  prima di poter accedere alle 

scuole speciali 100 . Il primo anno lôalunno doveva frequentare  un corso di 

elementi di figura dove si  esercita va  prima sulla copia dalle stampe di 

parti del corpo umano e poi sulla copia dal rilievo del busto fino ad 

arrivare alla figura intera.  Il secondo anno consisteva in un corso avanzato 

di elementi di figura  unitamente a un corso di Prospettiva e di Ornato. Il 

                                                 

 

97  Con questo titolo Paolo Lampato pubblicava nelle colonne del ñGondoliereò il suo 

articolo dedicato  alle Be lle Arti  per introdurre il discorso sulla formazione artistica di Carl 

Blaas presso lôAccademia di Belle Arti di Venezia . 

98  Atti del lôImp. Regia Accademia di Belle Arti in Venezia,  (dôora in poi Atti ) Venezia, 

1833, pp.  74 -75.  

99  Elenco delle opere ammesse alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle Belle 

Arti in Venezia per la distribuzione deô Premi dellôanno 1833. Scuola Elementare di figura , 

Venezia, 1833.  

100  Statuti e regolamento interno della I.R. Accademia di Milano Venezia, Milano , 

Stamperia Reale 1842 . 
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terzo anno,  una volta consolidato lôapprendimento delle varie parti del 

corpo, lôalunno può passare ad esercitarsi nella sala delle statue a copiare 

i gessi e nella sala del nudo a copiare i modelli seguendo 

contemporaneamente un corso di Anatomia 101 . 

Il sec ondo anno di studi Carl ottiene il  primo premio in Nudo 

aggruppato in disegno,  il 2 accessit in Nudo semplice in disegno  e il primo 

premio in Disegno del gruppo 102 .  

Dallôelenco delle opere dôarte ammesse alla pubblica esposizione nella 

I. R. Accademia di Belle Arti in Venezia per la distribuzione deô premi 

dellôanno 1834 si legge:  ñNella prima sala nuova due ritratti, primi 

esperimenti dellôalunno Carlo Blaas di Nandersò e tra le opere eseguite 

dagli alunni del la Scuola di Elementi di figura  ñSig.  Blaas Carlo di Nandorf. 

Putto di grandezza naturale tratto da P oussin. Ritratto. Disegni a lapis ò103 . 

Carl,  oltre ad esporre i s uoi lavori eseguiti durante le lezioni  del prof.  

Lipparini , presenta al pubblico dei ritratti, puntando su un genere molto 

richiesto da lla committenza di allora desiderosa di autocelebrazione . Il 

ritratto è forse il tipo di dipinto che pone maggiormente in gioco un 

pittore, sia dal punto di vista squisitamente tecnico -stilistico sia da quello 

emotivo. Nel caso del ritratto lôaspettativa principale consiste nella 

riconoscibilit¨ dellôeffigiato; ed è proprio alle aspettative  di questôultimo 

che deve guardare lôartista nel momento in cui ¯ chiamato a dare vita a 

unôopera capace di unire la  resa  perfetta  dellô aspetto esteriore come del  

                                                 

 

101  Ibidem.  

102  Elenco degli alunni premiati al finire degli studi per lôanno scolastico 1834-35 nella 

Imp. E Reale Accademia delle Belle arti in Venezia, in ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò n. 

172, 4 agosto 1835.  

103  Elenco delle opere dôArte ammesse alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia 

delle Belle Arti in Venezia per la distribuzione deô premi dellôanno 1834. Scuola di 

elementi di figura,  Venezia, 1834.  
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ruolo rivestito dallôeffigiato allôinterno della societ¨. Inoltre il ritratto , 

rispetto ad un quadro di storia o di soggetto sacro , era normalmente  di 

dimensioni più ridotte , e per questo  meno costoso.  Esporre  dei ritratti 

poteva rivelarsi  una mossa vincen te per conquistare lôattenzione del 

pubblico e trovare un possibile acquirente 104 . 

Dalla consultazione dellô Elenco delle opere esposte in Accademia  al 

finire dellôanno scolastico 1834-35 si legge :  ñDellôalunno Carlo Blaas del 

Tirolo. Due ritratti ad olio e una Sacra famiglia pure ad olio presa da un 

quadro di Sassoferrato ò105 .  

Oltre a met tersi in gioco con il ritratto,  Carl  si cimenta anche in 

unôopera di soggetto religioso , un genere regolarmente r appresentato 

nelle esposizioni veneziane  con episodi tratti dal Nuovo Testamento , vite 

di santi e storia biblica 106 . Sempre nel 1834  Carl  vince  anche  un  premio in 

Disegno del gruppo  e il primo premio in composizione nella scuola di 

pittura  con lôopera Tullia passa con il carro sopra il corpo del padre , di 

ubicazione ignota ,  del la quale abbiamo testimonianza nella sua 

autobiografia dove egli afferma:  

 

ñAnche se ero il più giovane  la composizione risultava più vivace, più chiara 

nelle linee. I l professor Zandomeneghi, scultore, mi ha fatto un elogio. Siccome 

                                                 

 

104  Si veda , Scritti d'arte del primo Ottocento , a cur a di Fernando Mazzocca, Milano -

Napoli, R. Ricciardi,  199 8.  

105  Elenco delle opere di Belle Arti ammesse allôonore della pubblica esposizione nella 

I.R.Accademia delle belle arti al finire dellôanno scolastico 1834-35 , Prima sala nuova, 

Venezia, 1835.  

106  Lo spoglio degli elenchi  delle opere esposte nelle sale dellôAccademia in questi primi 

anni dimostra co me il soggetto storico e il soggetto religioso siamo i due generi più 

rappresentati alle esposizione estive .  
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avevo ricevuto il primo premio non ho potuto concorrer e lôanno seguente per il 

premio ò107 . 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La Scuola di Pittura  in  Statuti e regolamento interno della I.R. Accademia di 

Milano Venezia, Milano -  Venezia, 1842, Biblioteca Museo Correr.  

 

Lôanno scolastico 1835-36 segna il passaggio di Carl al le scuole 

superiori di pittura , dove secondo statuto sono ammessi  solamente gli 

allievi  ñbastamente istruiti nel disegno del nudo, dell a prospettiva per 

                                                 

 

107  Selbstbiographie , p. 85.  
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cominc iare ad esercitarsi nella composizione e nel colorito ò, e d ove gli 

studenti imparano :  

 

ñA copiare dalla galleria quegli esemplari che il professore giudica più 

opportun i gli istruisce nella teorica della composizione e nella pratica deô migliori 

metodi di  dipingere particolarmente ad olio e a fresco ò108 .  

 

A dirigere la S cuola pittura era stato chiamato nel 1831 il professor 

Politi  in quanto òEra in possesso della dote che ha sempre distinto e 

procurato la primazia su tutte le scuole straniere alla nostra: quella del 

coloritoò109 . 

Suo preciso compito era quello di far esercitare gli allievi nella copia 

delle opere presenti in Galleria ma soprattutto doveva  eseguire lui stesso 

delle opere dimostrative su cui far lavorare gli alunni 110 .  

Tramite unôattenta analisi degli elenchi dei disegni degli alunni della 

scuola di pittura pubblicati sia nella Gazzetta Privilegiata di Venezia tra il 

1816 e il 1840 sia negli o puscoli editi in occasione della cerimonia della 

distribuzione dei premi annuali in Accademia  è possibile farsi unôidea della 

tipologia degli studi che venivano eseguiti nella scuola in questo periodo.  

Il dato che emerge da unôattenta disamina  di questi el enchi  è che dal 

1817 in poi, lôopera su cui si cimenteranno tutti gli allievi della scuola di 

pittura fino agli anni Quaranta , copiandone solamente la testa o 

riproducendone la figura intera in dimensioni ridotte , sar¨ lôAssunta  di 

Tiziano.  

Nellôautobiografia Carl fa riferimento alle eserci tazioni da lui fatte su 

Tiziano  e Carpaccio , e la copia de La famiglia di Caino  del prof.  Lipparini di 

                                                 

 

108  Scuola di pittura, Capo X  in Statuti e  regolamento cit . , Milano -Venezia, 1842, p. 38.  

109  ASABAVe, Atti 1831 -1840, Personale, f. IV, 8 aprile 1831.  

110  Scuola di pittura, Capo X  in Statuti e regolamento , Milano -Venezia, 1842,  p. 38 . 
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cui non è molto soddisfatto 111 . 

Il 1836 è un anno scolastico  costellato di premi  nella  Scuola di N udo 

in Invenzione  in  Disegno del nudo a ggruppato  e Disegno nudo singolo .  

Nellôelenco delle opere ammesse alla pubblica esposizione in 

Accademia per lôanno scolastico 1836 si legge: 

 

ñDel sig. Blas Carlo del Tirolo alunno come sopra. Quadri ad olio, Ritratto di 

suo padre. Busto. Ritratto di un pescatore, vecchio e copia del quadro del prof. 

Lipparini rappresentante Alcibiade rimproverato da Socrate 112 .  

 

Nell a ñGazzetta P rivilegiata di V eneziaò del 22 agosto 1836 si fa 

riferimento  sia al  Ritratto del padre , con il quale Carl  si distingue ñPer la 

franchezza del pennello e verità  della tavolozzaò113 sia per il dipinto ad olio  

Socrate che rimprovera Alcibiade scoperto nel gineceo , tratto dal dipinto 

eseguito dal prof. Lipparini per il B arone Treves nel 1830 114  dove si notano  

ñeguali v irt½ e un imitazione felice del suo originaleò115 . 

Lo stesso Blaas parla di questôopera nella sua autobiografia  

racconta ndo  di aver la eseguita su  commissione  di  un banchiere di V erona,  

il Sig.  Caris , che aveva visto  il quadro di L ipparini a casa  Treves  a 

                                                 

 

111  Selbstbiographie , p.  88 . 

112  Elenco degli oggetti dôArte esposti alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle 

Belle Arti in Venezia nellôanno scolastico 1836, Sala delle Pitture antiche, Venezia, 1836.  

113  Belle Arti , Pubblica mostra dellôI. R. Accademia, in ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò, 

n.187, 22 agosto 183 6.  

114  Lôopera di Lipparini era stata esposta in Accademia nellôagosto del 1830. Si veda 

Descrizione degli oggetti di belle arti esposti nelle Sale accademiche secondo lôordine del 

loro collocamento nellôAgosto del 1830. 

115  Belle Arti, Pubblica mostra dellôI. R. Accademia , in ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò, 

n.187, 22 agosto 1836.  
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Venezia 116  e ne voleva una copia fedelissima. La tela rea lizzata da Blaas 

risulta essere  molto vicina allôoriginale di Lipparini,  mantenendone  tutti gli 

elementi distintivi  tanto da essere recensita  nella ñGazzetta Privilegiata di 

Veneziaò dove si legge: ñeguali virtù e un imitazione felice del suo 

originaleò117 , e sattamente quello che aveva richiesto il committente . 

Lôultimo anno di studi di Carl è contrassegnato da molte assenze, una 

nota scritta nel registro della S cuola  di pittura dal professor P oliti ci 

informa che egli  ñstudia a casaò per mancanza di locali nella scuola e che 

ñpreferisce esercita rsi  a copiare la Maddalena  di Tiziano nella Galleria 

Barbarigo ò118 . 

Siamo arrivati alla fine  del suo percorso accademico . D alla lettura 

dellôautobiografia relativa a questo periodo veniamo a conoscenza che la 

decisione di partecipare al concorso per ottenere la borsa di studio per 

Roma  gli viene suggerita  dallo zio Franz Preicher von Eschenburg , che gli 

consiglia  di inviare  subito unôopera allôAccademia di Vienna per partecipare 

al concorso . 

Carl chiede consiglio al  professore Lipparini il quale  gli suggerisce di 

mandare lôopera Mosè sul  monte S inai , che Carl aveva abbozzato  qualche 

tempo prima  sotto la sua direzione.  Egli  ricorda con queste parole la 

                                                 

 

116  Selbstbiographie , p.  93.  

117  Belle Arti, Pubblica mostra dellôI. R. Accademia, in ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò, 

n.  187, 22 agosto 1836.  

118  ASABAVe, Catalogo Scuola di Pittura,  Anno scolastico 1836 -1837. Per statuto gli 

alunni potevano copiare le opere in galleria o in altre gallerie in città su permesso del 

professore.  Della complessa vicenda della collezione Barbarigo si veda:  Capolavori 

nascosti dell'Ermitage: dipinti veneti del Sei e Settecento da Pietroburgo a cura di  Irina  

Artemieva,  Giuseppe Bergamini, Giuseppe Pavanello, Electa, 1998;  I RINA ARTEMIEVA , La 

collezione Barbarigo, in  Tiziano :  l'ultimo atto , a cura di Lionello Puppi , Skira, 2007, pp.  

43 -48.  
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profonda emozione provata nel  momento in cui apprese , tramite  una  

lettera inviatagli dallo  zio , di aver  ottenuto  la borsa di studio per Roma :  

 

ñCaddi in ginocchio ringraziando Dio. La mia gioia fu così grande che non 

dormii per tutta la notte p erché il desiderio di andare a R oma lo avevo coltivato 

fin da bambino ò119 .  

 

Questo episodio conclude per il momento lôesperienza veneziana di 

Carl pone ndo  le basi per il rientro in città  dellôartista,  che dopo aver 

trascorso quindi ci anni della sua vita a Roma  e alcuni anni a Vienna  otterrà 

nel 1856 la nomina a docente di pittura  dellô I.R. Accademia Veneta di 

Belle Art i.  

 

 

 

  

                                                 

 

119  Selbstbiographie ,  p.103.  
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2.3. Il rito rno di Carl Blaas a Venezia  (1856 -1866)  

 

Il 26 aprile 1856 lôAccademia  di B elle arti di V enezia indice un 

concorso  per titoli per ricoprire la cattedra di pittura , lasciata vacante dalla 

morte del professor Lipparini 120 . 

I documenti conservati presso lôArchivio dellôAccademia rivelano che 

lôunico nome registrato ne lla  Tabella dei con correnti alla cattedra d i pittura  

è quello di Car l Blaas  di Nauders , professore di pittu ra presso lôAccademia 

di Vienna, socio dôarte di questa Accademia ò121 . 

Per partecipar e al concorso era stato chiesto  dô inviare un curriculum 

dove dovevano  essere elencate tutte le opere eseguite dal candidato fin a 

quel momento sia ñin fresco ò sia ñin olio ò. 

Lôelenco presentato da Carl, recuperato nellôArchivio  storico 

dellôaccademia di Venezia , risulta estremamente denso  di opere  realizzate 

per committenti  appartenenti ad importanti famiglie europee.  

Un curriculum di tutto rispetto da cui emerge la sua grande versatilità 

nellôesecuzione sia di opere da cavalletto , soprattutto di soggetto sacro e  

ritratti , sia di due cicli di affreschi per la chiesa di Fòt in Ungheri a e la 

chiesa di Altlecherfeld  a Vienna . 

Il documento riporta a pi¯ pagina una nota dellôartista che ñpromette 

di spedire a Venezia in occasione della prossima Esposizione, vari dipinti 

ad olio nonch¯ vari cartoni di freschiò. 

 

                                                 

 

120  Il bando fu pubblicato nella ñGazzetta di Veneziaò del 16 aprile 1856. 

121  Carl Blaas era stato nominato docente di pittura a Vienna nel 1851 grazie 

allôintervento del Principe Metternich che, dopo aver acquistato lôopera realizzata da Carl 

nel 1839 Santa Elisabetta  dôUngheria,  nel 1849 gli aveva commissionato una pala dôaltare 

per la sua cappella privata dal titolo Papa Clemente davanti alla Vergine . Si veda  

Selbstbiographie , p.  206.  
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Elenco delle opere eseguite in ñfresco ò e a olio  da Carl Blaas  tra il 1839 e il 1856  

 

Dalla consultazione degli Oggetti ammessi allôEsposizione nelle sale 

dellôAccademia nellôagosto del 1856 troviamo : Una Madonna con bambino , 

proprietà del Cardinale Nuzio Viale Prelà, Gli angeli trasportano il corpo di 

santa Caterina  proprietà del conte Stefano Karoly i, Pellegrini montanari 
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romani che si ricoverano durante un temporale , Ritratto  dellôautore, Il 

Redentore e i quattro evangelist i, cartoni 122 .  

La nomina di Carl arriva il 30 agosto 1856 direttamente dal governo 

che vedendo nel sistema is truttivo e in particolare nellôaccademia un 

potenziale covo di ribellione antiaustriaco, compie una  mossa  strategica 

posizionando un professore di fiducia a ricoprire la cattedra più 

rappresentativa dellôistituzione veneziana. I l 27 settembre 1856 Blaas 

riceve il primo stipendio di 1300 fiorini 123 .  

 

Carl Blaas  e Pietro Selvatico  

 

Molte cose erano c ambiate in Accademia da quando C arl Blaas lôaveva 

lasciata da studente nel 1837.  

A reggere lôAccademia ora cô¯ il marchese Pietro Selvatico , segretario  

dellôistituto dal 1849124  e facente le veci di presidente dell ôAccadem ia dopo 

la morte di  Francesco Galvagna , che aveva apportato molte riforme 

allôinterno del la A ccademia soprattutto per quanto riguarda l a didattica 125 .  

                                                 

 

122  Elenco delle opere messe alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle Belle 

Arti in Venezia per la distribuzione deô Premi dellôanno 1856.  

123  ASABAVe, Personale, b. 81, f. IV 1/1, Nomine professori e impiegati accademici 1845 -

1879, f. Carlo Blaas; ASVe, Fondo Luogotenenza b. 313 (1852 -18 56), f. XVIII 4/26.  

124  Archivio di Stato di Venezia (dôora in poi ASVe), Presidenza dellôI.R. Luogotenenza 

(1852 -56), Marchese Pietro Selvatico. Sua conferma a Professore di estetica, ed a 

Direttore provvisorio dellôAccademia di Belle Arti b. 213, III, 6/2. 

125  Sulle questione delle riforme da apportare e apportate  in Accademia nella seconda 

net¨ dellôOttocento si veda: CONCETTO NICOSIA ,  Arte e Accademia nellôOttocento. 

Evoluzione e crisi della didattica artistica , Bologna, Minerva, 2000; TIZIANA SERENA,   Boi to 

e Selvatico: allievo e maestro nel passaggio tra accademia a bottega , in Camillo Boito: 

un protagonista dellôOttocento italiano, a cura di Guido Zucc oni e Tiziana Serena, Istituto 

Veneto di Scienze Lettere e A rti, 2002; GIUSEPPINA PERUSINI , Le tecniche pittoriche la 
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Lôinteresse di Pietro Selvatico nei confronti della didattica pi½ idonea 

da praticarsi allôinterno delle Accademie di belle arti occupa un posto di 

rilievo nella sua diversificata attività di u omo di cultura.  

Sono numerosi i suoi saggi dove analizza lo stato dellôarte italiana 

individuandone i mali e i rimed i per farla prosperare, come le sue 

Considerazioni sullo stato presente della pittura storica in Italia  del 1837, 

o i suoi pensieri  Sullôeducazione del pittore storico italiano del 1842126 . 

Riflessioni che lo avevano portato  ad elaborare nel 1849 un progetto 

Sulle riforme da portarsi alle accademie di belle arti in Itali a127 . 

Selvatico dimostra un tempismo perfetto nellôelaborare un progetto di 

riforma che poteva essere applicato allôAccademia di Venezia proprio nel 

momento in cui , a Vienna , stavano scegliendo il candidato più idoneo a 

ricoprire la carica di segretario e professore di estetica dell ôistituto 

veneziano , dopo la morte di Anto nio Diedo avvenuta nel 1847.  

                                                                                                                                                         

 

formazione artistica a metà Ottocento nelle accademie di Venezia e V ienna , in Le 

tecniche pittoriche dellôOttocento in Friuli e a Trieste. La formazione artistica tra Venezia 

e V ienna , (dôora in poi PERUSINI ) a cur a di Rossella Fabiani, Giuseppina Perusini, F orum, 

Udine, 2010, pp.  11 -39.;  ALEXANDER  AUF DER HEYDE, Didattica, promozione e 

conservazione delle arti: Selvatico allôAccademia di Venezia (1849 -59) , in  ALEXANDER AUF 

DER HEYDE, Per ñlôavvenire dellôarte in Italiaò: Pietro Selvati co e lôestetica applicata alle arti 

del disegno nel secolo XIX,  Pacini, Pisa, 2013, cap.  3, pp.  147 -260 . 

126  Si veda:  PIETRO SELVATICO , Considerazioni sullo stato prese nte della pittura  storica  in 

Italia e sui mezzi di farla maggiormente prosperare , Pirotta, Milano, 1837;   

Sullôeducazione del pittore storico italiano. Pensieri di Pietro Selvatico, Coi Tipi del 

Seminario, Padova, 1842 ; Sullôeducazione del pittore storico italiano. Pensieri di Pietro 

Selvatico, edizione anastatica con indici e postfa zione a cura di Alexander Auf der Heyde,  

Edizioni della Normale, Pisa, 2007 . 

127  PIETRO SELVATICO , Sulle riforme da portarsi a lle Accademie di Belle Arti in I talia ,  

Biblioteca civica di Padova (dôora in poi BCPd), Carte Pietro Selvatico Estense, 1848 -49,  

b. 15.  
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Presso la Biblioteca C ivica di Padova t ra le buste conservate nellô 

Archivio Selvatico  è conservato  un documento autografo molto importante  

si tratta della bozza del Progetto di un nuovo statuto 128 , dove Selvatico 

cerca di stabilire le nuove norme che dovrebbero regolare le aree di 

competenza degli insegna nti e la metodologia da adottare nelle varie 

scuole . 

