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«Una storia d'amorey:
un ciclo perduto di Arturo Martini
alla Terza Biennale Romana

Flavio Fergonzi

Ricostruzione di un’opera misteriosamente scomparsa
nella quale lo scultore ha mostrato una ricerca formale
assai lontana dalla sua consueta misura classica

Nella Mostra personale che tenne alla Terza
Biennale Romana, inauguratasi nel Palazzo del-
le Esposizioni il 24 gennaio 1925, lo scultore
Arturo Martini esponeva, accanto a busti in
terracotta, statuette e due grandi opere in ges-
so, un ciclo di altorilievi, anch’essi modellati
in gesso, di cospicue dimensioni, che portava il
titolo dichiarato in Catalogo di «Una storia
d’amore» . Nessuno di questi altorilievi, con-
trariamente alle consuetudini dell’artista, fu
piti presentato in altre esposizioni e dopo la
sua morte nessuna retrospettiva fu in grado di
mostrarci almeno un frammento dell’insieme.
Di parti oggi esistenti del ciclo non si ha noti-
zia, né si & mai tentata una ricostruzione su
base di indizi. Il tentativo di restituzione qui
proposto parte da una lettura il pitt possibile
attenta dei documenti diretti (il Catalogo del-
P’esposizione, le lettere dell’artista) e delle re-
censioni della mostra; la presenza di alcune
riproduzioni fotografiche permette di ricostrui-
re la realta formale di alcuni frammenti del-
'insieme, ma Ja mancanza della fotografia del-
Iallestimento della sala ci impedisce di cono-
scere alcune caratteristiche (la disposizione dei
pezzi, il rapporto spaziale tra formelle e am-
biente) fondamentali per una corretta valuta-
zione del complesso. Una testimonianza un po-
co piut tarda, redatta sotto forma di una vera e
propria monografia sull’Esposizione, consente
di trovare il filo conduttore della storia rap-
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presentata nei riquadri e di inserire le imma-
gini ritrovate in una serie logica. Delle otto
formelle che componevano il ciclo ¢ stato pos-
sibile rintracciarne, ma solo in fotografia, la
meta, quattro. Una riflessione sugli elementi
formali desunti dalle quattro riproduzioni ha
permesso di espungere dal ciclo un rilievo oggi
conservato che, per soggetto e datazione, ¢ as-
sai vicino alle opere considerate, ma se ne al-
lontana per chiare ragioni stilistiche; inoltre il
ritrovamento di quattro nuove immagini di un
periodo martiniano assai oscuro permette di
muoversi con piti agio nella cronologia dei ri-
lievi dello scultore tra il 1924 e il 1927, con-
dizione fondamentale per una corretta valuta-
zione dell’iter formale dell’artista. Gli altori-
lievi furono presto dimenticati: in ordine di
tempo 'ultimo a parlare del ciclo, nel 1967, ¢
stato Giuseppe Mazzotti, probabilmente non
un testimone oculare dell’antica esposizione,
ma certo molto amico dellartista in periodi
non lontani dai lavori per la Biennale Roma-
na: egli, a distanza di pit di quaranta anni,
ricordava per sommi capi la storia narrata e i

rapporti tra quell’opera e altre della produzio-
ne martiniana 2. Spariti quasi subito i rilievi
(nessuna delle descrizioni dello studio di Mar-
tini ne fa menzione)?, & abbastanza normale
che con lo sfumare della memoria storica sia
passato linteresse per il ciclo, divenuto, negli
ultimi studi sull’artista, uno tra i tanti punti



Un ciclo

1. Arturo Martini, L'abbandono, alto-
rilicvo della serie «Una stcria d’a-
morey, in Catalogo della ‘I'erza Bien-
rale Romana

oscuri della sua carriera espositiva®. E, a ben
pensarci, nella biografia di Martini, fatta di
episodi da lui narrati e difficili da verjficare,
tra tanti periodi ignoti e lunghi «viaggi all’in-
ferno» °, anche una sala personale cosi miste-
riosa contribuiva ad alimentare il mito di un
artista dai contorni indefinibili, sempre pronto
a fare il vuoto sul suo passato, specialmente
quando questo passato coincideva con i mo-
menti germinali, forse ancora irrisolti, di una
sua nuova stagione stilistica: com’¢ il caso del

perduto di Arturo Martini
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soggiorno romano che portera ai rilievi della
«Storia d’amore».

«Avrei 'intenzione di cominciare un grosso
lavoro, uno solo, ma completo in tutti i sensi
per Pesposizione di Roma e spero che le pos-
sibilita e il tempo non mi manchino» ®: scri-
vendo alla moglie nell’autunno 1924 Martini
pensa gia di presentare un complesso unitario.
La decisione del ciclo di rilievi si definira len-
tamente e sara testimoniata da lettere che pre-
senteranno via via dimensioni e contenuto del-

2. Arturo Martini, altorilicvo della
seric  «Una  storia  d’amore», in
«L'Ambrosiano», 2 giugno 1925
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lopera. Matura cosi, nello studio di Anticoli
Corrado, tra i comprensibili disagi fisici del-
Iinverno tra il ’24 ¢ il ’25, lidea di «una
serie di bassorilievi, tutti riguardanti una stes-
sa storia d’amore — forse il titolo sara Tri-
stano e Isotta» ’; subito quantificati in sedi-
ci, «lavoro colossale, ognuno di un metro e
mezzo per uno e venti con dieci e pit figure
ognuno» *, essi diminuiscono in breve a dodici
nelle intenzioni dell’artista: era troppo difficile
tradurre in gesso gli esemplari, gia modellati
in creta, col ritmo di uno alla settimana e
lavorare allo stesso tempo per Maurice Sterne,
un pittore d’oltreoceano «ambizioso e celebre
in America» per il quale Martini fabbrica «sta-
tue su statue che lui manda in America col
suo nome» ’. E difficile stabilire se Martini
lavora con un preciso contratto con Sterne gia
da quella data: ma il lavore deve essere molto
impegnativo se nel febbraio 1925 lo scultore,
resosi conto dell’impossibilita di riempire la sa-
la con i rilievi, tenta un contatto con un suo
collezionista di Civitavecchia per reperire al-
P'ultimo momento una serie di pezzi pitt anti-
chi ™ i bassorilievi non saranno cosi che otto,
affiancati dalle grandi statue del Dormiente e
dell’Ofelia (i gessi ancora oggi presenti nell’i-
nedita collezione degli eredi Becchini), da sta-
tuette in terracotta e da busti in parte gia
esposti alla Mostra Primaverile Fiorentina del
marzo 1922, lultima comparsa unitaria del
gruppo dei Valori Plastici. Se le opere di Civi-
tavecchia erano stabilmente in possesso di un
illuminato collezionista, tra i pochissimi di-
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sposti a pagare lo scultore per i suoi pezzi, le
nuove opere erano difficilmente vendibili: i
gessi non erano graditi al mercato della scultu-
ra e le sperimentazioni di un ex futurista era-
no poco accette all’ambiente artistico romano,
assal tradizionalista. Se ne rendeva conto lo
stesso Martini, intenzionato a provare almeno
una fusione, convinto che «qualche bassorilie-
vo in bronzo sarebbe di gran vantaggio alla
vendita e al successo» ' ma, fattosi mandare il
denaro dalla moglie, rinunciava al programma:
i soldi gli sarebbero serviti per «vivere due
mesi libero, per poter affrontare e vincere con
le opere la battaglia» . Stupisce un simile
comportamento da parte di un artista peren-
nemente assillato dalla mancanza di denaro e
col complesso di non piacere ai critici: ma nel-
la decisione subentra lintenzione di dare un
tono particolare, grandioso e severo, alla sala,
«attesissima a Roma», che «pud essere la vita
e la decisione della mia fortuna» ". Martini
mirava a differenziarsi in qualche modo dalla
celebratissima scultura romana dei primi anni
Venti, oggetto di «un privilegio che rasenta il
fanatismo» " secondo una avvelenata cronacs
di Carra che ne denunciava linattualita e lo
scadimento a produzione «da giardinaggio
(...) o da ninnolo per soprammobile»: la Ro-
tonda Centrale e il grande Salone al primo
piano presentavano infatti in grande maggio-
ranza marmi e bronzi, in una gamma che an-
dava dalle cadenze neoclassiche di Attilio Tor-
resini e [talo Griselli al facile michelangioli-
smo di Francesco Parisi e di Gaetano Martinez