Dalla lettura di questo documento si evince che , alla base del suo 

progetto  è la convinzione che tutte le scuo le debbano essere , ñcatenateò 

tra loro in modo da progredire insieme e permettere agli studenti di 

eccellere in ogni disciplina sotto la guida di validi insegnanti che più che 

famosi devono essere competenti e disponibili a seguire passo dopo passo 

i loro all ievi, essere disponibili a collaborare tra di loro per perseguire il 

bene comune che non può essere che quello di  ñformare buoni pittori, 

buoni statuari, buoni architetti ò129 .  

Unô Accademia gestita da un direttore che deve essere uomo di 

grande sapere dellôestetica dellôarte, che deve esercitare una delle tre arti 

maggiori  (scultura pittura e architettura ),  lôunico a proporre e discutere 

con il governo questioni che invece ora secondo lo statuto vigente del 

1842 potevano essere sollevate anche dagli insegnant i nominati dal 

governo.  

Il discorso tenuto da Selvatico in Accademia nel 1851, in occasione 

della distribuzione dei premi di quellôanno, riassume quello che lui aveva 

proposto al consiglio accademico e che gli era stato concesso di 

sperimentare fino a quel momento130: 

                                                 

 

128 BCPD, Carte Pietro Selvatico Estense , Progetto di un nuovo statuto ,  b. 15 . 

129  Ibide m.  

130  Sulle riforme recentemente operate nello insegnamento dellôI. R. Accademia Veneta di 

Belle Arti.  Discorso letto nella stessa  il dì 11 settembre 1851 , in Atti della I. R. Accademia 
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1 lôinserimento nella didattica degli esercizi di memoria nella scuola 

di pittura e di ornamenti, dopo aver sperimentato lôefficacia di 

questo esercizio su sei studenti della scuola di pittura che posti a 

disegnare a memoria avevano raggiunt o buoni risultati .  

2 lôabolizione delle scuole serali del nudo. 

3 la sostituzione di modelli veri a manichini .  

4 lo studio del panneggio su modelli vivi.  

 

Nel dispaccio ministeriale datato 30 maggio 1852 , Selvatico , eletto  

presidente provvisorio, viene a utorizzato a mettere  in pratica in via 

sperimentale  le riforme contenute nel suo progetto  ñcol saggio scopo di 

fissare perennemente quelle che fossero meglio riuscite ò131 .  

Il dispaccio lascia intendere quindi che vi ¯ lôintenzione da parte del 

ministro dellôIstruzione di cambiare il regolamento interno dellôaccademia 

per inserire le nuove riforme.  

Gli studenti della scuola di pittura perciò , secondo le riforme 

introdotte ,  dove devono essere  istruiti a disegnar e e a dipingere sia 

lôuomo nudo sia lôuomo con costumi del medio evo per studiare il 

panneggio per le composizioni storiche e di genere 132 . 

                                                                                                                                                         

 

e del R. Istituto delle Belle Arti in Venezia,  Venezia, Tip. di Giuseppe Grimaldo, 1851, pp. 

7-24.  

131  ASVe, I.  R. Luogotenenza (1852 -56), Lettera della Luogotenenza alla Presidenza 

dellôAccademia di Venezia, 30 maggio 1852, b. 312, ins. XVIII ¼.  

132  BCPd, Progetto di nuovo statuto , Carte Pietro Selvatico Estense, b.15. Su questo 

argomento si veda ANTONELLA BELLIN-ELENA CATRA, La scuola di pittura e di scultura nella 

riforma di Pietro Selvatico,  Atti del convegno Pietro Selvatico e il  rinnovamento delle arti 

nell'Italia dell'Ottocento, a cura dellôIstituto Veneto di Scienze, Lettere e Arti, in 

collaborazione con: Università IUAV di Venezia, Scuola Normale Superiore di Pisa e 

Università degli studi di Udine , 2013  (in fase di pubblicazio ne).  
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Nel 1854 viene stabili to che per poter accedere alla Scuola del N udo 

bisognava a ver passato sia un esame di anatomia sia un esame di 

prospettiva.  

A questo punto Selvatico  si lamenta che , nonostante il buon esito di 

queste riforme provato da vari dispacci ministeriali , ñesse rimangono 

ancora nella fase di esperimento ò133 . 

Selvatico m anifesta una evidente delusione , destinata ad aum entare 

quando , nel 1856 , comincia  ad avere i primi contrasti proprio con Carl 

Blaas che ha il coraggio di  contestare  parte delle riforme già messe in atto 

dal Segretario . 

Pensare che  allôinizio Selvatico era molto contento dellôarrivo di Blaas, 

come attesta una lettera datata 29  novembre 1856 indirizzata al 

ñChiarissimo professoreò dove Selvatico gli esprime tutta la sua stima ma, 

allo stesso tempo, mette le mani avanti e lo avverte delle riforme che 

erano gi à state effettuate pregandolo di rispettarle e di metterle in atto 

come avevano fatto tutti gli altri docenti prima di lui 134 . Selvatico da 

tempo stava cercava ndo  di rafforzare, allôinterno del collegio veneziano dei 

docenti, un gruppo d i professori ben disp osti nei confronti delle sue 

proposte di riforma . A tal fine  aveva stretto un saldo rapporto con  Rudolf 

Eitelberger von Edelberg  che , nella sua qualità di conservatore delle 

raccolte accademiche e di docente di storia dellôarte a Vienna, poteva 

caldeggiar e i candidati proposti  da Selvatico  per occupare le cattedre 

                                                 

 

133  CPd, Sullo stato in cui fu trovata dal sottoscritto lôAccademia sul cominciare del 1850, 

sulle sue condizioni attuali e sui bisogni futuri della medesima , Carte Pietro Selvatico 

Estense, b. 15.  

134  ASVe, I.R. Luogotenenza (1852 -56), Lettera di Pietro Selvatico al Chiarissimo 

professore Carl Blaas , 29 novembre 1856, b. 312, ins. XVIII ¼.  
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vacanti 135 . . 

Selvatico era fermamente convinto che l a nomina di Carl Blaas a 

dirigere la scuola pi½ rappresentativa dellôaccademia lo avrebbe aiutato a 

mettere in pratica i l suo progetto didattico e che il professore avrebbe di 

buon grado seguito le sue direttive.  

Carl Blaas , invece, era stato abituato a Vienna a decidere in piena 

libertà su come istruire i suoi studenti e gestire la sua scuola,  quindi  non 

si adegua alle regole di Selvatico e ap pro fittando della sua assenza ( da 

febbraio a maggio  18 57) il 23 marzo 1857 chiede alla commissione 

accademica di riaprire la scuola serale di nudo perché riteneva che gli 

studenti avessero bisogno di più ore di esercizio 136 .  

Al suo rientro Selvatico viene infor mato dal consiglio accademico 

dellôaccaduto spiegando che pi½ volte Blaas era stato richiamato a 

rispettare le regole ma si era sempre rifiutato di obbedire.  

Selvatico compila la sua relazione su come ha trovato le scuole al suo 

rientro e riguardo quella d i pittura inserisce un fascicolo riservato nel 

quale censura  lôoperato di Blaas chiedendo al governo di intervenire al pi½ 

presto perché ormai ñnella scuola di pittura regna lôanarchiaò137 . 

Le accuse di Selvatico nei confronti di Blaas possono essere riassunte 

in 10 punti:  

 

                                                 

 

135  Eitelberger era redattore della ñWiener Zeitungò, ed era stato nominato nel 1850 

docente di estetica e conservatore delle raccolte accademiche.  Sui rapporti intercors i tra 

Selvatico e Eitelberger si veda :  ALEXANDER AUF DER HEYDE, Didattica, promozione e 

conservazione delle arti : Selvatico allôAccademia di Venezia (1849-59),  in AUF DER HEYDE, 

Per lôAvvenire dellôarte in Italia, cit.,  pp.147 -260 . 

136  ASVe, I.  R. Luogotenenza, 1857 -61, b. 962, ins. XXXVII 14/16, Rapporti 

sull'andamento dell'Accad. di B.A. e rimarchi a carico del prof. di pittura Blaas (1857 -

1858).  

137  Ibidem .  
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a)  Manca di metodo e di disciplina, f a copiare il  pugilatore di Canova 

invece delle statue antiche o quattrocentesche . 

 

b)  I disegni dal nudo eseguiti dai suoi studenti sono una ñbattaglia di 

maniere ò, alcuni sono finiti, altri abbo zzati, altri a mezza macchia la 

maggior parte dipinti alla ñpittoresca ò indice della totale libertà di azione 

permessa agli studenti.  

 

c)  Non corregge i disegni, ci sono disegni senza alcun segno da parte 

dellôinsegnante il che vuol dire che o non li corregge proprio o lo fa a voce 

mentre dovrebbe scrivere le correzioni a margine del disegno , unico 

metodo costruttivo per lo studente  

 

d)  Usa fogli troppo grandi per le copie dal nudo e troppo piccoli per la 

copia delle pieghe  

 

e)  Fa portare i disegni a c asa dagli studenti invece di lasciarli in 

accademia.  

 

f)  Non fa studiare le plastiche tratte dalle preparazioni anatomiche  

 

g)  Non porta più gli studenti a copiare in Galleria  

 

h)  Le composizioni dei suoi allievi sono un disperato furiare di linee, 

artificiose, manieristiche.  

 

i) Non sa insegnare il chiaroscuro, fa eseguire degli abbozzi 

trascuratissimi quasi neri tanto che quando gli studenti iniziano con la 
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velatura i piani  sottostanti spariscono. U tilizzano il colore che su una 

preparazione così s cura rende questi esercizi ñindigesti imbratti ò138 . 

 

Sono accuse pesanti per un insegnante che vantava un elenco  di 

opere così vasto eseguite tra il 1837 e il 1857 a dimostrazione della 

qualità della sua tecnica in disegno , in affresco e pittura ad olio , spa ziando 

da soggetti storici a soggetti sacri ed anche quei soggetti di genere tanto 

cari a Selvatico eseguiti per committenti di tutta Europa ed anche 

oltreoceano.  A queste pesanti critiche  Selvatico aggiunge un ultimo punto :  

ñSi assenta per lunghi periodi durante lôanno scolastico abbandonando gli 

studenti proprio nel momento in cui devono preparare i concorsi ò139 . 

Tornando alle richieste avanzate da Selvatico , il 28 ma ggio 1857 

arriva la risposta da parte del  governo che , impensierito dalla possibilità di 

ribellioni  allôinterno dellôaccademia, dà ragione a Selvatico per la maggior 

parte delle sue osservazioni ribadendo però che in definitiva spetta al 

professore , secondo statut o, la gestione della sua scuola  e decidere qua le 

metodologia fosse più idonea per il progresso dei suoi studenti 140 .  

Poco tempo dopo , in seguito ad un'altra trasgressione da parte del 

professore che ha fatt o passare alcuni studenti alla Scuola del N udo senza 

                                                 

 

138  ASVe, I.R. Luogotenenza, 1857 -61, b. 962, ins. XXXVII 14/16, Rapporti 

sull'andamento dell' Accad. di B.A. e rimarchi a carico del prof. di pittura Blaas (1857 -

1858).  

139  Sono numerosi effettivamente i permessi di assenza concessi a Blaas dal Consigl io 

accademico documentati nellôArchivio Storico dellôAccademia. Si veda: ASABAVe, 

Personale. Fasc IV, Supplenze e cattedre, Supplenza del P. Blaas durante il suo permesso 

dô assenza 1859-1862, b.152, f.  82.  

140  ASAVe, Protocollo Riservato Presidenza 1843 -1870, Personale , IV, b. 345; AS Ve, 

I.R.Luogotenenza, 1857 -61, b. 962, ins. XXXVII 14/16, Rapporti sull'andamento 

dell'Accad. di B.A. e rimarchi a carico del prof. di pittura Blaas (1857 -1858 ).  
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aver e i requisiti necessari , un Selvatico visibilmente infuriato chiede  in 

unôaltra lettera datata 17 giugno 1857 le dimissioni del docente 141 .  

La mancata considerazione delle sue richieste getta Selvatico nella 

più profonda delusione tanto da  constatare che il governo non ha alcuna 

intenzione di p orre mano al regolamento interno e allo statuto 

dellôaccademia malgrado lôapprovazione da tempo delle sue riforme . 

Siamo giunti così alla primavera del 1859 . Con la seconda guerra 

dôindipendenza e lôadesione della Lombardia al Regno di Sardegna, finisce 

il  governatorato dellôarciduca Ferdinando Massimiliano, con il quale 

Selvatico sperava di poter attuare  il suo progetto di riforma dellôaccademia 

che prevedeva lô accorpamento delle società accademiche del Regno 

Lombardo -Veneto per creare un unico Istituto d i Scienze, Lettere ed Arti 

con sede a Milano .  Constatato quindi il fallimento delle sue aspirazioni 

vede come unica  via dôuscita quella di rassegnare le sue dimissioni,  

formalizzate il 6 maggio 1859 142 .  

Lasciamo quindi a Carl Blaas il piacere di mettere un punto allôamara 

vicenda:   

 

ñProprio nei primi tem pi [é] dovetti condurre una dura e lunga lotta per la 

libert¨ dôinsegnamento, che il direttore Ruben non ci aveva mai negato; si arriv¸ 

ad un punto tale che stavo per abbandonare il mio incarico, ma infine r imasi 

vittorioso, sebbene il mio superiore godesse a Vienna di fiducia senza limiti. Il 

mio comportamento coraggioso fece del bene a tutta lôaccademia, mi procur¸ 

lôamore degli alunni e il rispetto dei professoriò143 . 

                                                 

 

141  Ibidem .  

142  Sulla complessa vicenda che porta Selvatico a dare le sue dimissioni si veda: 

ALEXANDER AUF DER HEYDE, Didattica, promozione e conservazione delle ar ti: Selvatico 

allôAccademia di Venezia , in ALEXANDER AUF DER HEYDE, Per ñlôavvenire dellôarte in Italiaò, 

cit ., pp.  252 -260.  

143  Selbstbiographie ,  p. 237.  
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I mosaici della volta dellôApocalisse della Basilica di S. Marco  

 

Superata la querelle  con  Selvatico la situazione in Accademia non 

migliora per Car l. I ntorno al 1860 , infatti,  egli deve affrontar e unôaltra 

situazione difficile  che lo vede al centro di  un aspra polemica tra  la 

Luogotene nza, la Commissione P ermanente di pittura dellôAccademia e la 

Fabbriceria della B asilica di S.  Marco sulla convenienza o meno  del 

rifacimento dei mosaici del la volta dellôApocalisse  della chiesa 144 . 

É cosa nota che  i restauri ottocenteschi della Basilica di S. Marco  sono 

stati caratterizzati da accese polemiche e forti contrasti culturali che 

hanno indotto diversi autorevoli studiosi ad esprimere il proprio parere al 

riguardo, come ad ese mpio Pietro Saccardo nella sua Memoria 145  letta 

allôAteneo Veneto nel 1864, Alvise Zorzi nelle sue Osservazion i146  del 1877 

e, soprattutto, Ettore Vio 147  ed Irina Andreescou 148  in approfonditi 

contributi dal 1999 al 2012.  

                                                 

 

144  Su questa vicenda si veda: ANTONELLA BELLIN , A proposito dei mosaici di S. Marco. I 

cartoni di Carl Blaas,  in  La storia dellôarte a Venezia ieri e oggi: duecento anni di studi , a 

cura di  Xavier Barral i Altet e Michele Gottardi, Ateneo Veneto,  2012 , pp.469 -478 .  

145  PIETRO SACCARDO, Saggio dôuno studio storico-artistico sopra i musaici della chiesa di S. 

Marco in Venezia:  memoria letta al Veneto Ateneo nell'adunanza del 21 luglio 1864 dal 

socio corrispondente Pietro Saccardo , Tip . del commercio, Venezia 1864, pp.1 -35 .  

146  ALVISE PIETRO ZORZI , Osservazioni intorno ai ristauri interni ed esterni della Basilica  di 

San  Marco con tavole illustrative di alcune iscrizioni armene esistenti nella medesima, 

Libreria Editrice Filippi, Venezia 1877, (pp.1 -183).  

147  ETTORE VIO ,  Pietro Saccardo (1830 -1903) proto di San Marco in  Atti dellôIstituto veneto 

di Scienze lettere e Arti, tomo CXLVII, 1988 -1989, Venezia, (pp. 563 -566);  ETTORE VI  , Il 

cantiere marciano: tradizioni e tecniche in Scienza e tecnica del restauro della basilica di 

San Marco: atti del Convegno internazionale di  studi, Venezia, 16 -19 maggio 1995 , vol. 

1, Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Venezia 1999, (pp.79 -141) ; ETTORE VIO , La 
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Esiste un cospicuo numero di documenti inediti conservati  presso 

lôArchivio storico dellôAccademia di Belle Arti di Venezia , scoperti da chi 

scrive, che suggeriscono una lettura più articolata della vicenda e del ruolo 

gioc ato da Carl Blaas  nellôarco di tempo circoscritto agli anni 1856-1864.  

I documenti presi in esame, infatti, si riferiscono agli anni quando  il 

governo austriaco, tramite la Luogotenenza delle Province venete e le 

Commissioni incaricate sia della conservazione e del restauro della Basilica 

di S. Marco (Fabbriceria), sia dellôapprovazione tecnica e artistica del 

lavoro di restauro dei mosaici (Ac cademia di Belle Arti), si confrontano e 

cooperano per intervenire in modo adeguato e immediato sui mosaici della 

volta  dellôApocalisse. 

I documenti inediti mettono in luce, per la prima volta, il modus 

operandi  della Commissione p ermanente di pittura dell a Regia Accademia 

di Belle Arti di Venezia sia sulla scelta della tipologia del restauro più 

adatto dei mosaici dellôApocalisse sia sulla scelta degli artisti cui affidare la 

realizzazione dei nuovi mosaici.  

Attraverso la lettura di queste carte, quindi, p ossiamo ricostruire i 

passaggi attraverso i quali la Commissione Permanente di pittura, di 

comune accordo con la Fabbriceria e il Ministero del Culto, arriva ad 

                                                                                                                                                         

 

Basilica di San Marco da cappella ducale a cattedrale della città: storia, procuratori, proti 

e restauri in Matematica e cult ura 2011, Springer - Italia, Milano 2011, (pp.11 -32).  

148  I RINA ANDREESCOU-TREAGOLD, Salviati a San Marco e altri suoi restauri , in Scienza e 

tecnica del restauro della Basilica di San Marc o, vol. II, Istituto Veneto di Scienze, Lettere 

e Arti, Venezia, 1999, (pp. 467 -513);  Prolegomena to a  biography of Giovanni Moro, 

Venetian mosaicist - restorer of the nineteenth century , estr. da Atti del VI colloquio 

dellôAssociazione italiana per lo studio e la conservazione del mosaico, Venezia 20 -30 

gennaio 1999, Edizioni del Girasole, Ravenna, (pp. 67 -80) ;  Il processo óper infedelt¨ô a 

Giovanni Moro, mosaicista veneziano dellôOttocento: documenti dôarchivio inediti, 

intervento al XVIII Colloquio dellôAssociazione italiana per lo studio e la Conservazione 

del mosaico ,  Cremo na, 14 -17 marzo 2012.  
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incaricare il professore Carl Blaas di realizzare i nuovi cartoni necessari 

per il rifacimento dei mosaici.  

Risale al 21 febbraio 1856, infatti, il primo documento preso in esame 

nel quale, la Luogotenenza, invita il Presidente della Regia Accademia di 

Belle Arti a formare una Commissione di esperti per valutare lo stato dei 

mosaici della Basilica 149 .  

Alcuni giorni dopo la visita della Commissione, lôIng. Meduna150 , unico 

responsabile dei lavori della Basilica, prepara un progetto dôintervento 

segnalando al primo posto lôurgenza del restauro dei mosaici della volta 

dellôApocalisse151 . 

Nonostante lôurgenza segnalata dallôIng. Meduna, confermata in 

seguito anche da Pietro Selvatico nel suo rapporto sulla condizione della 

Basilica di S. Marco del 7 marzo 1858 152  solamente Il 12 agosto 1858 la 

Commissione Permanente di pittura, dopo innumerevoli sopraluoghi e 

r iunioni tecniche, riesce ad esprime il proprio voto sul progetto da cui 

estrapoliamo questo passaggio molto importante:  

 

                                                 

 

149  ASABAVe , I Mosaici di S. Marco , prot. n. 126.  

150  Lôing. Meduna era stato nominato dalla Fabbriceria a ricoprire lôincarico di unico 

tecnico responsabile dei lavori della Basilica dopo la soppressione della Commissione 

Governativa avv enuta nel 1853. Si veda: VIO, Il cantiere marciano , p.113.  

151  ASABAVe , I Mosaici di S. Marco , prot. n.140.  

152  Pietro Selvatico, segretario e facente funzione di Presidente dellôI. R. Accademia 

Veneta di Belle Arti e Cesare Foucard, ricercatore e professore di Paleologia dellôI. R. 