3. Arturo Martini, La visita '({/ pri-
gioniero, ceramica, gia Acqui Terme,
collezione Ottolenghi
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fino a quell’Ecate di Amleto Cataldi, «figura
veramente fidiaca» secondo Ientusiasta Arturo
Lancellotti **) che rappresentava il culmine del-
le ricerche sull’antico per un artista dalla
straordinaria fortuna in quegli anni quanto
dimenticato oggi.

Attesa e discussa fin da prima dell’apertu-
ra'% la sala martiniana suscitd una reazione as-
sai viva nei contemporanei e la suggestione
dominante era data dall’insieme. «L’impressio-
ne che prova il visitatore comune entrando
nella sala che la Terza Biennale Romana ha
dedicato allo scultore Arturo Martini ¢ forse
analoga a quella che si prova quando si &
sorpresi in aperta campagna dall’uragano» 7,
cosi Carlo Carra. Ma colpiva soprattutto il ri-
ferimento alla grande decorazione architettoni-
ca medievale, una volta tanto non nell’ambi-
guo tentativo di innestare la tendenza primiti-
veggiante della scultura nel solco della tradi-
zione italiana ™, quanto nello sforzo di cogliere
I’atmosfera dominante dell’ambiente. Ne parla
l'autorevole Antonio Maraini: «Siamo cosi in
pieno periodo romanico, tempi di cattedrali
che ad erigerle ci si metteva tutto il popolo
per generazioni, raffigurando le proprie cre-
denze in statue e bassorilievi innumerevoli, su
per la groppa degli archi, entro lo gpecchio
delle lunette, intorno al giro dei capifelli. E a
causa della loro funzione architettonica e del
loro valore di massa veduta a distanza che tali
sculture hanno la rozzezza grandiosa di piani e
di contorni riscontrabile in quelle del Marti-
ni» .

~———

4. Arturo Martini, altorilievo della
serie, «Una storia d’amiore», in «La
Rivista Illustrata del Popolo d'lta-
lia», 15 aprile 1925

Fra facile a questo punto immaginare i gessi
lontani dal chiuso della mostra, pensarli appli-
cati ad inesistenti strutture architettoniche.
«Pud la sua arte interessare? Possono i suoi
bassorilievi arricchire le groppe degli archi di
un edificio o le lunette di un tempio?» ?. La
domanda, se implicava per Carlo Aloisio da
Vasto una risposta negativa («questa sua soli-
dita e questa sua forza non ci convincono»),
mostrava un’attenzione verso l'insieme e una
proposizione clamorosamente ante litteram del
problema dei rapporti tra arte e decorazione
architettonica che non pud non stupire. Il ge-
nere letterario della recensione difficilmente
dimenticava D'enumerazione dei pezzi, quasi
mai rinunciava alla descrizione piu attenta di
uno di essi. La sala di Martini sembra a tutti
qualcosa di un po’ diverso, non lontano da un
grande allestimento decorativo.

Accanto alle recensioni, le riproduzioni fo-
tografiche. La prima ci viene dal Catalogo del-
I’Esposizione e porta il titolo de L’abbandono
(fig. 1); un uomo e una donna si salutano,
mentre una terza figura esce per meta dallo
spazio della formella, nella quale si vedono so-
lamente una gamba e un mantello a pieghe. La
testa della donna, che pone le braccia intorno
al capo dell'uvomo inginocchiato, non ¢ com-
presa entro la cornice del rilievo, ma ne esce
per buon tratto e questa doveva essere una
caratteristica importante dei rilievi, se ¢ vero
che la troviamo in tre dei quattro riprodotti.
Il catalogo, che non porta i singoli titoli dei
pezzi (ma alcuni titoli che via via elencheremo,
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attribuiti dai recensori, ci inducono a pensare
che essi fossero indicati in sala), ci fornisce
qualche indicazione sulla disposizione dei pezzi
nell’ambiente: i rilievi erano numerati alterna-
tivamente da uno a nove, con numeri dispari,
per i primi cinque; po:, essendo consecutivi
uno Studio di testa e la Maternita, la numera-
zione riprendeva per i rimanenti tre, sempre
alternati, da dodici a sedici. Non si riesce ad
immaginare il motivo dell’asimmetria, anche a
causa dei dubbi sullidentificazione della Ma-
ternitda, ma accettando per scontato che la nu-
merazione si riferisse al percorso naturale dello
spettatore ¢ facile immaginare gli altorilievi a
muro intervallati dalle presenze fortemente
tridimensionali delle altre sculture; 1'Ofelia e
Il dormiente, gessi di grandi dimensioni che
erano pensati per una visione da ogni lato,
occupavano probabilmente il centro dello spa-
zio, espositivo, secondo uno schema ben col-
laudato nelle mostre di scultura del tempo.
Carra presenta una seconda riproduzione fo-
tografica nel suo articolo sull’«Ambrosiano»
(fig. 2): il rilievo, senza indicazione di titolo,
circondato anch’esso da una piatta ¢ semplice
cornice (le evidenti sbrecciature suggeriscono
che fosse in gesso), rappresenta una scena di
esterno: una donna, di evidente stilizzazione
arcaicizzante, si intrattiene con un prigioniero
al di 1a di una grata. Le sole mani attraverso
le sbarre sono la testimonianza della seconda
presenza umana. L’immagine, dalla inedita ra-
refazione spaziale, dovette necessariamente in-
teressare Carra: di solito le scelte per le ri-
produzioni, specie su quotidiani, sono abba-
stanza casuali ma quel rilievo veniva a testi-
moniare «di un concetto estetico del mondo
che ¢ il piu difficile da realizzare perché basa
le sue premesse sugli elementi della poesia e
dell’architettura, vale a dire su degli elementi
super-realistici» 2. Il concetto era caro al pit-
tore milanese, impegnato in una conversione
naturalistica della stagione metafisica che non
negasse le premesse di rigore volumetrico e di
spazi; e certo non doveva essergli sfuggita,
nella figura femminile in piedi, una ripresa un
po’ modificata della donna inginocchiata a
destra del suo quadro Le figlie di Loth, dipinto
nel 1919 ma presente, in una sua versione pit
tarda, nella mostra personale del pittore a po-
chi metri di distanza dalla sala martiniana. Lo
stesso altorilievo ¢ riprodotto, col titolo La
consolatrice ¢ il prigioniero, da Cipriano Efisio
Oppo nel «Tevere» ™: tra i problemi che il
critico si riprometteva di trattare sulle pagine
del giornale c’era I'opera di Martini, ma Iarti-
colo non apparird purtroppo mai e tra le nu-
merosissime fotografie che compariranno nel
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quotidiano romano nessuna riguardera pitt ope-
re del nostro scultore. F importante osservare
come questo altorilievo, certamente il pitt for-
tunato tra quelli esposti, verra ripreso da Mar-
tini in una ceramica policroma, databile per
chiare ragioni di stile e di biografia dell’artista
almeno al 1927 ®, ¢ subito entrata a far parte
della collezione di Arturo Ottolenghi (fig. 3).
Lionello Venturi pubblichera questa ceramica
nel 1930% e ne lodera Paspetto di creazione
veloce, istintiva, accreditando la fama di un
artista dal gesto irripetibile e dalla continua,
asistematica evoluzione. Niente di pitt lontano
dalla rimeditazione di uno schema realizzato
anni prima, a sua volta pensato sulla scia delle
ricerche della coeva pittura italiana (Carra) e
Martini, ormai alle prese con un nuovo corso
stilistico, non avra certo mostrato all’illustre
critico I'archetipo da tutti dimenticato, neppure
la fotografia, posto che il gesso esistesse fisi-
camente ancora nel nuovo studio monzese del-
lo scultore.