Archivio Generale, erano stati incaricati il 3 gennaio 1858 dallôArciduca Ferdinando 

Massimiliano, Governatore Generale del Veneto, a redigere un «Prospetto dei monumenti 

artistici ed istorici meritevoli che il Governo abbia cura d ella loro conservazione ». Si veda 

PIETRO SELVATICO , CESARE FOUCARD, Monumenti artistici e storici delle provincie venete , 

Milano, Imperiale regia stamperia di stato, 1859, p.  69.  
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ñLa Commissione, approvando il progetto Meduna, trova di confermare e 

raccomandare nuovamente, siccome urgente, il provvedimento di ris tauro dei 

mosaici, i quali sono o levati o in grande deperimento e specialmente di quelli già 

tolti che decorano la volta dellôapocalisse. [é] Siccome per¸ dei mosaici che 

sarebbero da eseguire e che sono demoliti mancano i cartoni, come si ha rilevato 

lôIng. della fabbriceria Ing. Meduna, cos³ a garanzia dellôesecuzione di unôopera 

lodevole e degna della spesa, la Commissione propone come unico espediente 

lôaffidare lôesecuzione dei cartoni di grandezza naturale e colorati con precisione 

ad un pittore scel to o almeno proposto dalla Commissione Accademica ò153 . 

 

La Commissione Permanente di pittura prendendo atto della 

mancanza di cartoni originali da utilizzare come modello per il 

rinnovamento dei mosaici, individua con chiarezza quale sia il primo passo 

da co mpiere: la realizzazione di nuovi cartoni da parte di un valido pittore 

possibilmente scelto dallôAccademia.  

Firmatari del voto sono: lôispettore alle Gallerie dellôAccademia 

Tagliapietra e i professori Grigoletti e Molmenti.  

Il documento in realtà si esp rime anche sulla difficoltà della scelta del 

mosaicista più qualificato che andrà a realizzare i nuovi mosaici in seguito 

allôesonero del mosaicista della Basilica Giovanni Moro154  da parte della 

Luogotenenza a causa di problemi giudiziari.  

Tralasciamo volut amente di trattare in questo capitolo  le vicende 

giudiziarie del Moro rimandando al puntuale saggio già pubblicato dalla 

Andreescou 155 . 

                                                 

 

153  ASABAVe, I Mosaici di S. Marco , prot. n. 500 . 

154  Giovanni Moro, inizia la sua attività in Basilica nel 1822 diventando unico responsabile 

dei mosaici dal 1842 al 1858. Poi viene allontanato dalla Fabbriceria su richiesta della  

Luogotenenza in seguito alla presunta accusa di aver rubato un mortaio. VIO, Il cantiere 

marciano , nota 61, p.  122.  

155  ANDREESCOU-TREAGOLD, 1999 , pp. 67 -80.  
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Stabilita e giustificata quindi, lôassoluta necessit¨ di eseguire nuovi 

cartoni, ora le commissioni devono interrogarsi su lla scelta del pittore 

qualificato che andrà a realizzarli.  

In osservanza alle disposizioni citate in precedenza, Il 20 aprile 1860 

la Fabbriceria invita il prof. Blaas in qualità di membro della Commissione 

Permanente di pittura a scegliere lôartista più idoneo che dovrà operare 

ñsotto la sorveglianza ed approvazione della Commissione ò156 .  

Una lettera autografa de l professor Blaas , datata 22 aprile 1860, 

inviata sia alla Luogotenenza sia alla Fabbriceria, rivela la consapevolezza 

del professore di ricoprire una posizione scomoda allôinterno 

dellôAccademia, il forte imbarazzo nei confronti dei suoi ñautorevoli 

colleghi ò che già malvolentieri avevano accettato la sua nomina di docente 

di pittura.  Il professore spiega che :   

 

ñIo artista e collega dôartisti scegliere e proporre uno in argomento di tanto 

rilievo vista lôimportanza delle attribuzioni, non cos³ agevolmente comuni ad ogni 

artista, è rendermi nella condizione pericolosa o di proporre chi potesse 

meritarlo, o di nominare chi non volesse assumere o non valesse alla grave 

impresa 157 . 

 

Lôimbarazzo ¯ tale da indurre il professore Blaas a rifiutare lôincarico e 

a demandare alla Fabbriceria la responsabilità della scelta suggerendo una 

lista di autorevoli artisti 158 . 

Procedendo nella lettura dei documenti si arriva al momento in cui la 

Luogotenenza, stanca di aspettare la decisione della Fabbriceria, decide di 

                                                 

 

156  ASABAVe , I mosaici di S. Marco , prot. n.  180.  

157  Ivi, n.  231.  

158  I pittori suggeriti dal professor Blaas sono: Michelangelo Grigoletti, Felice Schiavoni, 

Pompeo Molmenti, Antoni o Zona e Pietro Roi . 
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operare la scelta al di fuori della lista proposta da Blaas scegliendo proprio 

il professore di pittura dellôAccademia159 .  

Nel dispaccio dellô11 maggio 1860 la Luogotenenza chiede 

ufficialmente alla Fabbriceria di comunicare la scelta al professore e a 

fargli firmare il contratto 160 .  

Il prof. Blaas accetta lôincarico e prepara subito dei disegni161  che 

però non vengono accolti benissimo dalle Commissioni in qua nto, 

contrariamente a quanto era stato approvato nel dispaccio del 12 agosto 

1858 , i disegni proposti da Blaas si distaccano molto dallôiconografia 

originale dei mosaici della volta.  

In effetti, u n rapido sguardo ai disegni propo sti da Blaas rivela  un 

cambiamento radicale dellôiconografia cinquecentesca. 

Le soluzioni proposte dal professore sono molto elaborate, ridondanti 

di figure e particolari, troppo difficil i da tradurre in mosaico.  

La Commissione accademica, tuttavia, pur non approvando in pieno i 

disegni, decide di procedere e chiede a Blaas di eseguire anche delle tele a 

grandezza naturale come attesta il Dispaccio del 22 settembre 1860 dove 

si legge:  

 

                                                 

 

159  Andando oltre alle scontate motivazioni politiche che portarono alla scelta di Blaas su 

cui tutti concordano, è opportuno sottolineare che il professor Blaas oltre ad ricoprire la 

cattedra pi½ prestigiosa dellôAccademia dal 1856, era stato incaricato dallôimperatore 

Francesco Giuseppe a decorare la Sala della Fama dellôArsenale di Vienna per celebrare la 

gloria dellôimpero asburgico e aveva appena terminato una grande decorazione ad 

affresco nella Chiesa di Altlechenfelder (25 affresc hi) sulla vita di Gesù assieme ai 

maggiori esponenti della corrente nazarena. La qualità artistica delle sue opere, 

riconosciuta a livello internazionale, costituiva quella garanzia che le Commissioni 

avevano richiesto per la scelta.  

160  ASABAVe , I mosaici d i S. Marco , prot. n. 238.  

161  Ivi, n. 257.  
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ñIl Ministro del Culto  ha ap provato lôesecuzione di nuovi mosaici 

distaccandone le parti ancora rimaste e che sia affidata al prof. Blaas 

lôesecuzione dei dipinti ad olio con figure grandi per 6000 fioriniò 162 . 

 

Le tele realizzate da Blaas, che ora decorano le pareti dello scalone 

del  Palazzo Patriarcale di Venezia, vengono esaminate ed approvate dalle 

Commissioni il 17 dicembre 1860 163 . 

Dopo lôapprovazione delle tele da parte delle Commissioni, tutto 

sembra pronto per lôinizio dei lavori ma, in seguito  allôintervento dellôing. 

Pietro Sa ccardo 164 , entrato da poco in Fabbriceria, viene di nuovo messo 

tutto in discussione.  

Saccardo, infatti, sostenitore convinto del principio di conservazione 

di ogni più piccola memoria del passato e quindi della necessità 

dôintervenire in modo diverso sui monumenti storici della città, riesce a 

bloccare il progetto di rinnovo dei mosaici .  

Lô11 febbraio 1864 il Patriarca, su rapporto della Fabbriceria, invita la 

Luogotenenza a sospendere il progetto di rinnovamento dei mosaici della 

volta 165 .  

Da questo momento Il progetto di Blaas non verrà mai più preso in 

considerazione e tantomeno realizzato mettendo la parola fine  alla 

complessa vicenda.  

Una ñcondanna ò necessaria, sperata e inevitabile, come afferma in 

modo eloquente Saccardo a conclusione del suo discorso in Ateneo:  

                                                 

 

162  Ivi, n. 547.  

163  Ivi, n. 555.  

164  Pietro Saccardo era entrato in Fabbriceria nel 1860, a 31 anni, e si era subito distinto 

per la sua decisa opposizione a qualsiasi progetto di demolizione. Si veda : VIO , 1988 -

1989,  p. 121.  

165  VIO , 1988 -1989 , p. 547.  
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ñSe adunque la ragione lo suggerisce, la storia e lôarte lo impongono, la 

patria lo implora, lôautorit¨ lo ammette come indispensabile chi mai vorr¨ 

opporsi? Nessuno al certo, poiché nessuno sia veneziano o forestiero vorrà 

segn are su quelle storiche pareti la propria condanna ò 166 . 

 

Siamo arrivat i alla conclusione del  periodo dôinsegnamento di Carl in 

Accademia  e della sua permanenza a Venezia . 

In una lettera datata 30 ottobre 1866 167  inviata ad un suo amico a 

Vienna, C arl riferisce la situazione p recaria che sta vivendo in città  in 

seguito alla proclamazione dellôUnit¨ dôItalia e confessa di voler partire il 

più presto d a Venezia.  

Egli lascia Venezia senza alcun rimpian to,  certo di aver concluso  una 

fase importante dell a sua vita e della sua carriera artistica , soddisfatto di 

aver visto i suoi figli completare  con successo i loro studi presso 

lôAccademia grazie ai suoi insegnamenti e di aver li guidati nel delicato 

passaggio tra la fase degli studi e quella dellôinserimento nel mondo 

dellôarte condividendo con loro lôesperienza di esporre nelle sale della 

Società Veneta Promotrice  di Belle Arti , come vedremo nei  prossimi due 

paragrafi.  

 

 

 

 

  

                                                 

 

166  SACCARDO, 1864, p. 34.  

167 ÖNB, Carte Carl Blaas , archivio manoscritti, n.  277/43 -2. 
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2.4. Eugenio e Giulio in Accademia sotto lôala protettrice del 

padre  

 

Dal Registro  Matricola della Regia Accademica V eneta di Belle arti  

Eugenio  Blaas risulta iscritto il 19 dice mbre 1856  allôet¨ di tredici anni168 .  

Essendo già in possesso delle basi tecniche elementari del disegno 

grazie agli insegnamenti del pa dre, Eugenio  può accedere  direttamente ai 

corsi del  primo anno  della scuola comune e  frequenta re  il corso di 

Elem enti di figura tenuto dal  prof. Grigolet ti .  

Eugenio si distingue subito per la sua abilità  nel disegno e alla fine 

dellôanno scolastico 1856 -57  riceve nel corso di  Statuaria  un accessit per 

la Copia in disegno dal gruppo  e per la Copia in disegno dalla statua 169 . 

Lôanno successivo vengono premia ti i suoi  studi eseguiti nella Scuola 

di  Nudo dove riceve  un accessit per I nvenzione storica in cartone , un 

accessit per il Nudo aggruppato in disegno  e vari premi  per  il Nudo 

semplice in disegno  e per  la Copia delle pieghe in disegno 170 . 

Anche  in Statuaria viene premiato  per la Copia del gruppo in disegno  

e Copia in  disegno dalla statua 171 . 

Allôinizio dellôultimo anno di corso comune  Eugenio  viene passat o dal 

padre direttamente alla S cuola Superiore di P ittura di cui lui era 

responsabile,  trasgredendo al le regol e del regolamento interno 

dellôAccademia  che prevedeva il passaggio alle scuole  superiori  da par te 

degli allievi  solamente dopo aver superato un esame di anatomia e di 

                                                 

 

168  ASABAVe, Matricola Generale degli Alunni dal 1817 -18 al 1852 -53 vol. I, n.  126, Blaas 

Carlo.  

169  Atti,  1856 -1857.  

170  Atti,  1857 -1858.  

171  Ibidem .  
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prospettiva 172 .  

Carl , noncurante dei  forti contrasti  con Selvatico, sicuro  dellôappoggio 

del  governo, si sente in diritto di applicare lôarticolo previsto dallo statuto 

per cui spettava al professore st abilire le regole della sua scuola 173 . 

Carl, r iconosce ndo le doti superiori di Eugenio  rispetto agli altri allievi 

del terzo anno  di studi ,   matura la decisione  di passare il figlio  al  livello 

superiore  affinchè possa  pro gredire  più rapidamente . Così facendo, egli si   

viene a trovare  in un inevitabile conflitto dôinteressi tra  la sua funzione di 

docente c he dovrebbe esse re imparziale nei confronti de i suoi allievi e  il 

ruolo di padre che sfrutta la sua posizione allôinterno dellô Accademia per  

age volare il figlio talentuoso.  

Eugenio dimostra subito di essersi meritato la fiducia del padre 

riceve ndo  un  premio  per I nvenzione storica in cartone  e il Premio 

Selvatico  per  ñqualit¨ del disegno, intelligenza del chiaroscuro, lo studio 

delle pieghe , sicuramente  il miglior lavoro di composizione ò174con lôopera 

intitolata  Giacobbe riceve la veste insanguinata di Giuseppe . 

Nel registro della Scuola di A natomia del 18 59 -1860 ci sono molte 

note dellôinsegnante relative ad  una serie di a ssenze dovute al fatto  che  

lôalunno ñha seguito il padre a Vienna ò175 .  

È Carl , nella sua autobiografia , ad informarci di aver portato il figlio 

con sé a Vienna per farsi aiutare con la decorazione della cupola della Sala 

                                                 

 

172  Statuti e regolamento interno della I.  R. Accademia di Milano Venezia , Capo X. Scuola 

di Pittura, Milano -  Venezia , Stamperia Reale, 1842,  p.  38.  

173  Ivi, cap III, 14, p.  30.  

174  Atti ,  1859 -1860.  

175 ASAVBEVe, Registro scuole . Scuola di anatomia  1859 -1860 . Carl nella sua 

autobiografia riferisce di aver portato il figlio con sé a Vienna per farsi aiutare con la  

decorazione della cupola della Sala della  Fama in Arsenale. Si veda  Selbstbiographie ,  

1976,  p.  244.  
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della Fama in Arsenale.  Il pittore  è consapevole del grande  impegno 

assunto, unôimpresa che difficilmente avrebbe potuto portare avanti da 

solo senza aiuti , confi da , quindi , nelle doti del figlio  per poter portare a 

termine  il lav oro in modo più spedito.  Carl  si comporta come se fosse a 

capo di una ñbottega ò allôinterno della quale Eugenio ricopre un ruolo  

significativo. Lôopportunit¨, quindi, di poter impiegare il figlio nella 

decorazione della Sala della Fama, fu probabilmente la ragione che spinse 

Carl a passare Eugenio,  un anno prima del dovuto , ai corsi  superiori  in 

modo che potesse apprendere più in fr etta le tecnic he pittoriche tra cui 

lôaffresco. Ovviamente si trattava solamente di lezioni teoriche 

sullôaffresco quelle che venivano impartite in Accademia che ora Eugenio 

può sperimentare  sul campo seguendo le direttive del padre .   

Durante la sua permanenza a Vienna Eugenio ha modo anche di 

realizzare  alcune tele che vengono  ammesse allôEsposizione annuale in 

Accademia di quellôanno, si tratta di Giotto e Cimabue  e Faust e 

Margherita 176 . 

Il 20 dicembre del 1862  Eugenio viene nominato, a soli 19 anni, S ocio 

onorario dellôAccademia177  dopo aver esposto Costume romano e 

Cacciatore con la sua famiglia 178 .  

Una volta ottenuto il diploma, visto il brillante percorso di studi,  

Eugenio  fa richiesta , su consiglio del padre , di partecipare per il concorso 

per lôalunnato di Roma.  

Il bando del concorso,  uscito il 17 marzo 1863 sulla ñGazzetta  di 

                                                 

 

176  Elenco delle opere ammesse alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle Belle 

Arti in Venezia per la distribuzione deô Premi dellôanno 1860. Sale Palladiane, Venezia, 

1860.  

177  Atti ,  1861 -1862 . 

178  Elenco degli oggetti dôArte esposti alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle 

Belle Arti in Venezia nellôanno scolastico 1862. Sale Nuovissime, Venezia, 1863 . 
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Veneziaò, fissava allô8 di aprile il termine per prese ntare la domanda di 

ammissione 179 .  

Entro quella data lôaspirante doveva  produrre alla Segreteria l a 

relativa istanza corredata da una serie di  cerificati :  

 

1 di aver non solo compiuto in Accademia lo studio dellôarte che 

professa ma altresì dato prova di non comune attitudine e di costante 

applicazione.  

 

2 di aver compiuto un numero di opere relative allôarte da lui 

professata indicando il soggetto.  

 

Nella busta  conservata in Archivio relativa allôalunnato di Eugenio  vi 

sono i tutti i documenti presentati dallo studente  e il certificato rilasciato 

dallôAccademia , datato 4 aprile 1863 , che riporta tutti i premi vinti e 

alcune opere eseguite da Eugenio durante gli ultimi anni di studio quali :  

Faust e M argherit a, Giotto e Cimabue  eseguiti  a Vienna  nel 1860,  il 

cacciatore con la sua famiglia  eseguito a Vienna  nel 1862, S. Valentino, 

una predica  in fase di realizzazione 180 . 

Un documento della Commissione incaricata di vagliare lôammissione 

degli aspiranti pittori datato 14 Aprile 1863 riferisce che Eugenio  è lôunico 

concorrente. La C ommissione sottolinea il perco rso di studi eccellente  

dello studente e la qualità delle ope re eseguite fino a quel momento  ñA 

testimonianza di essere un artista già affermato e da ammirare per La 

gr andiosa tela rappresentante La Predicazione di San  Valentino , che egli 

                                                 

 

179  Avviso di concorso per lôalunnato di Roma, in ñGazzetta di Veneziaò, n.71, 30 marzo 

1863.  

180  ASABAVe, Concorso alunnato Roma. Pittura. Blaas, b.166 bis.  
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giovanissimo dôet¨ sta ultimandoò181 . 

Eugenio viene quindi ammesso al concorso e la commissione 

stabilisce i temi tra i quali dovrà essere estratto il soggetto dello schizzo 

ad olio  che egli dovrà eseguire 182 . 

Viene estratto il soggetto proposto da l professor  DôAndrade , Otello 

presso il letto di Desdemona per ucciderla , e il  26 maggio 1863 arriva il 

voto della commi ssione  sul lavoro eseguito  da Eugenio , dove si legge:  

 

ñLe anteriori opere del Blaas, dimostrano già artista profondamente degno 

della pensione accor data per il perfezionamento in R oma. Soltanto per seguire le 

leggi che si volle sottoporlo ai presenti esperimenti grande era lôaspettativa di 

tutti ma non da meno dimostrarono i lavori da lui condotti a termine in un 

periodo di tempo assai minore del prescritto anzi sono i migliori per spontaneità 

di concetto e di esecuzione. Tenuto conto della giovanissima età del Blaas della 

difficoltà del soggetto di composizione che risulta la commissione riscontra nello  

schizzo ad olio alcune lacune che peraltro non compaiono nel lo schizzo a matita 

per scomparire definitivamente nel dipin to ad olio così pieno di verità ò183 . 

 

A testimonianza del giudizio espresso dai professori  è stato possibile 

recuperare in Archivio proprio il disegno a matita lodato dalla 

Commissione 184 . 

                                                 

 

181  Ibidem .  

182 Ivi, n .  226. Il concorrente per poter essere giudicato doveva eseguire: A) Schizzo ad 

olio di una composizione secondo un argomento storico estratto a sorte tra quelli proposti 

dai professori, da eseguire in 30 giorni, B) Una posa dipinta secondo il modello nudo da 

esegui re in 15 giorni, C) La protagonista della composizione suddetta alla lettera A da 

eseguire in 8 giorni.  

183  Ivi, n.  227 .  

184  Il disegno accompagna il documento n.  227.  



 

86 

 

Nella comunicazione ad Eugenio della vincita della borsa di studi o 

viene specificato  che lôalunnato potrà iniziare solamente dal 31 marzo  del 

1864 all a fine del pensionato di  Giuliano Zasso 185 .  

Tra i docum enti conservati nella busta tro viamo unô istanza  datata  4 

maggio 18 64 presentata da  Carl Blaas che intervi ene  a favore del figlio  

affinchè possa  posticipare ad ottobre lôinizio del suo alunnato e chiede alla 

Luogotenenza di concedergli il passaporto per compiere , prima della 

partenza per Roma alcuni  viag gi di stud io in Germania , in  Belgio e in 

Olanda.  

La richiesta di Carl  viene accettata  e il  30 ottobre 1864 Eugenio può  

inizia re  uffici almente i suo alunnato  a Roma 186 . 

Avremo modo di seguire gli anni trascorsi da Eugen io a Roma nel 

capitolo seguente ora dobbiamo occuparci del fratello , Giulio , che entra  

ufficialmente in Accademia il 20 febbraio 18 60  allôet¨ di quindici anni187 . 

Giulio n on ha il talento d el padre nè  quello  del fratello ;  lo afferma lo 

stesso Carl  nella  sua autobiografia, quand o a proposito di Giulio  dice c he è 

ñcagionevole di salute e meno talentuoso del fratello ò188 . 

La prima menzione per Giulio arriva solamente  al terzo anno di studi 

quando durante lôanno accademico 1861 -62  egli  riceve  il 2 accessit in 

I nvenzione  nel corso di Elementi di figura accompagnato da un a nota del 

professore  che rimarca il fatto che lôalunno ¯ manca to  tutto  il  II semestre  

per  assecondare la volontà della sua famiglia 189 . 

La famiglia infat ti si era  trasferita temporaneamente a Vienna per 

perm ettere a Carl di procedere con  la decorazione della Sala della F ama  

                                                 

 

185  Ivi,  n. 330.  

186  Ivi, n. 259.  

187  ASABAVe, Matricola Generale degli Alunni iscritti nel 1860 ,  Blaas Giulio, n.  122.  

188  Selbstbiographie ,  p.  180.  

189  Atti , 1861 -62 . 
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dellôArsenale.  

Dagli oggetti ammessi allôesposizione in A ccademia  del 1862 troviamo  

eseguita da Giulio lôopera intitolata La triste novella 190  di cui si sono perse 

le tracce . Da notare la differenza tra le tematiche scelte da Eugenio  fino a 

questo momento, legate alla storia e alla letteratura del passato, e il 

soggetto scelto da Giulio per la sua tela . Il titolo suggerisce lôappartenenza 

dellôopera a quel  filone di  pittura  morale tanto in voga in quel momento  

sia a Venezia che a Milano portata avanto soprattutto da Antonio Rotta , 

Guglielmo Stella  e i f ratelli Domenico e Gerolamo Induno  incentrata sulla 

rappresentazione dei  drammi famigliari vissuti dalle classi meno abbient i 

allôinterno delle mura domestiche.  

Lôanno seguente  Giulio  riceve premi nelle composi zioni settimanali in 

Pittura , Nudo  ma  soprattutto  per lo studio della figura panneggiata 191 .  

Riceve anche un  premio di pittura nei corsi speciali con lôopera 

Egmont e C lara  che verrà  acquistata  da l futuro zar Nicola dur ante il suo 

soggiorno a Ven ezia  nel 18 64 192 .  

Giulio r isul ta iscritto per tutto lôanno accademico1864 -65 ma  

cancellato  lôanno successivo, anno di partenza defi nitiva dei Blaas per 

Vienna  in seguito al la nomina di Carl a docente di pittura di storia presso 

lôAccademia viennese.  

Giulio , da regolamento,  a differenza del fratello , non ha la possibilità 

di  aspirare alla borsa di studio per Roma, il suo percorso di studi in 

Accademia , infatti,  non è stato  eccellente, e per questa ragione non vi 

sono documenti relativi ad a lcuna borsa di studi conseguita da Giulio  come 

                                                 

 

190  Elenco degli oggetti dôArte esposti alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle 

Belle Arti in Venezia nellôanno scolastico 1862,  Venezia, 1862.  

191  Atti , 1863 -64.  

192  WEIXLGARTNER, 1923 , p.7. Lôopera ora ¯ nei depositi del Museo dellôHermitage a S. 

Pietroburgo.  
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erron eamente riportato in tutti i  repertori e nel le schede biografiche 

compilate sullôartista. 

 

A questo punto  della ricostruzione degli stu di effettuati dai figli di Carl 

a Venezia bisogna aprire  una parentesi su un altro membro della famiglia  

Blaas che frequent¸ lôAccademia negli stessi anni di Eugenio e di Giulio . 

Si tratta d i Carlo Maria,  nipote di Carl , nato a Verona  da Giacomo , 

fratello maggiore di Carl , regolarmente iscritto in Accademia il  17 

dicembre 1857 allôet¨ di ventôanni193 . 

Carlo Maria dimostra di avere talento  riceve ndo subito al primo ann o 

di studi un accessit in E lementi di figura accompagnato da  ottimi 

commenti  da par te del professore  dôornato194 .  

Il secondo anno 58 -59 riceve un p remio  in  Invenzione storica in 

cartone , definito  dai  professori  il miglior lavoro di composizione  

dellôanno195 . 

Una volta completo il percorso dei t re anni di studio comuni, Carlo 

Maria , d ecide di  non iscriversi alla scuola super iore di pittura a Venezia ma  

a Vienna divenendo studente di Karl Mayer e di  Joseph von  Führich  196 . 

Tuttavia, u na volta concluso il suo percorso artistico in accademia , e 

nonostante  gli ottimi risultati , Carlo M aria è costretto , in seguito alla 

morte del padre avvenu ta nel 1864, ad  accettare  lôincarico come 

insegnante presso il  ginnasio di  Stock erau .  

Nel 19 33 viene organizza ta una mostra nel museo di Stock erau dal 

titolo Die M aler  Carl Blaas Onkel und N effe  dove viene ricostruita la sua 

biografia e ven gono presentati alcuni studi eseguiti  da Carlo Maria in 

                                                 

 

193  ASABAVe, Matricola Generale degli Alunni iscritti 1857 -58, Blaas Carlo Maria,  N.  159 . 

194  Atti,  1857 -58 . 

195  Atti, 1858 -59 . 

196  WEIXLGARTNER, 1923 , p.10.  
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Accademia  a Venezia 197 . 

Chiusa la parentesi su Carlo Maria ritorn iamo a d occuparci di Carl e 

dei suoi figli  per ripercorrere la loro esperienza presso L a Soc ietà Veneta 

Promotrice di B elle arti.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                 

 

197  Archivio del Museo di Stockerau, Carl Moritz Blaas, disegni .  
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2.5 . Carl, Eugenio e Giulio espositori presso la Società Veneta 

Promotrice di Belle Arti  

 

Alle difficolt¨ del sistema dellôarte veneziana  in genere nella prima 

metà del secolo, di cui si è parlato nel precedente capitolo, bisogna  

aggiungere ora alcune riflessioni  sulla già n ominata crisi della 

committenza verso la met¨ dellôOttocento. 

I segnali a Venezia furono forti e inequivocabili fin da llôinizio 

dellôOttocento, a cominciare dal celebre consiglio di Cicognara ad un 

giovane Hayez di lasciare la città per Milano in cerca di maggior fortuna, 

dal momento che :  

 

ñOra in Venezia non troverete facilmente commissioni di quadri, ma bensì  

dipinti di decorazione che vi faranno guadagnare molti denari, ma con ciò non 

diventerete quellôartista che io ho predetto, n® raggiungerete quel grado nellôarte 

a cui potete aspirare ò198 . 

 

Concetto sostenuto anche da un anonimo  articolista  nel ñGiornale di 

Belle Arti e Tecnologia ò del 1833  dove si legge : ñNon di rado, onorati e 

accarezzati  artisti , piantano altrove stabilmente i loro focolari né più fan 

ritorno alla modesta sede delle patrie laguneò199 .  

La caduta della Serenissima aveva causato un tracollo fin anziario 

notevole, la nobilt¨ e lôalta borghesia erano in crisi e il mercato 

                                                 

 

198  Brano citato in FERNANDO MAZZOCCA , Lôideale classico. Arte in Italia tra Neoclassicismo e 

Romanticismo , Neri Pozza, Vicenza, 2002, p . 402.  

199  Accademia di Venezia , in ñGiornale di Belle Arti e Tecnologiaò, I, Venezia, 1833, p. 

205. La citazione è tratta da F. BERNABEI ,  C. MARIN , Critica dôarte nelle Riviste lombardo-

venete  1820 -1860,  Canova, Treviso, 2007, p. 110.  
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alternativo, quello dei nuovi ceti abbienti, faticava a decollare.  

Pochi committenti dunqu e con una conseguente  stasi del mercato 

dellôarte a cui le Accademie non sapevano porre rimedio, se non tramite 

sporadiche azioni di sponsorizz azione private o attraverso le e sposizioni 

annuali.  

Lo stesso Cicognara fu  il principale tramite tra uno dei più importanti 

committenti veneziani di quegli anni, il barone Giacomo Treves e gli 

artisti:  ¯ tramite il presidente dellôAccademia che questi acquis³ per il 

proprio palazzo sul Canal Grande le statue canoviane di Ettore e di Aiace e 

i dipinti  lôEttore rimprovera Paride per la sua mollezza di Hayez e il Socrate 

scopre Alcibiade nel gineceo di Lud ovico Lipparini 200 .  

Ma a parte questo raro esempio di acquirente privato particolarmente 

abbiente 201 , il mercato langue da cui lôappello di Pietro Selvatico rivolto a 

coloro che hanno a cuore lo sviluppo dellôarte veneziana di attivarsi per 

emulare quelli che  in altre città avevano costituito le Società Promotrici 

con lo scopo di ridare vita al mercato dellôarte: 

 

ñVuol Venezia, o meglio vogliono i molti doviziosi che colà  dimorano 

(giacch® ove si tratti dôarti, il discorso bisogna dirigerlo a quelli che hanno  il 

denaro da pagarle bene), avere ricca e fiorente  lôesposizione? Il segreto ¯ facile: 

alloghino molte opere ai loro artisti e la vedranno pari e forse superiore a quelle 

dôaltre citt¨. Ma finch® di questi benemeriti doviziosi a Venezia se ne contano 

solt anto tre o  quattro: finch® gli altri sôostinano a non ordinar nulla, ¯ da 

                                                 

 

200  Sullôargomento si veda: GIUSEPPE PAVANELLO, Venezia: dallôet¨ neoclassica allla storia 

del vero , in La pittura nel Veneto.LôOttocento, a cura di G.  Pavanello,  N.  Stringa, tomo1, 

Electa, Milano, 2003, p.  26; MARTINA MASSARO, Giacomo Treves de Bonfili, profilo di un 

collezzionista , in Ateneo veneto, Rivist a di scienze, Lettere e Arti, anno CCI, terza serie, 

13/II, 2014.  

201  Il barone Treves de Bonfili nel 1845 commissioner¨ a Carl Blaas lôopera Rebecca al 

pozzo che è ancora conservata a Palazzo Treves a Venezia . 
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scommettersi uno contro cinquanta che invece di aumentarsi,  lôesposizione si 

impoverirà sempre di più. Che sarebbe mai a tanti  opulenti, che hanno patria a la 

gentile città, spendere  un centinaio di  Luigi allôanno per fare acquisto dôun 

qualche quadretto di uno fra queô molti buoni artisti di colà? E anche senza 

questo, che ci vorrebbe a  Venezia per formare una società, non dirò così in 

grande come la  francese degli Amici delle arti , ma almeno non dissimile da quella 

dei  filotecnici di Trieste, ovvero dellôaltra istituita questôanno in Piemonte sotto gli 

auspizii di quello splendido proteggitore delle arti che è il re  Carlo Alberto? ò202 .  

 

Durante il  terzo decennio dellôOttocento, erano nate  molte 

associazioni in Francia  (Avignone e  Lione), in Austria e Germania  

(Amburgo, Colonia, Dresda, Gratz, Monaco) e in Inghilterra con lo scopo di 

organizzare mostre e lôacquisto, grazie al patrimonio costituito dalle quote 

sociali, di opere dôarte da sorteggiare tra i soci 203 .  

Sullôesempio di queste associazioni culturali sorgono in Italia verso la 

met¨ dellôOttocento numerose ñSociet¨ di Belle Artiò tra cui la prima a 

Trieste nel 1840, Torino nel 42, Milano nel 44, Firenze nel 45.  

Il 26 agosto 1845 viene approvato dallôEccelso governo il primo 

statuto della Societ¨ Veneta di Belle Arti dove allôarticolo I, punto 1 viene 

dichiarato quanto segue:  

                                                 

 

202  PIETRO SELVATICO , Esposizione di Belle Arti in Venezia nellôagosto del 1842, in ñRivista 

Europeaò, V, 4, 1842, p. 47.  

203  P.G.D RAGONE, Le Promotrici. Un ruolo da riscoprire , in Ottocento. Cronache dellôarte 

italiana dellôOttocento, n.16, Milano 1987, p.65. Su questo argomento si veda CARLO 

DôARCO,  Delle moderne Società di Belle Arti istituite in Italia , in ñRivista Europeaò, V,1847, 

p. 447 ;  MARIA MIMITA LAMBERTI , La Società Promotrice di Belle Arti in Torino: fondatori, 

soci, espositori dal 1842 al 1852 , in «Scuola Normale Superiore. Pisa. Quaderni del 

seminario di Storia della Critica d'Arte,l, Istituzioni e strutture espositive in Italia. Secolo 

XIX: Milano, Torino », 1981, pp. 287 -408;  DONATA LEVI , Tra vocazione educativa e intenti 

commerciali: le prime esposizioni triestine dell'Ottocento , in ñArte Ricercaò, 28 febbraio 

2012 .  
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ñLa Societ¨ Veneta di Belle Arti ha per iscopo di procacciare lo splendore 

delle Belle Arti ed il vantaggio  degli artisti, sia acquistando per conto proprio, sia 

cercando la vendita ad altri delle opere esposte nella pubblica mostra annua 

dellôI. R. Accademia di Belle Arti in Venezia ò204 . 

 

Queste società, pur con alcune differenze tra loro, avevano in comune 

lôintento sia di promuovere e diffondere la produzione degli  artisti 

contemporanei, sia lôeducazione del pubblico allôarte. 

Queste istituzioni private, vedevano riuniti: artisti, amatori, 

collezionisti, protagonisti di spicco della vita politica ed economica, 

esponenti dôogni categoria e classe sociale, rappresentanti di enti locali e 

ist ituzioni culturali governative.  

Nello stesso ambiente quindi convivevano artisti , t radizionali e 

innovatori, e cultori dellôarte, contraddistinti da gusti e sensibilit¨ artistiche 

differenti.  

Queste associazioni di natura privata , ma di vasta considerazione 

pubblica, riconosciute dalle Istituzioni governative, pubblicavano 

annualmente in occasione delle mostre i cataloghi delle opere esposte.  

I cataloghi, pubblicati con i  fondi del sodalizio, erano costituiti da 

pochi fogli contenenti lôelenco degli artisti espositori, delle opere esposte e 

delle opere vendute, lôelenco dei soci e del consiglio direttivo. 

Realizzati in una veste povera e scarsamente illustrata costituiscon o 

una straordinaria testimonianza del fermento artistico che ha 

caratterizzato la seconda met¨ dellôOttocento in cui le committenze 

assumono nuove fisionomie e diventa impellente da parte degli artisti la 

necessit¸ dôauto promuoversi. 

Spettava agli artisti  dichiarare se lôopera poteva essere venduta alla 

                                                 

 

204  Archivio storico del Comune di Venezia, Statuto della Società di Belle Arti , Venezia, 

1845, fascicolo n.  3.  
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Società indica ndo  allôatto della presentazione il prezzo di vendita.  

Appare evidente lôaspetto commerciale del meccanismo delle 

pro mo trici  che trova unôaspra critica nelle parole di Pietro Selvatico che 

ne l 1845 , dopo aver visitato la prima esposizione della Prom otrice 

fiorentina, a  solo  tre anni di distanza dallôintervento citato in precedenza, 

afferma:  

 

ñIntorno al vantaggio di queste benedette Società Promotrici non  mi sembra 

vi sia da sperare moltissimo. Molti terranno questa come  eresia, dopo che tanto 

si m agnificarono quelle istituzioni [é]Dallôoperosa Germania allôultima punta 

dôItalia, queste societ¨ non valsero a condurre gli artisti su una via migliore: ad 

altro non  giovarono che ad incora ggiare e a moltiplicare lôarte detta di genere, i 

paesetti, le vedutine, le fiammingate. È naturale, bisogna comprare  molti oggetti 

per far crescere negli azionisti la probabilità del  guadagno, ed i molti oggetti non 

si possono di certo comperare di  grande  importanza [é] Quindi ¯ forza buttarsi 

ad acquistare i  quadretti, le cianciafruscole che sôottengono a buon mercato. N® ¯ 

già  che le Società Promotrici non fossero per portare vantaggio  grandissimo 

allôarte, ma sarebbe necessario che mutassero scopo, e da semplici lotterie, 

come or sono quasi per tutto, diventassero mezzi  attuosi dôincoraggiamento, 

aprendo Concorsi largamente compensati,  sovvenendo ad artisti ingegnosi [é] 

Ovvero si forgiassero sul sistema  delle società prussiane, nelle quali la metà del 

provento vien  consacrato ad alzare monumenti, o ad ornarli con opere grandiose  

nelle varie città del regno 205 . 

 

Secondo  Selvatico, quindi è impossibile  far convivere ñmercatoò e 

grande arte,  un dissidio intimamente legato allôaffermazione di un diverso 

tipo d i acquirente, il piccolo borghese, che in parte sostituisce la storica 

figura del mecenate.  

                                                 

 

205  PIETRO SELVATICO , Della Societ¨ Promotrice di Belle Arti in Firenze nellôottobre 1845,  

in ñGiornale Euganeoò, II, 1845.  
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La Società Veneta Promotrice di Belle Arti  

 

Il 3 marzo del 1865 con lôapprovazione della I. R. Luogotenenza del 

Regno Lombardo Veneto  viene modificato  lo statuto della Società Veneta 

di Belle arti , giudicato più a favore degli interessi dei soci piuttosto che a 

tutela e vantaggio degli artisti  della Società .  

Nei Cenni intorno allôorigine della Società Veneta Promotrice di Belle 

Arti inseriti nelle Memorie della So ciet¨ Promotrice di Belle Arti per lôanno 

duodecimo (1876)  viene spiegato in modo molto chiaro lo scopo della 

nuova società indirizzata verso:  

 

ñ[é] Una meta assai più nobile ed affatto diversa. Si trattava di cangiare 

affatto lôindirizzo e , invece che invocare unicamente la speculazione in aiuto 

degli artisti rivolgendosi ad un sentimento pi½ generoso quello dellôamore per il 

proprio paese onde indurre i cittadini a far s³ che lôutilit¨ ed il progresso degli 

artisti medesimi fosse lo scopo supremo dei lor o sforzi benefici ò206 . 

 

Dalla lettura  degli  opuscoli pubblicati dalla Società dal 1865 al 1885 e 

degli a rticoli riguardanti le opere esposte nelle sale della società pubblicati  

nella ñGazzetta di Venezia ò per gli anni dal 1845 al 1865 , si evince che già 

nel 1860 Carl ed Eugenio sono presenti nelle sale della Società Veneta 

Promotrice di Belle arti.  

Il primo espone Le dolcezze materne,  unôopera che riscuote un 

enorme successo tanto da essere scelta dalla S ocietà come Ricordo 207 .  

                                                 

 

206  Memorie della Societ¨ Veneta Promotrice di Belle Arti per lôanno duodecimo (1876), 

(dôora in poi SVP),Venezia, 1877, p. 6.  

207  Si veda Elenco dei Ricordi che la Società Veneta Promotrice di Belle arti ha distribuito 

ai Soci dal 1850 al 1876, in  SVP, Memorie ,1877 , p.  36.  Ogni anno la Società Promotrice 

pubblicava un Ricordo  per celebrare le opere degli artisti pi½ meritevoli dellôanno. Questi 
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Questa la recensione dellôopera pubblicata da Paolo Gallo  nella 

ñGazzetta Ufficiale di Veneziaò nel 1860 :  

 

ñAvezza la di lui mano ai colossali e grandiosi argomenti che va 

approntando per gli affreschi dellôArsenale di Vi enna, discese egli dai concetti 

storici e dipinse queste sue dolcezze materne guidato assolutamente dagli 

impulsi del suo cuore. Questo quadretto è un vero gioiello artistico 208 . 

 

Eugenio  invece espone Cimabue che scopre Giotto , recensita da lla 

ñGazzetta Ufficiale di Veneziaò del 10 agosto 1860 Gallo parla di 

questôopera affermando :   

 

ñPrima prova ad olio del sedicenne Eugeni o Blaas che si presenta ad una 

pubblica mostra di belle arti colla pretesa di tutto trovare eccellente, si fermi 

alquanto dinanzi questo quadretto smetta per poc o la toga dottrinale del critico 

ed ammiri invece la prima produzione di un grand e ingegno, che preconizza fino 

ai primi suoi passi un luminoso avvenire ò209 . 

 

Nel 1864 Eugenio è presente nelle sale della Società con Un 

cacciatore con la sua famiglia, realizzata  a Vienna nel 1862 , Mezza figura 

di donna  e Paggio 210 .  

Nel 1865 Carl diventa Consigliere ordinario della Società  mentre 

Eugenio entra nella Giunta di collocamento della Promotrice ed espone Un 

                                                                                                                                                         

 

Ricord i venivano donati alle altre istituzioni simili, estrattti a sorte tra i soci e uno veniva 

conservat o nellôarchivio della Societ¨. Si veda SVP, Statuto , Art. 4, punto 24, Venezia 

1865, pp. 12 -13.  

208
 GIOVANNI GALLO, Belle Arti , in Gazzetta Ufficiale di Venezia, 31 agosto 1860 . 

209
 GIOVANNI GALLO, Appendice. Belle Arti. Rivista accademica del 1860 ,  in ñGazzetta 

Privilegiata di Veneziaò, n. 182, 10 agosto 1860.  

210  SVP, Memorie , 1864.  
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intrigo ad un ballo mascherato 211 .  

Lôanno successivo Carl espone 212  Consiglio di guerra tenuto dal 

maresciallo Montecucciolo nella battaglia dô Ungheria lôanno 1664 e 

Battaglia di Torino vinta dal Principe Eugenio di Savoia nel 1706.   

Eugenio espone 213  Mezza figura di donna ,  Paggio  e Ritratto, copia da 

Rembrandt .  

Nel 1867 Carl non è più S ocio d ôarte mentre Eugenio espone unôopera 

singolare assieme a Federico Zandomeneghi intitolata Quadro moderno 214 .  

Unôopera, quindi, nata dalla collaborazione dellôartista con il pittore 

veneziano pi½ allôavanguardia del momento che, nel 1867, era appena 

rientrato a Venezia dopo aver  mat urato una significativa esperienza 

artistica a Firenze a stretto contatto con Giovanni Fattori, Telemaco 

Signorini, Giuseppe Abbati, Silvestro Lega. I  pittori ñMacchiaioliò, che si 

erano impegnati a r accontare la vita quotidiana sperimentando nuove 

potenzialità del colore e della luce. Artisti che anche Eugenio aveva avuto 

modo di conoscere a Firenze tra il 1866 e il 1867 mentre era impegnato a 

concludere il suo alunnato in quella città . Il titolo dato  allôopera rivela la 

consapevolezza sia da parte di Eugenio che di Zandomeneghi di proporre 

un soggetto che andava contro la formula ormai trita e ritrita di 

rappresentare il ñbello moraleò, indicando una via per rinnovare 

tematicamente ma soprattutto tecn icamente la pittura veneziana di quel 

periodo.  

                                                 

 

211  SVP, Memorie , 1865, n.50. Lôopera viene recensita da S. Manfrini nella ñGazzettaò del 

22 agosto del 1865.  

212  SVP, Memorie , 1866, n.150 e 151. Si tratta dei due bozzetti ad olio rea lizzati da Carl 

nel 1864 come studi preparatori degli affreschi della Sala della Fama dellôArsenale a 

Vienna.  

213  Ivi, nn. 154, 282, 317.  

214  SVP, Memorie , 1867, n. 210.  
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Nel 1870 Eugenio espone  Ritratto di donna 215 , nel 1871 Il gioco della 

tombola  e Una contadina 216 . Seguono lôanno successivo Ragazza alla 

finestra e Bambina con gatto 217 .  

Nel 1875  troviamo  per la prima volta anche Giulio  tra gli artisti 

espositori con cinque opere 218  quattro Studi  ad olio di cavalli e un 

acquerello intitolato Bufali  che manifestano  il suo interesse verso un 

genere di pittura completamente di verso sia da quello del padre sia d a 

quello del fratello . 

Lôesecuzione di questi studi,  eseguiti subito dopo il rientro di Giulio da 

un breve  viaggio compiuto a Parigi , rivela  la conoscenza da parte 

dellôartista delle opere della pittrice francese Rosa Bonheur 219  incentrate 

sulla rappresentaz ione di anim ali .  

Nel 1876 Giulio  vende Campagna romana  o Caccia ai lepri  che  aveva 

esposto in Accademia nel  1870 220  ed Eugenio espone Nina  mezza  figura  e 

Sartoria veneziana 221 .  

Nel 1878 il conte Papadopoli acquista dalla Societ¨ Promotrice lôopera 

di Eugenio intitolata Le scarpette rosse , scelta per il ñRicordo ò della 

                                                 

 

215  SVP, Memorie , 1871.  

216  SVP, Memorie , 1872, n. 32  

217  SVP, Memorie , 1875, nn. 178 -179.  

218  SVP, Memorie , 1875, nn. 171 -175.  

219  Maria Rosa Bonheur (Bordeaux 1822 -Thomery1899)  figlia dôarte dal gusto eccentrico, 

viveva nella campagna francese attorniata da animali esotici.  Fin dal 1845 aveva esposto 

ai Salons varie opere legate a temi di soggetto  campestre dove i protagonisti erano gli 

animali e soprattutto i cavalli. Una donna che amava vivere in modo anti convenzionale e 

per trovare lôispirazione girava per i mercati di cavalli a Parigi vestita da uomo. Si veda  

Rosa Bonheur: The Artist's (Auto)b iography , a cura di Anna Klumpke, tradotta in inglese 

da Gretchen van Slyke, University of Michigan Press, 2001 . .  

220  SVP, Memorie, 1876, p. 45.  

221  Ivi, nn. 137; 141.  
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Societ¨ che verr¨ pubblicato lôanno seguente 222 . Unôopera divertente, di 

sapore tipicamente vene ziano, rivolta ad un pubblico che  era  stanco di 

immedesimarsi in drammi famigliari e ricever e precett i moraleggianti.  

Alla fine degli anni S ettanta Carl ed Julius hanno concluso 

definitivamente  i loro rapporti con la Società P romotrice e con la 

commi ttenza veneziana mentr e nel 1880  Eugenio , in concomitanza con la 

sua nomina di Professore onorario di pittura in Accademia, entrerà a far 

parte del Consiglio di Amministraz ione della Società fino al 1883 .  

 

  

                                                 

 

222  SVP, Memorie , 1879 . 
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2.6 . Eugenio  tra i nsegnamento e d affermazione artistica 1880 -

1895  

 

Il 5 luglio 1880  il pr ofessore di pittura Pomp eo Molmenti  fa 

unôaccorata richiesta al Presidente dellôIstituto di Belle arti di attivarsi  

presso il Ministero dellôI struzione affinchè vengano  accolte  le sue 

dimissioni per q uestioni di salute . Si veda  questo passaggio:  

 

[é ] Ora però, avendo ormai accondisceso ai desideri del R.Ministero col 

sollevarmi un anno di pi½ allôonorifico ma gravoso incarico di professore onorario 

di pittura, e visto che le ragioni di salute e di famiglia che mi difficoltavano lôanno 

scorso lôadempimento di questo incarico si sono aggravte per modo da renderlo 

adirittura impossibile, mi permetto di rinnovare una seconda volta la ia preghiera 

e di interessare codesta onorevole direzione a voler per tempo interporre i suoi 

uffici presso la superiorità perché  lôimplorato esonero mi sia per lôapertura del 

nuovo anno scolastico 1880 -81, definitivamene accordata 223 .  

 

La risposta da parte del Ministero non si fa attendere e nel dispaccio  

proveniente da Roma del  9 agosto 1880 il ministro dichiara di accetta re  le 

sue dimissi oni e nomina Eugenio Blaas  docente della  Scuola  di pittura 224 . 

La nomina avviene  quindi  per merito , senza concorso , nellôarco di un 

me se dalle dimissioni di Molmenti.  

I l ministero , infatti,  con estrema rapidità decide  che non è 

neccessario bandire un concorso dal momento che Blaas ha i titoli per 

occupare la cattedra . Vien e deciso  pertanto di applicare  lôart. 17 dello 

Statuto  che recita: ñI professori e gli aiuti, sono nominati dal Re previo un 

                                                 

 

223  ASABAVe, Personale, b. 81, f. IV 1/1, Nomine professori e impiegati accademici, f. 

Eugenio Blaas f.  494 . 

224  Ivi,  N.  675.  
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concorso per titoli o ec cezionalmente per merito ò225 .  

Blaas  risponde alcuni giorni dopo esprimendo la sua sincera 

gratitudine per lôonorevele incarico che viene ufficialmente accetta to in 

data 11 agosto 1880 226 . 

Nel rispetto del nuovo S tatuto  del 1878, secondo il quale la 

I.R.Accademia di Belle Arti era stata suddivisa in Regia Accademia di Belle 

Arti con a capo un presidente e in Istituto di Belle Arti  con a capo un 

direttore , lôinsegnamento per gli aspiranti pittori rimaneva ripartito in 

preparatorio, comune e speciale . O ltre allo studio degli  insegnamenti già 

previsti dal vecchio statuto veniva data  importanza allo studio delle 

Lettere italiane e alla S toria applicata alle belle arti . I corsi speciali 

vengono  tenuti da un docente di Disegno di figura p er due anni dopodichè 

gli alunni, dopo aver passato correttamente tutti gli esami di fine corso,  

potranno  passare nello studio del Professore onorario di pittura 227 .  

Eugenio De B laas  quindi,  in qualità di professore onorario di pittura, 

deve istruire solamente quegli alunni che avevano compiuto con successo 

il biennio di corsi speciali seguendoli nellôapprendimento pratico delle varie 

tecniche di composizione. Egli vuole portare  avanti la metodologia 

didattica del suo illustre predecessore riuscendo a svolgere  il suo incarico  

in Accademia  nel migliore e più tranquillo de i modi così da potersi 

concentrare  anche sulla  sua affermazione artistica.  

Gli anni O ttanta segnano la svolta definitiva di Eugenio verso quella 

pittura di genere che stava ottenendo gra nde successo attraverso le opere 

di Giacomo Favretto, di Luigi Nono e di Guglielmo Ciardi .  

Il prof.  Molmenti  aveva realmente traghettato la  pittura  veneziana  

                                                 

 

225  BASSI , Statuto del 1878 . Sezione II , punti 56 -57, p. 203.  

226 ASABAVe, Personale, b. 81, f. IV 1/1, Nomine professori e impiegati ac cademici, f. 

Eugenio Blaas, f. n . 688.  

227  BASSI ,  Statuto del 1878 . Sezione II , n. 30, p. 203.  
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degli anni S ettanta dellôOttocento verso una pittura ñmoderna ò rinnovata 

sia nelle temati che che nella tecnica pittorica capace di sciogli ere quello 

che Pietro Selvatico aveva chiamato ñil grande enigma del veroò. 

Grazie ai suoi  insegnamenti , artisti come  Giacomo Favretto, Luigi 

Nono e Guglielmo  Ciardi , avevano imparato a dipinge re fuori da lle aule 

alla luce naturale del giorno , a scegliere soggetti tratti dalla vita 

quotidiana e a renderli ñveriò grazie allôuso sapiente della luce e del colore.  

Dal concetto del  ñbello moraleò introdotto da  Pietro Selvatico  a metà 

dellôOttocento si era passa ti con Pompeo Molmenti al concetto del  ñbello 

del veroò.  

È possibile scorgere negli scritti di due critici dôarte come Camillo 

Boito e Pompeo Gherardo Molmenti pubblicati tra il 1870 e il 1880, la 

progressiva registraz ione della nascita della nuova Scuola  del V ero 

veneziana.  

Questi due intellettuali, coinvolti nel dibattito del tempo sullôarte 

contemporanea, molte volte si ritrovano su posizioni comuni.  

Molmenti aveva la possibilità di frequentare direttamente il mondo 

degli artisti dal momento che lo zio era professore di pittura.  

La critica militante di Camillo Boito, nasce dallôesperienza veneziana 

vissuta con Pietro sevatico, del quale condi vide le proposte per uno 

svecchiamento della pittura accademica.  

Quindi agli inizi degli anni settanta, quando si sta veramente 

formando una nuova generazione di artisti, Molmenti e Boito iniziano a 

scrivere nelle più importanti riviste del tempo.  

Molmenti dal 1870 ha la possibilità di scrivere sulle pagine di ñLôArte 

in Italia ò, pubblicata a Torino dal 1869 al 1873 228 e Il  primo articolo  di 

Molmenti ¯ una recensione dellôEsposizione P ermanen te della Società 

                                                 

 

228  STRINGA , 2006 , p.  99.  



 

103 

 

Veneta Promotrice d i Belle Arti  dove denuncia apertamente la pittura di 

genere di Antonio Rotta affermando:  

ñIl dolore della vedova, il conforto della preghiere, i l marito vizioso, sono 

ormai merce da treccone, sono certi soggetti che vemnnero cacciati fuori a 

migliaia dalla fabbrica dei pittori di genere ò229 . 

 

Continu a sostenendo  che ñil voler moral eggiare con lôarte ¯ pensiero 

ormai ripudiato da chi ha fior di sennoò230 . 

Di pari passo Camillo Boito nelle sue pagine della ñNuova antologiaò 

del 1871 fa un resoconto dellôarte italiana asserendo:  

 

ñ La grandezza dellôarte veneziana vecchia ¯ dôimpaccio alla bont¨ dellôarte 

veneziana nuova. Poc hi pittori hanno lôanimo di rompere la catena della 

tradizione; pochi hanno lôanimo di guardare il vero in faccia, e di rappresentarlo 

come lovedono coi loro occhi per dare corpo ad unôidea o ad un sentimento che, 

uscendo proprio dal loro cervello e dal loro cuore, sia proprio dôoggiò. 

 

Egli c onclude affermando che ñVenezia è un poco fuori del mare 

agitato dellôarte italiana: non ne sente le ondate; sta davvero in 

laguna ò231 .  

Nel 1876 in ñIllustrazione Italiana ò Molmenti si dimosta assai scettico 

sulla situazione della pittu ra venez iana affermando che:  

 

ñAlla mostra della Società P romotrice spopolano i quadretti di genere, un 

gran brutto genere fede mia.  Si passa in rassegna una serie di fantocci da far 

invidia ad un burattinaio ò232 . 

                                                 

 

229  POMPEO MOLMENTI, ñLôArte in Italiaò(dôora in poi Molmenti), Maggio 1870, p.78. 

230  Ivi. p.79.  

231  CAMILLO BOITO, òNuova Antologiaò(dôora in poi Boito), 1871, p.  111.  

232  MOLMENTI , 1876, p. 186.  
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Meno pessimista  Boito che in ñNuova antologia ò del 1874  annotava:  

 

ñNei veneti ci s ono due novellini eccelllenti, Giacomo Favretto e Luigi 

Nono[é] Cos³ a Venezia lôarte, che dianzi tentava di emulare le grandezze 

anrtiche, trasformanfole in figuroni senz g arbo, o in leccornie sessuali, oggi si 

contenta di modesti soggetti trattai modestamente e mentre dalla imitazione non 

poteva venie che una pittura pretenziosa e vana, da codesto avveduto studio 

della natura potrà na scere forse una pittura moderna , forte di nuova vita ò233 . 

 

Una pittura moderna ch e nasce  con  unôopera di Giacomo Favretto 

esposta a Brera nel 1878  intitolata I l sorcio . 

Unôopera dal titolo rivoluzionario, unôopera che d¨ importanza ad un  

soggetto che mai sarebbe stato preso in considerazione ed apprezzato se 

non fosse stato nobilitato da una tecnica pittorica eccellente.  

Questo ar dire nella scelta del soggetto e nel trattare i colori per  Boito 

è ñarte tarchiata che invec chiando resterà muscolosa e con i polmoni sani: 

Cô¯ nel colore un sugo raro, una sostanza effettivaò234 . 

Molmenti ribadisce il concetto espresso da  Boito nel suo saggio sulla 

Pittura veneziana  del 1903 dove riconosce a Favretto il merito di aver 

compiuto la res taurazione del vero, fortificato dalla  tradizione coloristica 

veneziana del settecento 235 .  

Come si inserisce Eugenio  in questo particolare e delicato contesto  

della pittura veneziana ? 

Egli si e ra  formato con il padre secondo le più tradizionali regole  

accademiche  che  lo aveva portato ad esercitarsi notevolmente nel disegno 

                                                 

 

233  BOITO, òNuova Antologiaò, 1874, p. 127. 

234
 BOITO, òNuova Antologiaò, 1878 p. 756. 

235  POMPEO MOLMENTI , La pittura veneziana , Fratelli Alinari, Firenze 1903, p. 151 . 
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della figura e a realizzare composizioni legate a  temi desunti dalla stor ia 

antica  come abbiamo visto in precedenza.  

Dal 1870  Eugenio risiede a Venezia  dove  sposa   la contessa Paola 

Prina e  grazie a questo matrimonio ha la possibilità di affermarsi come 

elegante ritrattista ricevendo molte commissioni da parte  di  personaggi 

altolocati  della città.  

I  Ritratti  di Antonio e Maria  Prina  realizzati rispettivamente nel 1870 e 

nel 1875  rispecchiano ancora la tipologia del ritratto celebrativo basato 

sulla rappresentazi one del carattere dellôeffigiato descrivendo i suoi abiti e 

tutti gli accessori che ci devono far capire la sua posizione sociale.  

I ritratti invece del pri ncipe e della principessa Clary Aldringen  del 

1879 , dimostra no  la volontà di Eugenio di  voler  abbandonare il rigido 

accademismo per approdare a un ritratto che deve essere un racconto  di 

vita , gli effigiati  vogliono essere ritratti nel loro ambiente, circondati dalle 

loro cose allôinterno o allôesterno della loro casa. Cô¯ molta più 

introspezione psicologica , le pose sono meno statiche  e la figura cerca un 

rapporto dinamico con lôambiente. 

Eugenio , pur viven do a Venezia , mantiene i contatti con il padre 

trasferito definitivamente a Vienna  che lo aiuta ad affermarsi in quella 

città iscrivendolo allôAssociazione degli artisti viennesi236  ed esponendo  nel 

suo studio , frequentato da artisti, accademici, collezionis ti e mercanti  

dôarte, anche opere del figlio 237 . 

In un articolo pubblicato in ñDie Presseò nel 1870 si parla di alcune 

opere di Eugenio presenti nello studio  del prof.  Carl Blaas  quali: Festa a 

Murano , Dogaressa 238  e Introduzione al Decameron , opera che verrà 

                                                 

 

236  Si veda il capitolo 4. 3 .  

237  Ibidem .  

238  ñDie Presseò, n. 35, 5 febbraio 1870, p.10 .  
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esposta  in occasione dellôEsposizione U niversale di Vienna del 1873 239 . 

Già nel primo capitolo avevamo segnalato il successo ottenuto da 

Eugenio con questôopera, recensita  in varie riviste internazionali e  

r iconosciuta dalla critica del tempo di grande talento nella resa del colore, 

formale nella ricostruzione storica e amabile nelle  figure .  I periodici 

tedeschi , tuttavia, non menzionano altre  opere eseguite da Eugenio  a 

Venezia ed esposte a Vienna tra il 1873 e il 1877 quali :  La tombola del  

1871 , Al p ozzo  del  1872 , I n sartoria e il mascheraio  del 18 76240  che 

manifestano lôinteresse dellôartista per la pittura di genere  veneziana pur 

rimanendo  ancora lontano dalle composizioni che lo renderanno famoso 

dagli anni O ttanta in poi.  Soggetti che evidentemente non incontravano il 

favore del pubbblico di area germanica che preferiva ancora temi storici o 

temi legati alla letteratu ra trecentesca , dove  i personaggi sono 

rappresentati  in costume . 

In questo periodo  di transizione , infatti,  Eugenio  realizza una serie di 

Scene al balcone  ambientate a Venezia durante il C arnevale, dove fa 

interagire  tra loro personaggi appartenenti alle  classi s ociali più ab bienti 

della città ritratti in sontuos i costumi  dôepoca mentre dialogano tra loro 241 .  

Dal  momento  in cui Eugenio , nel 1880,  viene nominato  professore 

onorario di pittura  dellôIstituto di Belle arti di Venezia , egli  inizia a 

sperimentare di più i sogge tti tratti dalla vita popolare veneziana dove le 

protagoniste sono  giovani e attraenti p opolan e, immortalate nei loro scialli 

                                                 

 

239  Di questôopera ne parla il barone Carl von Lutzow nel 1872 in Zeitung fur bildende 

kunster. Kunst Chronik,  dove viene pubblicata anche lôincisione eseguita da W. Unger. Si 

veda C. v. L., Ein bild zum Decamerone, Eugen von Blaas  in Zeitschrift für bildende 

Kunst,  Kunst Cronik,  Lipsia, 1872, pp.  17 -18.  

240  BOETTICHER, 1891 -1898, n.  16, 17 e 19, p.  96.  

241  Nel 1874 realizza Scena al balcone , nel 1875 Scena al balcone , nel 1876 Al balcone , 

nel 1879 Giorno di festa a Venezia .  
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e grembiuli colorati, mentre  attingono lôacqua al pozzo in un campiello, 

mentre vendono fiori o frutta  per le strade , mentre ñciacolando ò 

attraversano un ponte o mentre acce ttano il corteggiamento di uno 

spasimante davanti allôuscio di casa. 

Sono i temi che l a ñScuola del vero ò guidata da Favretto , da Ciardi  e 

da Nono   stava proponendo con enorme successo nelle sale della Società 

Veneta Promotrice e nelle mostre nazionali organizzate a Milano  nel 1881 

e Roma  nel 1883 242 . Anche  Eugenio espone a queste importanti 

esposizioni ma preferisce presentarsi al grande pubblico rispettivamente 

con Ritratto intero di Signora 243  e  Ritratto della Signora N.N 244 . Un genere 

che aveva coltivato fin dagli anni Settanta e che gli aveva procurato 

importanti committenze da parte di famiglie  appartenenti alla nobiltà 

veneziana.  

Lôaver condiviso, tuttavia,  con  Favretto , queste fondamentali 

esperienze  artistiche fa sì che  Eugenio senta sempre di più il desiderio di  

trarre ispiraz ione dalla realtà cir costante, di  rappresentare la vita 

quotidiana  veneziana e soprattutto  le ñbellezze femminili ò tratte dal 

                                                 

 

242
 Dopo lôUnit¨ dôItalia, infatti, si era sentita la necessit¨ di realizzare la stessa unit¨ 

anche in campo artistico dando origine a un dibattito sul rapporto che deve intercorrere 

tra arte e istituzioni dominato da due tesi spesso in conf litto tra loro.  

Da un lato si auspicava lôintervento dello Stato per favorire non solo la vita artistica ma il 

costituirsi di un linguaggio nazionale che sapesse tradurre in termini aggiornati le grandi 

tradizioni italiane.  

Dallôaltro si chiedeva che le iniziative statali non provocassero un accentramento a 

discapito della vivacità delle varie scuole regionali.  

Tutti si trovarono dôaccordo sullôinadeguatezza delle istituzioni esistenti, le Accademie 

ave vano dimostrato di essere troppo conservatrici e le p iù recenti Società Promotrici si 

erano rivelate troppo legate alla produzione artistica locale.  

243  Catalogo dellôesposizione nazionale di Milano 1881, n.36, sala X p. 114.  

244  Catalogo Generale Illustrato dellôEsposizione di Belle Arti in Roma, n. 22, sala XI .  
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popolo.   

Nel 1887 allô Esposizione Nazionale Artistica di Venezia 245  Eugenio 

espone Ninetta , un vero  scandalo , come viene riferito in  ñLôesposizione 

Nazionale Artistica Illustrataò del 2 Ottobre di quellôanno:  

 

ñSuccesse un putiferio, quando codesto quadro del Blaas fu annunciato col 

titolo La Lavandaia. Una lavandaia? ma ci canzona il sig. De Blaas? Una lavandaia 

così bella, così fresc a, così pulita e messa in posa leggiadramente gentile? Sarà 

magari una gentildonna vestita da lavandaia, ma una lavandaia autentica e 

genuina no, per Giove ultore e statoreò246 .  

                                                 

 

245  Il Congresso nazionale artistico tenutosi a Roma il 28 gennaio del 1883, subito dopo  

lôinaugurazione della mostra,  aveva deciso che la prossima manifestazione si sarebbe 

dovuta organizzare a Venezia nel 1885. Per iniziativa dellôAccademia di Belle arti e del 

Circolo Artistico veneziano il 4 luglio 1885 era stato  costituito un comitato promotore 

presieduto dal conte Nicolò Giovannelli (Presidente della Società Promotrice di Venezi a)  Il 

Comitato Promotore decide di far slittare la manifestazione al 1886 p er non risultare 

troppo a ridosso dellôesposizione Industriale ed Artistica di Torino tenutasi nel 1884.  Il 29 

agosto del 1886 viene costituito il Comitato tecnico dellôesposizione che, constatata la 

mancanza del tempo necessario allôallestimento delle opere, fa slittare ulteriormente la 

manifestazione artistica al 2 maggio 1887 Lo stesso Comitato nomina un Giurì artistico 

per deliberare sullôaccettazione delle opere da esporre che doveva essere composto da 

membri scelti dal suo seno e da artisti veneziani . Il Giurì  viene eletto il 29 agosto 1886 e 

tra gli artisti veneziano chiamati a farne parte troviamo: Giacomo Favretto, Guglielmo 

Ciardi, Luigi Nono e Antonio Rotta . Vengono ammesse  1142 opere di pittura e 170  di 

scultura . Si veda:  Congresso Artistico , in Gazzetta di Venezia, 30 gennaio 1883 ;  

Esposizione Nazionale artistica , in ñGazzetta di Venezia ò, 4 luglio 1885 ; Esposizione 

Nazionale Artistica  in ñGazzetta di Venezia ò, 29 agosto 1886 ;  Esposizione Nazionale 

Artistica in ñGazzetta di Veneziaò, 3 maggio 1887;  Esposizione Nazionale Artistica  in 

ñGazzetta di Venezia ò, 29 agosto 1886. 

246  Il settimanale ñLôesposizione Nazionale Artistica Illustrataò, diretto da Giovanni 

Antonio Munaro,  registrò dal 27 marzo 1887 al 15 luglio 1888 in modo puntuale le opere 

espo ste alla mostra  accomp agnando  i testi con incisioni delle opere ritenute più 
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La contestazione, quindi, nasceva  dal fatto che Ninetta , proposta 

come un ritratto verista, in realtà,  metteva in discussione  i concetti guid a 

della ñScuola del veroò secondo i quali la rappresentazione  doveva  essere 

il più possibile  fedele alla realtà  e i personaggi raffigurati nelle opere 

dovevano essere tratti dalla gente com une colta durante lo svolgimento 

del loro lavoro quotidiano . La lav andaia di Blaas  dava invece  troppo  lôidea 

di essere una modella in posa,  non una popolana vera, cui era stato  

chiesto di  sfoderare tutto il suo fascino femminile per catturre lôattenzione 

dellôosservatore attraverso sguardi maliziosi e le movenze del  corpo.  

Gino Bertolini  definisce  Nine ta, a ltrimenti detta la lavandaia , la tela 

più conosciuta  e controversa di Blaas dove :  

 

ñla magia del disegno si addormentò non poco ;  ma non importa: irrompe 

sulla tela la primavera della visione! E fulgido il raggio di quella giovinezza 

rigogliosa, giuliva veneziana. Lôintuizione prima fu radiosa, feliceò
247

. 

 

Nel 1894 Eugeni o ottiene un enorme  successo esponendo a Brera  

Ritratto di signora , come viene riferito nellôarticolo pubblicato ne 

ñLôIllustrazione I taliana ò:  

 

ñSenza cambiare il suo modello il D e Blaa s cambia genere e nel  Ritratto di 

Signora  la fisionomia della popolana rivive al nostro pensiero; ma  quanto 

mutata! Lôeleganza del bianco vestito che stacca vigorosamente dal fondo 

risponde alla posa aristocratica, mollemente delicata; e il sorriso che illumina il 

                                                                                                                                                         

 

significative. Lôopera di Eugenio,  Ninetta ,  occupa la prima pagina del 2 ottobre 1887. Si 

veda Le nostre incisioni . ñNinettaò di Eugenio De Blaas in ñLôesposizione Nazionale 

Artistica Illustrataò, Venezia, Tip. dell'Emporio, n.  26, 2 ottobre 1887.  

247  BERTOLINI , 1912 ,  p.  156.  
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bel volto, dôun ovale perfetto, parla di sentimenti gentili: e nonostante la vogoria 

di bella bruna e la regale maestà del portamento, tutta la sua persona vi canta 

col poeta:  

Tanto gentile e tanto onesta pareéò248 .  

 

Ancora una volta un ritratto rivolto a  soddisfare il gusto  dell a ricca  

borghesia milanese che , se impressionata favorevolmente, pote va 

procurargli  nuove  committenze. Lôesigenza di trovare un canale di vendita 

per le proprie opere continuava ad essere , verso lôultima decade 

dellôOttocento , la massima preoccupazione per tutti gli  artisti tanto da 

spingerli sempre più spesso a cercare nuove avventure allôestero per 

potersi affermare  nei  più prestigiosi mer cat i europei 249 . La scelta di una  

giusta strategia di mercato , infatti , era fondamentale per un artista che 

aveva tre possibilità:  autopromuoversi senza lôaiuto di nessuno, 

collaborare con mercanti dôarte di fama internazionale oppure inviare 

opere alle mostre tramit e colleghi o amici residenti nelle città europee che 

ospitavano le grandi esposizioni come Vienna, Monaco, Parigi e  Londra.  

Eugenio non aveva alc un problema a partecipare alle e sposizioni di 

area germanica grazie allôaiuto del padre che essendo residente a Vienna 

ospitava le sue opere prima nel suo studio e poi le inviava alle  varie 

Esposizioni come avremmo modo  di vedere  nel quarto capitolo.  

Per aprirsi un mercato a Parigi Eugenio inizierà una collaborazione 

con il mercante dôarte pi½ importante del momento Adolphe  Goupil 250  ma 

sarà a  Londra che dal 1880 egli troverà fama e successo .  

Lôinteresse del mondo anglosassone per V enezia e la sua tradizione 

                                                 

 

248  Nostre Incisioni. Belle Arti  in  ñIllustrazione italianaò,1894 , p.110 . 

249  Si veda: MARIA MIMITA LAMBERTI ,  1870 -1915 , I mutamenti del mercato e le ricerche 

degli artisti,  in Storia dellôarte italiana, Einaudi, Torino, 1982.  

 



 

111 

 

artistica s i era sv iluppato già nel S ettecen to  da parte d i agiati e colti 

collezionisti , ma conobbe un momento di particolare popol arità a ttorno al 

1880, quan do un gruppo di pittori italiani  e stranieri in visita nella città 

lagunare si cimentarono a illustrare aspetti della vita quotidiana.  

Paolo Serafini  affronta questo argomento nel catalogo della mostra 

organizzata su Giacomo Favretto , sottolinea ndo  lôinfluenza di Cecil van 

Hannen su molt i artisti  inglesi  e affermando  che , se non ini ziò proprio una 

moda,  certam ent e lôartista olandese consacr¸ un filone di pittura destinato 

a suscitare particolare interesse  in Inghilterra per parecchi anni 251 .  

A descrivere questo fenomeno le puntuali parole di Arthur Tooth, 

importante mercante dôarte londinese che nel 1884 decide di organizzare 

una mostra dedicata a quella che lui definisce la  ñNeo Venetian school ò, 

intesa come:  

 

 ñQuella scuola molto fiorente di artisti, uniti nel metodo e nella scelta del 

soggetto, che da qualche anno dipingono Venezia e la vita moderna veneziana. 

Gli storici dellôarte del futuro si soffermeranno sulla nascita di questa scuola neo 

veneta, in quanto costituisce uno degli incidenti pi½ curiosi della storia dellôarte 

dellôepoca moderna. E come se il fascino della Regina dellôadriatico, che fu 

esercitato in una direzione su Tiziano e su Tintoretto, che diminuì e poi si 

risuscitò durante la generazione dei Canaletti e dei Guardi, avesse di nuovo 

cominciato a imporsi durante la nos tra era su una moltitudine di artisti, di 

diversa formazione e condizione sociale, e posseduti soprattutto dal desiderio di 

rendere i fatti attuali del mondo circostante con tutto il realismo di cui lôarte ¯ 

capaceò252 .  

 

                                                 

 

251  Si veda :  PAOLO SERAFINI , Favretto, Sargent e la Neo -Venetian School  in Giacomo 

Favretto,  Roma -Venezia, Silvana editoriale, 2010, pp. 38 -44.  

252  PAUL NICHOLLS , Favretto e il collezionismo inglese , in Giacomo Favretto. Venezia, 

fascino e seduzione,  Silvana Editoriale, Venezia, 2010,  p.  72.  
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Il gallerista menziona esplicitamente  Van Hannen e Blaas che:  

 

ñ[é]Verranno in mente a tutti quanti quali istanze di uomini commossi dalla 

potenzialità di interpretazione artistica propria della più bella città del mondo, e 

dalla gente che anima le sue piazze e le s ue stradine tortuose. Di qu este De 

Blaas, figlio di professore vienne se e lui stesso Professore allôAccademia di 

Venezia, ci ha inviato un paio di dipinti che osiamo credere reggeranno 

favorevolmente il confronto con qualsiasi opera attraverso la quale si è creata 

così rapidamente l a sua fama ò253 . 

 

Eugenio , infatti,  si era già fatto notare a Londra tra il 1881 e il 1884 

esponendo  nelle sale della Royal Academy  I l pitocco  (1881 ) 254 , Sisters , 

definita ñun quadro intelligente ò255 , Flirtation  (1883) , ñrimarcabile per 

grazia di colori e buon disegno ò256 , Dopo la messa   e  Segret i (1884) 257 .  

Dal 1884 al 1893  Eugenio  continuerà ad esporre  alla Royal Academy 

alcune tra le opere più conosciute come  A Venetian convent in the 

eighteenth century , definito  un  ñquadro degno di particolare 

attenzioneò258 . I diritti di riproduzione di questôopera, unitamente a  quelli 

di  Flirtatio n, Gossip at the well  and Secrets  vengono acquistati in esclusiva 

da Goupil 259  che non ama molto la N eo Venetian School, ma fa un 

eccezione p er Blaas acquistando tra il 1881 e il 1896  alcune  oper e 

                                                 

 

253  Ibidem . 

254  Current Art  in ñThe magazine of artò, 1881.  

255  ñAcademy Notesò, Chatto & Windus, May 1883, n. 26,  p.  9.  

256  Ivi, n.  208, p.  22.  

257  ñAcademy Notesò, Chatto & Windus, May 1884, N. 423, p.124, N.  839, p.  148.  

258  ñAcademy Notesò, Chatto & Windus May 1888, N. 370 p.  371.  

259  Il mercato dellôarte. I rapporti tra la Maison Goupil e mercanti, antiquari, agenti, 

francesi, inglesi, tedeschi e americani , in PAOLO SERAFINI , La Maison Goupil , Rovigo 

Silvana editoriale,  2013, p.  43.  
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dellôartista documentate nel Libro mastro della Maison 260 . 

Sono anni di intenso lavoro  per Eugenio  che non può muoversi da 

Venezia come vorrebbe per via del suo incarico  in Accademia . È  a questo 

punto della sua carriera artistica che matura  la d ecisione di dare le 

dimissioni da docente onorario di pittura  per dedicarsi completamente alla 

sua affermazione a rtistica . 

Blaas formulerà le sue dimissioni  lô8 agosto 1890  tramite una  lettera 

inviata al Direttore dellôIstituto Luigi Ferrari  spiega ndo i motivi della sua 

decisione :  

 

ñĈ gi¨ decorso un decennio dacch¯ ebbi lôonore di essere nominato 

Professore onorario di Pittura e durante questo periodo ho cercato di 

corrispondere con tutta la premura alla fiducia che il Ministero e codesta 

Onorevole Direzi one vollero in me riporre. Ma ora le molte mie occupazioni più 

non mi permettono di attendere colla necessaria assiduit¨ allôimportante 

insegnamento affidatomi e perciò vengo a presentare al Ministero le mie 

dimissi oni che colla presente rassegnoñ261 . 

 

Final mente l ibero dagli impegni accademici  Eugenio si getta a 

capofitto nella sua promozi one artistica invadendo il mercato nazionale e 

internazionale  di ñvenditrici di fiori e di fruttaò, di ñscene di 

corteggiamentoò tra giovani popolane  e aitanti  pescatori o gondolieri ma 

soprattutto ñcomariò intente a ñciacolareò mentre attraversano un ponte, 

mentre attingono lôacqua al pozzo, o semplicemente mentre passano il 

                                                 

 

260  Dalla lettura dei registri della Maison si vede che si tratta principalmente di Teste  di 

giovani popolane. I registri sono conservati presso il Getty Resea rch Institute e sono 

consultabili sul sito web dellôistituto: 

www.getty.edu/research/conducting_research/provenance_index/goupil_cie/index.html . 

261  ASABAVe, b. 81, f. IV 1/1, Nomine professori e impiegati accademici, f. Eugenio 

Blaas, N.624 8 agosto 1890.  

http://www.getty.edu/research/conducting_research/provenance_index/goupil_cie/index.html
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tempo con le amiche sul terrazzo di casa. Sono questi gli anni in cui 

Eugenio  si afferma si a a livello nazionale che internazionale come un 

autorevole rappresentante della corrente verista attraverso una 

produzione artistica di chiara matrice favrettiana.  Un periodo  di  grande 

soddisfazione  artistica  che precede  la sua partecipazione allôEsposizion e 

I nternazionale  dôArte della città di Venezia dal 1895 al 1922 . 
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2.7.  Eugenio e Giulio  alla Biennale di Venezia  

 

A dieci anni di distanza dallôEsposizione Nazional e A rtistica del 1887 , 

il 30 aprile 1895 , tra polemiche, proclami e progetti espositivi, apre al 

pubblico la I Esposizione Internazionale dôArte della Citt¨ di Venezia per 

ricordare in modo perpetuo con unôistituzione di pubblica utilit¨ e di 

beneficenza il venticinquesimo anniversario delle nozze d ei Sovrani dôItalia 

Umberto e Margherita di S avoia 262 .  

Il Comune sôimpegna nella promozione di un evento internazionale di 

conseguenza , fin da subito , gli organizzatori sôinterrogano su quali 

provvedimenti prendere pe r evitare che lôiniziativa si trasformi in un 

evento localistico, ma piuttosto garantisca un equilibrio tra la p resenza 

degli artisti veneziani  e la partecipazione di artisti stranieri.  

A questo fine, il regolamento definisce fin dallôinizio che gli artisti in 

mostra siano in parte invitati da un Comitato di patrocinio e in parte 

selezionati sulla base di libere autocandidature. In particolare, gli artisti 

veneziani avrebbero dovuto umilmente sottoporsi alla selezione degli 

organizzatori:  

 

ñ Per un sentimento che sar¨ facilmente apprezzato, il Comitato ordinatore 

si astiene dal rivolg ere speciale invito agli artisti veneziani, veneti, o italian i 

dimoranti a Venezia, i quali dovranno pertanto assoggettarsi al verdetto della 

                                                 

 

262  Nellôadunanza del 19 aprile 1893 era stato deliberato che ogni biennio doveva essere 

organizzata unô Esposizione Nazionale Artistica per devolver e una pa rte degli utili allô 

Orfanotrofio maschile a favore di figli di operai veneziani morti per infortuni sul lavoro o 

figli di marinai veneziani periti in mare. Vedi ROMOLO BAZZONI , La B iennale di Venezia. 

Storia e statistiche , Grafiche Fantoni &c., Ve nezia 1932.  
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giuria di accettazione ò263 . 

 

In o ccasione della I Biennale gli ñordinatoriò, a cui spetta la decisione 

sulla colloca zione delle opere allôinterno delle sale espositive costruite per 

lôoccasione pressi i giardini napoleonici, sono:  Gugl ielmo Ciardi, Pietro 

Fragiacomo,  Luigi Nono, Ettore Tito, Bartolomeo Bezzi, Antonio dal Zotto, 

Emilio Marsili, Augusto Sezanne e A lessandro Zezzos. Sono loro a curare 

la pubblicazione del catalogo illustrato e il loro lavoro risulterà così efficace 

che saranno confermati anche nella II e III Biennale.  

Le opere sono raccolte per nazioni e cô¯ chi avrebbe voluto che gli 

italiani fosse ro distribuiti un poô per regioni almeno a grandi linee, 

sottolineando così la validità di tante tradizioni locali difficilmente 

unificabili entro un contenitore nazionale indifferenziato.  Veniva a mancare  

quindi un confronto diretto tra le opere degli art isti di diversa nazionalità 

ma si cercava piuttosto un raffronto tra le diverse tendenze o scuole 

proprie di ogn i singolo paese.  

Lôesposizione, come ¯ noto, fu caratterizzata d al trionfo del gusto 

                                                 

 

263  Ivi, Articolo 5 del Regolamento generale . Ampia la bibliografia relativa alle origini della 

Biennale; per non appesantire eccessivamente lôapparato di note del presente studio, i 

riferimenti a saggi precisi verranno esplicitati solo in caso di particolari annotazioni 

rimandando invece generalmente, per una puntuale ricostruzione dellôevento, a interventi 

come quelli contenuti in Venezia e la Biennale. I percorsi del gusto , catalogo della mostra 

di Venezia, Palazzo Ducale e Galleria Internazio nale dôArte Moderna Caô Pesaro, Milano, 

Fabbri, 1995; NICO STRINGA , Venezia dalla Esposizione Nazionale Artistica alle prime 

Biennali: contraddizioni del vero, ambiguità del simbolo,  in La pittura nel Veneto. 

LôOttocento, I, a cura di G.  Pavanello, Milano 2003, pp. 95 ï126; GIOVANNI BIANCHI , Le 

prime Biennali: pittori veneti e pittori foresti a confronto1895 -1899,  in La pittura nel 

Veneto. LôOttocento, II, a cura di G. Pavanello , Milano 2003, pp. 573 -592; NICO STRINGA , 

La Biennale di Venez ia, tracce per un secolo di storia,  in La pittura nel Veneto. Il 

Novecento , II, a cura di G. Pavanello, N. Stringa, Milano 2008.  
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borghese,  limitata la presenz a di giovani e in generale di quelle opere  

considerate espressione di  nuove sperimentazioni artistiche . G li artisti che 

espongono sono per la maggior parte anziani o già affermati.  Le opere 

degli artisti italiani occupano quattro sale tra cui la sala centrale d ove 

preval gono scene camp estri,  ritratti e qualche accenno al realismo sociale.  

Allôinterno della componente italiana  i pittori veneti costituivano il 

gruppo più consistente.  

Eugenio , come italiano dimorante a Venezia, ¯ escluso dallôinvito e 

quindi deve sottoporre le sue opere  al la giuria di accettazione che decide 

di accettare lôopera intitolata lôAttesa che viene presentata nel catalogo  

della mostra con una breve biografia dellôartista264 . 

E unôopera che sottolinea un cambiamento artistico da parte di 

Eugenio che sembra prendere le distanze dalla pittura di genere di matrice 

favrettiana per proporsi in una veste diversa  avvicinandosi  ai  temi e ai 

modi pittorici  di Ett ore Tito, di Cesare Laurenti e delle opere della maturità 

di Alessandro Milesi . Lôattesa è la prim a di una serie di  opere realizzate  tra 

il 1895 e il 1914 dove Eugenio va al di là del ritratto popolare  verista , 

immortalando   giovani donne   ai margini della città colte  in un particolare 

stato dôanimo.  

La seconda esposi zione si presenta con alcune sos tanziali novità p er 

quanto riguarda il regolamento  dopo il cla more suscitato da llôopera Il 

supremo convegno  esposta da  Giacomo G rosso  nella prima edizione , per 

cui lôarticolo 5 del regolamento ora prescrive che :  

  

ñNon si  accoglieranno nella mostra di V enezia  se non le opere informate a 

quella nobilt¨ e gentilezza dôarte che il comitato ordinatore ebbe sempre di mira 

e dalla quale è suo risoluto proposito di non scostarsi ò265 .  

                                                 

 

264  Catalogo della  I Esposizione Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia,1895 , Sala C . 

265  Ibidem .  
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Viene ampliato lo spazio espositivo  e questa vo ta accanto a sale 

dedicate ad uno o più paesi partecipanti vengono istituite alcune sale 

internazionali che favoriscono il confronto immediato  tra gli artisti di 

diversa nazionalità.  

Come si era verific ato nel 1895 la maggior parte degli artisti italiani  

partecipanti allôesposizione ¯ ancora veneta. Questo aspetto non sfugge a 

Mario Morasso che esprime alcune Note critiche sullôEsposizione  

affermando :  

 

ñI veneti fanno parte a sè  fanno molta parte così da dar essi soli la 

rappresentazione dellôarte italiana[é]quasi tutti hanno approfittato 

dellôinsegnamento dellôesposizione passata si sono messi a lavorare con ardore 

cercando di far propri gli elementi contenu ti nei grandi modelli stranieri ò266 .  

 

Fra i più arditi ricorda Pietro Fragiacomo, Cesare Laurenti, Ettore Tito 

e Alessandro Milesi ,  e tra i s oliti: Luigi Nono,  Egidio Lancerotto, Alessandro 

Zezzos, Vittorio Emanuele Bressanin e d Eugenio de  Blaas.  

Eugenio, infatti, non propone niente di nuovo espone ndo  lôopera 

Pierrot e P ierrette ,  sulla quale  esprime  il suo giudizio Pica che non 

sopporta i soggetti leziosi di Blaas  affermando :  

 

ñQuestôanno per¸ diciamolo pure, il soggetto del suo quadro, due bambini 

aristocratici vestiti da pierrot e pierrette che infantilmente flirtano assai bene si 

accorda con la sua speciale arte ingiulebbatrice. Eô allôorquando dipinge delle 

popolane e degli straccioncelli da teatro lirico che egli diventa addirittura 

insopportabile ò267 . 

                                                 

 

266  MARIO MORASSO, Note critiche sullô Esposizione, in ñNatura ed arte: rivista illustrata 

quindicinale italiana e straniera di scienze , lettere ed artiò, n. 18, 1897, pp.  178 -179.  

267  VITTORIO PICA, ñLôarte mondiale a Veneziaò(dôora in poi Pica), L. Pierro, 1897 p. 2; 228.  
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Pica m al sopporta i soggetti leziosi di Blaas dando la preferenza ad 

una pittura dal tocco impressionista che mantiene una matrice 

sostanzialment e naturalista .  

Le novità della terza esposizione del 1899 furono l ôabolizione del 

Comi tato ordinatore , la sostituzione dellôinvito allôartista con lôinvito 

allôopera e  lôistituzione di mostre personali . Form ula che avrebbe 

incontrato larga fortuna  negli anni a seguire e che n ellôedizione di 

quellôanno fu dedicata a Giacomo F avretto morto nel 1887.  

Lôesposizione conferma il successo dei veneti, come al solito  assai 

numerosi , che vengon o posti a confronto con gli artisti stranieri e questo 

per alcuni critici è deplorevole  . C osì scrive  Beduschi  nel 1901 in ñLôarte e 

la Critica ò: 

 

ñLa considerazione universale è questa: che le precedenti esposizioni hanno 

imbastardito il gusto dei nostri a rtisti in genere e che la scuola scozzese in 

particolare ha fatto smarrire alla pittura veneziana quasi tutte le proprie 

caratteristiche simpatiche e ataviche sia come scelta di soggetto, sia come 

traduzione idealista del modernismo che come colore e come tecnica ò268 . 

 

Nonostante queste considerazioni egli ritiene che ñI  veneti sembrano  

forti ma traviati e dimentichi specialmente  dei pregi e delle simpatiche 

vi rtù de lla loro tradizionale tavolozza ò269 . Eugenio , per il momento,  è 

completamente estraneo a qualsiasi tipo di convolgimento ñnordicoò tanto 

da proporre  unôopera indicata semplicemente come  Ritratto  che viene 

esposto nelle sale italiane, viene recensita  da Pica che la  liquida  con poche 

parole :ò Il de Blaas con una delle solite sue figurine femminili 

                                                 

 

268  BEDUSCHI -MAZZINI , Considerazioni generali e esame critico della IV Esposizione 

Internazionale d'arte della Città di Venezia, Verona,  Remigio Cabianca Edit., 1901, p .18.  

269  Ivi , p.  127.  
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oleograficamente leziose ò270 . Lôinteresse , infatti, mostrato da Eugenio 

verso  nuovi modi espressivi mu tuati da Lauenti e Tit o  comunque, non lo 

aveva distolto, almeno per il momento,   dallôeseguire numerosi ritratti di 

personaggi appartenenti alla classi più abbienti della città.  

Dalla consultazione dei cataloghi delle  esposizioni emerge con 

evidenza il fatto che I l ritratto pittorico , non aveva conosciuto crisi di 

committenza confermandosi anzi come uno degli status symbol di assoluto 

prestigio per lôalta borghesia di fine secolo.  

Una lettera di Luigi Nono indirizzata allôamico Mazzoni datata 18 

febbraio 1901 apre una finestra  sulla spaccatura verificatasi allôinterno del 

mondo artistico italiano tra coloro che avevano fondato una C orporazione 

di pittori e scultori italiani 271  e quelli che volutamente erano rimasti  fuori 

da questa C orporazione . 

I due gruppi si confrontano duramente sui n omi degli artisti da 

proporre per far parte della  giuria di accettazione senza riuscire ad 

accordarsi .  

Nono riferisc e di  una riunione alla quale aveva partecipato dove i voti 

dei partecipanti convergevano su Blaas e su di lui ma dal momento che 

egli  non vo leva accettare anche Blaas s ubordinava la sua  decisione alla 

risposta di Nono . Alla fine  fu il comitato stesso a decidere che Blaas non 

era l ôartista pi½ idoneo da far entrare nella giuria 272 .  

                                                 

 

270  PICA ,  1901, p.  82 . 

271  Si era formata una specie di ñaristocrazia di privilegiati, che pretendeva di imporre in 

base al suo statuto la sua presenza a dispetto delle opere presentate e di godere di una 

corsia preferenziale.I pittori erano Bezzi, Mario de Maria, Michetti, Milesi,  Sartorio, 

Segantini. Si veda sullôargomento DANIELE CESCHIN , La voce di Venezia , Padova, Il 

poligrafo, 2001, pp.134 -138.;  SERAFINI , 2006, pp.41 -46.  

272  Lettera di Luigi Nono a Mazzoni , Venezia 18.2.ô901, in La mostra antologica di Luigi 

Nono alla IV Biennal e di Venezia,  1901, p.  44.  



 

121 

 

Eugenio, n on solo  non viene chiamato a far parte della giuria , ma 

viene anche scartato come espositore assieme a Beppe Ciardi , Italico 

Brass, Emanuele Brugnoli e molti altri.   

In seguito a ques to incidente con la successiva Esposizione  

scomparve la clausola che escludeva dallôinvito i veneziani. La novità della 

V Esposizione  fu lôaccentuazione della divisione delle opere per regione, 

un a scelta coraggiosa da pare di Fradeletto  che rischiò di sn aturare il 

significato dellôesposizione.   

Il successo ottenuto nel 1899 e nel 1901 dall e mostre retrospettive di 

Giacomo Favretto  e Roberto Fontanesi induce il comitato direttivo 

veneziano a d are pi½ larga parte nelle sale italiane dellôodierna esposizione 

agli artisti defunti, o che colpiti da qualche malore che non perdona, 

possono considerarsi tali.  

Pica intitola  La lotta  tra i vivi ed i morti  il capitolo della sua rassegna  

interroga ndosi  se ciò sia bene o sia male dichiarando che la verità sta nel 

mezzo :  

 

ñSe ¯ utile che in una mostra dôarte accanto alla produzione recentissima, 

riappaiano per ricordo , per ammonimento o d anche soltanto per istruttivo 

termine di confronto, opere di un periodo antecedente, è però necessario che tali 

siano di particolare eccellenza, di caratteristica importanza e formino 

possibilmente un complesso, il quale o riveli al pubblico un artista n on 

abbastanza conosciuto e non ancora giustamente appre zzatoò273 . 

 

Lôesposizione del 1903 risulta essere uno degli anni più significativi 

per la ritrattistic a.  Al di l¨ di unôeffettiva maggiore presenza di ritratti 

tanto nelle sale internazionali quanto in quelle regionali italiane, 

lôesposizione dedica una mostra speciale al Ritratto moderno . Unôiniziativa 

                                                 

 

273  PICA , 1903, cap. IV.  
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tesa a indic are il riconoscimento  tributato a questo tip o di pittura ma che, 

nella specifica di moderno, vuole anche sottolineare le peculiarità del 

ritratto  contemporaneo,  legato alla rappresentazione della vita mondana e 

dei suoi protagonisti più noti . I  protagonisti sono nobili o teste coronate , 

con una nett a prevalenza di immagini femminili  che meglio si prestano a  

evocare la raffinatezza  e lôeleganza tipiche della Belle £poque.  Pica 

sottolinea il fatto che delle  cinquecento opere di pittura presentate 

allôesposizione ben novanta sono ritra tti. Decisamente  troppi per il critico , 

anche se deve ammette re che tra tanti ve ne siano alcuni  di grande 

qualità.  Ovviamente non parla di Blaas  che espone  un  Ritratto 274  

apprezzato invece da  Zuccoli in ñLôillustrazione italianaò dove fa il nome 

dellôeffigiata, la Contessa  Elena Papadopoli ,  afferma ndo che :  

 

ñSe ancora una volta si esprimono delle riserve a proposito dellôeccesso di 

zelo dimostrato nellôesecuzione dei dettagli, nel contempo si riconosce al pittore il 

merito della somiglianza con lôoriginale e la sua espressività; e così, se «la 

virtuosit¨ dellôartista ha ucciso la freschezza dellôimpressioneè si nota come çla 

testa piccola e vibrante della dama, la carnagione calda, i grandi archi 

sopraccigliari, lo sguardo vivo e pensoso, vi esprimono  qualche cosa 

dôunôanimaè. In definitiva çLo psicologo fu in questo ritratto soverchiato dal 

pittore, che cercava gli effetti e che pur troppo li ottenne; ma non si può negare 

al De Blaas una sufficiente forza dôintuizione per non arrestarsi ai particolari 

esterni» 275 .  

 

Nel  1905 Eugenio presenta ancora due ritratti, questa volta del figlio 

                                                 

 

274  Catalogo della V Esposizione Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, 1903, n. 22, 

p. 66.  

275  LUCIANO ZUCCOLI , Ritratti femminili , in ñLôIllustrazione Italianaò, XXX, 37, 13 settembre 

1903 . 
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e della figlia, che a differenza dei precedenti vengono esposti in Sala 

Veneta.  Pica, ritornando sul discorso della cospicua presenza di òRitratti di 

dame e di damigelle, dipinti ad olio, ad acquerello ed a pastelloò, 

allôesposizione, sottolinea come ñla solenne effigie del Ritratto di mia figlia 

di Eugenio De Blaas, fosse roseo e levigato per soddisfare lôapprezzamento 

del pubblicoò276 .  

Se da un lato Blaas, in qualità di pittore italiano, condivide la scelta di  

molti artisti suoi connazionali  di proporsi in  campo  internazionale 

attraverso un  ritratto  ñcontemporaneoò, come pittore veneziano è 

pienamente consapevole che  la pittura di genere  assieme al paesaggio , 

continuavano ad essere  i sogg etti più rappresentativi della  pr oduzione 

artistica  tipicamente veneta , da  cui forse la decisione  di presentare  nel 

1907  lôopera Ragazze di Campalto 277 .  

Nel 1909 r ito rna ad esporre due ritratti:  il Ritratto della signora 

Lecreton Antonini  e il Ritratto di  Nicola Papadopoli 278 . Ancora un ritratto 

lôanno seguente esposto  in sala veneta , si tratta del  Ritratto di Alberto 

Lebreton 279 .  

Da qu esto momento in  poi Eugenio,  che ormai ha raggiunto una 

posizione economica molto soddisfacente, non ha più bisogno di tante 

committenze private , può dedicarsi liberamente alla sperimentazione di 

nuove tematiche e nuovi modi espressivi. Nasc ono  dal suo pennello nel 

                                                 

 

276  PICA , 1905 , p. 130; per le opere di Blaas si veda Catalogo della VI Esposizione 

Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, 1905, n. 13, p. 101 e  n. 15, p. 96.  

277  Catalogo della VII Esposizione Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, 1907,  n.  43 

p. 95, sa la XXIII.  

278  Catalogo della VIII Esposizione Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, 1909, N. 6 -

7, sala 27, p.  110.  

279  Catalogo della IX Esposizione Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, 1910 , n. 5 

Sala Veneta,  p.  116.  
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1912  La donna in lilla , In spiaggia, R accoglitrici di vongole , Semper vivit 

amor  e nel 1914 In acqua , che segnano i l suo avvicinamento ai modi 

pittorici  di Cesare Laurenti , di Ettore Tito  e delle opere della maturità di  

Alessandro Milesi  sia per le scelte cromatiche che per  la pennellata sempre 

più spesso sfrangiata e filam entosa.  Da questo momento Eugenio comincia 

a soffri re di gravi problemi alla vista, esattamente come era successo al 

padre , che lo costringono  nel 1920  a smettere di dipingere e a ritirarsi a 

vita privata.   

Nel 1922 il comitato organizzatore decide di dedicare una saletta ad 

Eugenio dove vengono esposti i disegni, gli studi, gli acquerelli delle sue 

opere più importanti. Nel catalogo della mostra viene spiegato il motivo 

della scelta fatta dal comitato organi zzativo:  

 

 ñIn omaggio alla pittura dôun veneto, ormai anziano e quasi rappresentante 

dôun tempo trascorso, ¯ stato ordinata la saletta di disegni, studi e abbozzi che 

giovarono ad Eugenio de Blaas peô i suoi quadriò280 . 

 

Un omaggio dovuto quindi ad un anzia no pittore considerato un 

degno discepolo di Giacomo Favretto, un segnale di quanto fosse ancora 

forte il legame tra la Biennale e la pittura veneta dellôOttocento. 

Lô11 febbraio del 1931 Eugenio de Blaas 281  muore e  il giorno seguente 

vien pubblicato nel ñGazzettinoò un articolo dove viene ricordato come un 

grande artista ñvenezianoò, che ebbe come principale cura 

 

                                                 

 

280  Mostra Personale di Eugenio de Blaas , in Catalogo della XIII Esposizione 

Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, Casa Editrice d'Arte Bestetti & Tumminelli, p. 

29.  

281  Necrologio Prof.  Cav.  Nob.  Eugenio de Blaas pittore  in ñIl Gazzettinoò,  11 febbraio 

1931.  
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ñquella di ambientare le sue popolari figure nel pi½ puro, nel pi½ aperto, nel 

più caratteristico colore locale. I suoi gondolieri, le sue perlere, i suoi pescatori, 

le bigolanti i venditori ambulanti, tutti questi personaggi egli pose nella precosa e 

chiara intonazione di venezianit¨ per ciascuno dôessi voluta; in quella intonazione 

che la sensibilissima anima del pittore non veneziano aveva  assorbito come e più 

ancora di un veneziano autentico[é] questo afflato di venezianit¨ costituit³ 

appunto la ragione prima della popolarità delle sue tele 282 . 

 

Il  ñGazzettino  illustrato ò del 1 marzo 1931 dedica un lungo articolo al 

pittore accompagnandolo c on le immagini delle opere che secondo la 

critica del tempo lo avevano reso famoso: Ninetta,  Ragazze di Campalto , 

Donne al pozzo  e lôAttesa283 . 

I n occasione della mostra  Trentôanni dôarte veneziana, 1870 -1900, 

organizzata nel 1832 per rievocare ñin una discreta rassegna di opere 

lôintimo carattere e lo spirito ricercatore e realizzatore della pittura veneta 

di alloraò, gli organizzatori della mostra decidono di esporre  alcune opere 

di Eugenio . Egli , infatti,  meritava di  essere ricordato in quanto ñaveva 

contribuito soprattutto con i suoi ritratti femminili a rendere quel 

trentennio un periodo particolarmente significativo per lôOttocento 

venezianoò284 . 

Per quanto riguarda Giulio, egli sarà presente per la prima e unica 

vol ta  nelle sale austriache dellôEsposizione del 1912 con lôopera Lôultimo 

solco 285 .  

                                                 

 

282  Il pittore Eugenio de Blaas  in ñIl Gazzettinoò, 12 Febbraio 1931.  

283  Eugenio de Blaas  in ñGazzetta illustrataò,1 marzo 1931, p.  2.  

284  DOMENICO VARAGNOLO, Trentôanni dôarte veneziana (1870-1900 ), in Catalogo della  

XVIII Esposizione Internazionale dôArte, Venezia, Premiate Officine Grafiche Carlo Ferrari, 

1932, p.  4.  

285  Catalogo della X Esposizione Internazionale dôarte della citt¨ di Venezia, 1912, n.  38, 

p.  105.  
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Si chiude con questo paragrafo  lôanalisi delle esperienze vissute dai 

de Blaas a Venezia  per proseguire, come già anticipato nel primo capitolo,  

a Roma,  la città dove i De Bl aas hanno modo , in tempi diversi e con 

modalità differenti ,  di approfondire  i propri studi, dove hanno modo di 

incontrare artisti di varie  nazionalità che influenzeranno le loro scelte 

artistiche e committenti facoltosi che garantiranno loro successo 

economico e fama internazionale.  
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2.8 C atalogo ragionato di una selezione di  opere realizzate ed 

esposte dai pittori de Blass a  Venezia  

 

 Opere di Carl Blaas  

 

2 .8. 1  

Carl  Blaas, La famiglia di un pescatore prima del temporale  

Acquarello su carta  

1835  

Firmato in basso a destra Carl Blaas  1835  

Collezione privata  

 

Biblio grafia :  Selbstbiographie  1876 , p.  15;  BOETTICHER 1891 -1898, n.  5;  

DOROTHEUM, 2 maggio 2012, lot.  241.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

128 

 

Questo acquerello è lo studio preparatorio per una tela 

commissionata  allôartista, come ci riferisce lui stesso nellôautobiografia, dal 

Sig. Kiesele di Bolzano grazie allôinteressamento di Pietro Giovannelli. Il 

committente aveva richiesto  Una tempesta di mare , u n soggetto mo lto 

comune nella prima decade dellôOttocento sullôeterna lotta dellôuomo 

contro le forze della natura . Lôartista più che descrivere la forza violenta 

del mare si concentra maggiormente sul gruppo di figure  per raccontare  

attraverso i loro gesti il dramma che stan no vivendo .  

Un pescatore, ormai anziano, indica alla figlia un ô imbarcazione in 

difficoltà tra le onde  del mare in tempesta , lei incrocia le dita delle mani 

sul petto in atto di pre ghiera, il suo giovane volto  è di un pallore mortale, 

il vento è fortissimo le gonfia la gonna , scompiglia i capelli del la figlioletta 

che cer ca di ripararsi  dietro alla madre . Una luce metallica fredda che filtra 

attraverso il  cielo plumbeo avvolge le fig ure raggela ndo la scena.  Lôartista 

realizza  un piccolo racconto di affetti familiari , un dramma dove i  

protagonisti son o tratti dal popolo dimostrando simpatia  per quel filone di 

pittura di genere che si stava sviluppando a Venezia grazie ad Eugenio 

Bosa. Sono evidenti , infatti,  in questo acquerello , i rimandi ai disegni e 

agli acquerelli  sui Costumi popolari veneziani realizzati da Eugenio Bosa 

negli anni Trenta .  
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2. 8. 2  

Carl Blaas, Socrate che rimprovera Alcibiade scoperto nel gineceo , 

Olio su tela  

1836  

Firmato e datato in basso a destra  C.Blaas Venezia 1836  

Collezione privata  

 

Biblio grafia :  Selbstbiographie  1876 , p.  37; Elenco degli oggetti dôarte 

ammessi alla pubblica esposizione nella I.R. Accademia delle Belle Arti in 

Venezia nellôanno scolastico 1836 ;  ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò, n. 

187, 22 agosto 1836;  ñIl gondoliereò, n. 76, 21 settembre 1836, p.303 ; 

PAVANELLO,  1990 ;  19th Century European Paintings Drawings and 

Watercolors  by Sotheby's March 25, 1999 , New York, NY, USA.  lot.16 . 
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La scena di Socrate che rimprovera il giovane Alcibiade, sorpreso 

allôinterno di un postribolo , fu un tema molto  amato dalla pittura 

accademica d'ambito Neoclassico.  Dal l'affresco di Hayez in Palazzo 

Papadopoli a Venezia  allôaffresco di Politi a Udine,  dal disegno di Giovanni 

Demin  ora al Louvre, alla tela di Cosroe Dusi ora al Museo Revoltella ma 

soprattutto al la tela di Ludovico Lipparini eseguita per il barone T reves de 

Bonfili nel 1830 286 . 

Carl  riceve questa commissione  da parte di un banchiere di Bolzano, il 

ñSig. Carisò che aveva visto a casa del barone Treves la tela  eseguita da 

Lipparini e gli era piaciuta immensamente tanto da volerne ñuna copia 

fedelissima ò287 .  

La tela di Blaas, i n verità, è molto  vicina allôoriginale di Lipparini, ne 

mantien e tutti gli elementi distintivi a com inciare dalla  soluzione 

prospettica con la luce che taglia in diagonale la scena da sinistra verso 

destra, la posizione dei vari personaggi, la loro postura e i loro 

atteggiamenti, i riferimenti archeologici, lôintensità de lla tavolozza facendo 

mostra di tutti quei  precetti accademici  che lôartista aveva acquisito negli 

anni della sua formazione proprio grazie al prof. Lipparini.  

Lôopera viene recensita nella ñGazzetta Privilegiata di Veneziaò dove si 

legge: ñeguali virt½ e un imitazione felice del suo originaleò, esattamente 

quello che aveva richiesto il committente.  

 

 

 

 

                                                 

 

286  Sulla rappresentazione di Socrate in pittura si veda:  KENNETH LAPATIN ,  Picturing 

Socrates ,  in  SARA AHBEL RAPPE,  RACHANA KAMIEKAR ,  A Companion to Socrates ,  John Wiley & 

Sons, New York, 2009, pp.  145 -155 .  

287  Selbstbiographie , p. 37.  
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2. 8. 3  

Carl Blaas, Ritratto di Carolina Ungher , 

litografia  

1836  

Archivio fotografico Musei C ivici  di Venezia  

 

Biblio grafia : Selbstbiographie  1876,  p.  88.  
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Notizia di qu estôopera ci viene dallôartista che ne  parla ne l IV capitolo 

della  sua Autobiografia . È il capitolo relativo agli ultimi anni di studio in 

Accademia nel quale lôartista ci racconta di quanto difficile fosse la sua 

situazione economica e quindi della necessità in cui si era trovato di 

realizzare  delle piccole composizioni da poter vendere.  Non cô¯ dato 

sapere la circostanza della committenza.  Carolina Ung er (1803 -1877) , di 

origini ungheresi,  era un a celebre soprano che si era esibi ta nei teatri più 

importanti dôEuropa. Il 4 febbraio 1836 in occasione dellôapertura del 

Carnevale  veneziano , era stata chiamata ad interpretare  la protagonista 

dellôopera Belisario  di Donizetti  che veniva rappresentata p er la prima 

volt a a Venezia al Teatro la Fenice . Il pittore  la ritrae con gli abiti di scena.  
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2. 8. 4  

Carl Blaas, Arrivo degli ambasciatori , da Le storie di S antôOrsola di 

Carpaccio  

olio su tela  

1836  

Archivio eredi Blaas  

 

Biblio graia : Selbstbiographie  1876,  p.  87.  

 

      

 

 

Questa tela f a parte di una se rie di studi fatti dal pittore  mentre 

frequentava i corsi speciali di pittura  in Accademia sott o la direzione del 

Prof. Politi .  

Lui stesso ne parla n ellôAutobiografia  raccontando: ñho disegnato e 

dipinto per me una serie di studi su Carpaccio, Tiziano e Bonifacio ò. Si 

tratta del  telero di Carpaccio , tratto da l ciclo di Santô Orsola,  che descrive 

lôarrivo degli ambasciatori ingles i presso il re di Bretagna per chiedere la 

man o di Orsola . Non è una copia fede le dellôopera quattrocentesca , ma  

solamente un abbozzo,  dove Blaas riproduce solamente la parte cen trale 

del tele ro  perdendo tut to lôeffetto scenografico e il ritmo della narrazione 

che caratterizzano la tela  di Carpaccio . 
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2. 8. 5  

Carl Blaas, Mosè sul monte Sinai  

1837  

Disegno a matita su carta  

Firmato in alto a sinistra  C. Blaas  

Archivio eredi Blaas  

 

Bibl iografia :  Selbstbiographie  1876, p.  102, BOETTICHER 1891 -1898, n.  7. 

 

  

 

 

Nel IV capitolo dellôautobiografia si legge che fu lo zio di Carl, Franz 

Preicher von Eschenburg , a convincere il nipote, che aveva  appena 

completato  i suoi studi accademici, ad inviare  unôopera allôAccademia di 

Vienna  per ottenere lôalunnato di Roma. Carl chiede consiglio al professore 

Lipparini , cui è legato da profonda stima e amicizia,  il quale gli suggerisce 

di realizzare una tela  tratta da un disegno che lo studente  aveva 

abbozzato  qualche temp o prima sotto la  sua direzione  avente come 
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soggetto Mosè sul monte Sinai .  

Il disegno in questione, con servato nellôarchivio della famiglia Blaas, 

descrive il momento in cui  Mosè , trasgredendo alle  istruzioni del Signore,  

che gli aveva chiesto di ñparlareò alla roccia non di ñpercuoterlaò con un 

bastone, fa  scaturire  lôacqua per  dissetare il  popolo ebraico . Lôartista vuole 

immortalare  il momento in cui Mosè ha già compiuto il suo atto di 

ribelli one  nei confronti del Signore  e, con determinazione , ha percosso la 

roccia con tutta la forza del suo braccio che tiene ancora in alto  il bastone 

che ha provocato  una grande cascata dô acqua . Non si può non cogliere 

nella scena  descritta da Blaas precisi  rimandi alla  magni fi ca tela eseguita 

da Tintoretto p er il  soffitto della Scuola di S. Roc co con lo stesso soggetto. 

Simile la costruzione della scena sviluppata in senso circolare con Mosè al 

centro, simile la gestualità di alcuni personaggi  e il modo di rappresentare 

la cascata  dellôacqua . Grazie a lla tela ad olio realizzata da questo disegno , 

di cui si sono perse le tracce,  Blaas ot terrà  la borsa di studio per Roma.  
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2.8.6  

Carl Blaas , Donne di Albano  

Olio su tela  

1857  

Firmata e datata in basso a destra C. Blaas 1857 . 

Trieste, Castello di Miramare  

 

Biblio grafia:  CIMINO FOLIERO DE LUNA 1875, p.  52; Selbstbiographie  1876,  p. 

238 ; BOETTICHER 1891 -1898, n. 69 ; SEMPER 1910, IV, pp.  77 -79, II, pp.  

298 -300 ; Il Sogno di Massimiliano e Carlotta, Miramare 1860 , Castello di 

Miramare, 2010, p.  40 ; PERUSINI  2010 , p.  11.  
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Dalle informazioni estrapolate dallôautobiografia e da alcuni 

documenti conservati nellôArchivio Storico di Trieste veniamo a conoscenza 

che il dipinto fu commissionato dallôArciduca Ferdinando Massimiliano e 

che il titolo originale dellôopera era Le donne  di Albano che escono dalla 

chiesa. Lôopera, infatti, raffigura tre donne romane vestite a festa mentre 

escono dalla chiesa dopo aver assistito alla messa. Non sappiamo se il 

soggetto scelto per questôopera risponda ad una particolare richiesta fatta 

dallôArciduca o invece sia un modo per lôartista di rievocare uno dei tanti 

momenti di vita vissuta con la sua famiglia ad Albano  Laziale . La figura in 

primo piano è immortalata mentre sta per scendere il gradino della 

scalinata antistante la chiesa, probabilme nte il Duomo di Albano, e per 

questo solleva con la mano destra lôorlo dellôampia gonna di seta rossa per 

non inciampare. La donna indossa un abito molto elegante impreziosito da 

unô ampia stola di merletto che le copre le sp alle scendendo poi sul 

davanti dove viene fermata da una cinta bianca. Non è assolutamente un 

vestito tradizionale di Albano, manca de la ñcamisiolaò, del corpetto ma 

soprattutto della ñmantilaò il copricapo tipico delle donne dôAlbano 

costituito da un rettangolo di stoffa inamidato, ge neralmente bianco 

bordato di merletto, da appoggiare sopra la testa. Indossa però i 

tradizionali òcampanacciò gli orecchini in oro pendenti e gli òcuragliò la 

collana di corallo normalmente a due file con fermaglio in oro. La figura 

femminile alla sua dest ra invece indossa un vestito meno elegante ma più 

vicino al costume tradizionale di Albano con un corpetto rosso profilato di 

fettuccia dorata, la mantila fissata sulla testa bruna che fa risaltare bene 

gli orecchini tipici a goccia.Nella  penombra sôintravede  una terza figura 

intenta a fare lôelemosina a una bambina dagli abiti sdruciti e a piedi 

scalzi. Anche lei indossa una preziosa mantila di pizzo.  

La scena è tutta giocata su tonalità del rosa e del rosso con qualche 

punta di verde data dal breviario ch e la donna in primo piano tiene in 

mano.  
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Una luce fredda taglia la scena in diagonale lasciando in ombra le 

uniche figure che stanno dial ogando tra di loro, la  donna sullo sfondo e la 

mendicante, per mettere in risalto la figura in primo piano, la più eleg ante 

del gruppo che distoglie lo sguardo dallôosservatore mostrando il profilo 

nobile del volto , bianco come porcellana. Si nota una grande attenzione da 

parte dellôartista nello studio delle pieghe del vestito e nella resa della 

trasparenza della stola di  merletto.  
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2.8.7  

Carl Blaas, Rapimento delle spose veneziane da parte dei pirati istriani  

Olio su tela  

1858  

Firmato in basso a sinistra C.Blaas 1858  

Innsbruck , Museo Landesmuseum Ferdinandeum  

 

Bibl iografia :  Selbstbiographie  1876, p. 243; BOETTICHER 1891 -1898,  n.  72 . 
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È lo stesso artista a parlarci di questo dipinto nellôultimo capitolo della 

sua autobiografia spiegando il perché della scelta di questo soggetto:  

 

ñNellôautunno del 1858 ho iniziato un quadro ricco di personaggi che aveva 

come soggetto una storia del 5° secolo. Il rapimento delle spose veneziane per 

mano dei pirati dellôIstria. Dopo tutti quei quadri di santi mi ha fatto bene questa 

scena molto viva, drammatica, tanto che trovo di aver più talento per queste 

scene piuttost o che per quelle tranquille e religioseò. 

 

Lôopera in questione viene vista nello studio dellôartista dallôArciduca 

Massimiliano in visita a Venezia che gli suggerisce di man darla 

allôEsposizione dôarte dellôAccademia di Vienna. Il dipinto ha un enorme 

successo, vince la medaglia dôoro, viene particolarmente ammirato 

dallôImperatore che decide di  affidare proprio a Blaas il compito di 

celebrare le glorie asburgiche nella Sala della Fama dellôArsenale di 

Vienna.  Lôepisodio storico scelto dallôartista come soggetto della tela  si 

riferisce ad una tra le più importanti feste veneziane che si tenevano in 

laguna sin dai primi secoli di vita della comunità veneziana nota con il 

nome di ñFesta delle Marieò. Ogni anno 12 fanciulle di irreprensibile 

condotta e scelt e tra le famiglie più povere delle isole, dovevano essere 

condotte allôaltare dallo stesso doge in una sontuosa e ricchissima 

cerimonia. Le fanciulle, infatti, ricevevano per lôoccasione da parte dello 

Stato preziose collane, corone e ricchi monili dôoro da porre sul capo e al 

collo salvo restituire il tutto a cerimonia finita quando alle spose restava 

solo una piccola dote custodita in una piccola cassa chiamata ñarcellaò. La 

cerimonia si svolgeva presso la cattedrale di San Pietro di Castello alla 

presenz a del vescovo. I documenti storici raccontano che d urante la 

cerimonia le giovani spose vengono rapite dai pirati istriani che le 

trascinano a bordo delle loro imbarcazioni assieme al ricco bottino.  

Lôintento di Carl, come dice bene nellôautobiografia, era quello di 
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immortalare sulla tela il momento cruciale della vicenda quando i pirati  

afferrano violentemente le giovani spose per trascinarle via con loro.  

Egli poteva trarre  ispirazione da una serie di opere già re alizzate su 

questo tema, come ad esempio  I  pirati narentani che avevano rapito le 

loro spose (Venezia, Palazzo Treves) esposta a Venezia nel 1850 da 

Vincenzo Giacomelli 288  oppure dall ôopera di Francesco Zanotto, che nel 

1852 aveva pubblicato La Storia veneta espressa in centocinquanta tavole 

in -venta te e disegnate da Giuseppe Gatteri sulla scorta delle cronache e 

delle storie e secondo i vari costumi del tempo . Poteva anche trarre 

ispirazione da tutti quei dipinti aventi  come soggetto La strage degli 

innocenti , come quella di Poussin 289 , artista che Car l aveva imparato a 

riprodurre mentre era in Accademia e naturalmente la tela di Tintoretto 

della Scuola di San Rocco.  Ma soprattutto poteva contare, come lui stesso 

afferma nellôautobiografia, sullôopera di L¯on Galibert Histoire de la 

République de Venise  corredata da 24 tavole incise, pubblicata a Parigi nel 

1847 290 . Lôartista opta per  una struttura compositiva articolata con 

diversificati gruppi di figure al fine di ottenere un effetto scenografico 

notevole caratterizzato da corpi che si sovrappongono, si tendono, 

giaccion o a terra mutilati. Egli  elabora un sapiente gioco di luce e ombra 

per evidenziare parti specifiche della scena e rafforzare la percezione dei 

sentimenti contrastanti che agitano le varie figure, passando da quelli 

animaleschi degli avidi pirati, a quelli di paura e di terrore delle fanciulle e 

dei loro familiari che si contorcono nel tentativo di fuga.  

Esiste anche il disegno preparatorio della tela che risulta interessante 

al fine di capire quale fosse il primo approccio dellôartista nei confronti 

                                                 

 

288  Su Vincenzo Giacomelli si veda :  VALERIA PIERMATTEO,  Giacomelli Vincenzo , in 

LôOttocento. La pittura nel Veneto,  2003, pp. 739 -740.  

289  NICOLAS POUSSIN , Strage degli innocenti , 1628 -1629, Chatilly, Musée Condé.  

290  Lôopera fu pubblicata in diverse edizioni fino al 1856.  
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dellôopera che intendeva realizzare. Predilige lôuso di fogli grandi 

quadrettati in modo che il disegno possa poi essere ingrandito e adattato 

in modo proporzionale alle dimensioni della tela. Il disegno è conservato 

nellôarchivio degli eredi della famiglia Blaas.  
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2.8.8  

Carl Blaas, Disegni preparatori per i mosaici dellôApocalisse 

Matita su carta  

1860  

Collezione privata  

 

Bibl iografia : BELLIN  2012, p. 474.  

 

 

 

 

Il 12 agosto 1858 la Commissione permanente di pittura 

dellôaccademia di Venezia, prendendo atto della mancanza di cartoni 

originali da utilizzare come modello per il rifacimento dei mosaici  della 
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Volta dellôApocalisse della Basilica di San Marco, individua con chiarezza 

che il primo passo da compiere per lôattuazione del progetto sia la 

realizzazione di nuovi cartoni da parte di un valido pittore. Lô11 maggio 

1860 Carl Blaas viene ufficialmente incaricato da parte della Fabbriceria di 

San Marco di realizzare i cartoni da sottoporre alle Commissioni 

esaminatric i il più presto possibile.  

I disegni a matita presentati da Blaas non vengono accolti benissimo 

dalle Commissioni in quanto si distaccano molto dallôiconografia 

cinquecentesca dei mosaici che decorano la volta. Le soluzioni proposte da 

Blaas sono molto ela borate, ridondanti di figure con molto particolari, 

troppo difficili da tradurre in mosaico .  

Tuttavia la Commissione accademica, pur non approvando in pieno i 

disegni, decide di procedere ed anzi di commissionare a Blaas anche delle 

tele ad olio a grandezz a naturale prima di passare allo stacco dei mosaici 

originali dalla volta.  
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2.8. 9  

Carl B laas, Il Padre in trono tra i simboli dei quattro evangelist i 

Olio su tela  

1860  

Firmato in basso a destra C.Blaas 1860  

Venezia , Scalone del Palazzo Patriarcale  

 

Fonti manoscritte:  ASABAVe, Atti dôufficio, 1841 -1860, n. 93.  

Biblio grafia: BELLIN  2012,  p. 475.  
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Il dipinto in questione è la prima tela eseguita dallôartista come 

proposta per il rifacimento dei mosaici dellôApocalisse della Basilica di San 

Marco.  

La tela trae ispirazione dal capitolo IV dellôApocalisse  traducendo in 

immagine i seguenti passi: ñE colui che sedeva era nellôaspetto simile a 

una pietra di diaspro e di sardio 291ò eñ In mezzo al trono e attorno al trono 

côerano quattro esseri viventi292ò. 

Lôartista quindi per rimanere fedele al testo sacro decide di 

rappresentare  la figura del Padre seduta in trono su una nuvola puntando 

su un acceso cromatismo giocato sui toni del rosso e del verde 

interpretando alla lettera le indicazioni date dal primo passo citat o. Per 

tradurre in immagine il secondo passo lôartista concepisce delle figure che 

interagiscono tra di loro e con lo spazio circostante. Così gli esseri viventi, 

rappresentati come i simboli dei quattro evangelisti, si muovono attorno 

alla figura del Padr e ritratto con le gambe divaricate, con le braccia alzate 

verso il cielo. Questo atteggiamento del Padre rimanda  al mosaico di 

Raffaello eseguito nella C appella Chiggi a Roma, mentre gli animali 

rappresentati come simboli degli Evangelisti richiamano gli a nimali della 

Visione di Ezechiele  di Palazzo Pitti. La tela fu esposta a Monaco nel 1864 

per poi tornare a Venezia dove ora è visibile lungo  le pareti dello  scalone 

del Palazzo Patriarcale.  

 

  

                                                 

 

291  Capitolo IV, 5 . 

292  Ivi,6 . 
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2. 8.1 0  

Carl Blaas, Alpha e Omega  

Olio su tela  

1860  

Venezia , Scalone del Palazzo Patriarcale  

 

Fonti manoscritte:  ASABAVe, Atti dôufficio, 1841 -1860  

Bibliografia: BELLIN 2012, p. 476.  
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Questo tela fu eseguita da Blaas su richiesta delle Commissioni non 

per essere utilizza ta per la volta dellôApocalisse, ma per  lôarco del 

Paradiso, che era stato recentemente restaurato ma il risultato non era 

soddisfacente e quindi andava rifatto. Lôopera traduce in immagine il 

passo tratto dal libro XXII dellôApocalisse òE colui che sedeva sul trono 

disse: Io sono lôAlfa e lôOmega, il primo e lôultimo, il principio e la fineò293 .  

Anche in questo caso il richiamo a Raffaello è evidente soprattutto 

nelle figure della Madonna e di S. Giovanni che sembrano essere stati tolti 

dalla Disputa del Sacramento .  

 

  

                                                 

 

293  Capitolo XXII, 13 . 
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2.8. 1 1  

Carl Blaas, Gli arc angeli in ginocchio davanti al candelabro ardente  

Olio su tela  

1860  

Firmato in basso a sinistra C.Blaas 1860  

Venezia , Scalone del Palazzo Patriarcale  

 

Fonti manoscritte: ASABAVe, Atti dôufficio, 1841 -1860, n. 93  

Bibl iografia :  BELLIN  2012, p. 474.  
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La seconda tela proposta per il rifacimento dei mosaici dellôApocalisse 

della Basilica di San Marco traduce in immagine il passo tratto dal libro IV 

dellôApocalisse òE davanti al trono côerano sette lampade ardenti che sono i 

sette Spiriti di Dioò294. Giovanni sta descrivendo la corte celeste e riferisce 

della presenza dei sette arcangeli raccolti davanti al trono celeste. Il più 

antico riferimento al sistema dei sette arcangeli compare nel Libro di 

Enoch 295  dove sono nominati: Michele, Gabriele, Raffaela, Uriel, Raguel, 

Zerachiel e Remiel . In questa tela  riconosciamo in primo piano lôarcangelo 

Gabriele con il giglio e lôarcangelo Michele con la spada e la bilancia. 

Gabriele ¯ lôarcangelo dellôAnnunciazione, mentre Michele ¯ lôarcangelo a 

capo delle milizie celesti. Sullo sfondo si riconoscono lôarcangelo Raffaele 

con il bastone da viandante, in quanto egli ̄  colui che accompagna 

,protegge e guarisce e Uriel con le mani giunte da cui esce il fuoco della 

conoscenza essendo lui ñluce e fiamma di Dioò.  

 

 

  

                                                 

 

294  Capitolo IV,  6.  

295  Il libro di Enoch, definito testo apocrifo, fu tradotto in tedesco a met¨ dellôOttocento 

da diversi autori  tra cui  lôedizione Das Buch Henoch, übersetzt und erklärt , Leipzig 1853.  
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2.8.1 2  

Carl Blaas, Agnello Pasquale  

Olio su tela  

1860  

Venezia, Scalone del Palazzo Patriarcale  

 

Fonti manoscritte:  ASABAVe, Atti dôufficio, 1841 -1860, n. 93.  

Bibliografia:  BELLIN  2012, p. 474.  

 

 

 

 

Questa tela proposta dallôartista per il rifacimento dei mosaici 

dellôApocalisse dela Basilica di San Marco è la più complessa sia da un 

punto di vista iconografico sia per lôabbondanza di personaggi e particolari 

e per questo fu la più criticata dalle Commissioni in quanto difficilissima da 

tradurre in mosaico. Unisce in unôunica immagine due capitoli diversi del 