Margherita Sarfatti si era attivamente inte-
ressata di Martini dai tempi della prima espe-
rienza milanese di quest’ultimo, nei primi mesi
del 1920: proprio un suo bassorilievo, Gli a-
manti, aveva scelto da esporre nella vetrina
della Galleria Arte durante I'esposizione inau-
gurale (marzo 1920) del gruppo assai eteroge-
neo gravitante intorno al salotto di Corso Ve-
nezia, eleggendo Popera a simbolo stilistico
della «commovente primavera di sacri sforzi,
di ispirazioni e di tentativi» ¥ che gli artisti
presenti andavano facendo; e un altro bassori-
lievo, la Nativita di Maria®, sara il pezzo piu
significativo esposto da Martini alla Prima
Mostra del Novecento Ttaliano, al Palazzo del-
la Permanente, nel febbraio 1926. La Sarfatti,
in una Cronaca d’Arte della «Rivista Illustrata
del Popolo d’Italia» riproduceva un altorilievo
di quelli esposti alla mostra romana (fig. 4):
nel riquadro due giovani nudi si abbracciano
in un ambiente indefinito, mancando qualsiasi
indicazione di sfondo, con lo spazio suggerito
solamente dalla positura intricata dei due cor-
pi. Il giudizio sull’artista stavolta ¢ molto ne-
gativo e appare rivolto contro quelle peculiari-
ta di taglio diretto, acerbo, delle figure che la
fotografia ci restituisce pienamente: I«aspira-
zione bellissima verso la monumentalita» era
tradita, secondo la battagliera critica d’arte mi-
lanese,  dall’«improvvisazione — abborracciata»
che dava come risultati «facilita, superficialita,
e, in una parola, mancanza di solidita profonda
nel carattere e nell’espressione plastica» 7. Al
di la delle valutazioni sulle singole opere e
della liberta di giudizio che ad ogni esposizio-
ne la Sarfatti si riservava, qualcosa doveva es-
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5. Arturo Martini, altorilievo della
serie «Una storia d’amore», in «Em-
poriumy, maggio 1925

sere successo tra lei e lo scultore: che Martini,
invidioso dello strapotere di Wildt n¢l gruppo
di Novecento, abbia confessato a Natale Maz-
zola che «la Sarfatti spara tutte le sue cartucce
contro di me»*® pud essere considerato un ul-
teriore segno dei suoi complessi di persecuzio-
ne; ma ¢ indubbio che egli trovera sempre
numerose difficolta a comparire in modo sod-
disfacente nel tour novecentista all’estero, una
delle occasioni privilegiate di mercato del pe-
riodo.

L’argomento della incoerenza stilistica ¢ del-
la non padronanza del mestiere ritornano in
una feroce stroncatura di Roberto Papini sul-
V«Euporium» a proposito dei rilievi esposti
alla Biennale di Roma: «Quelle figure segate a
piani oppure arrotondate e lisce hanno una
monotonia d’espressione imbambolata che le fa
sembrare calcate tutte su uno stesso stampo,
ispirate tutte a modelli di cenci e di stoppa
piuttosto che di carne ed ossa. La plastica &
facile quando si fa della pura geometria sul
piano o nello spazio, la ricerca delle forme &
comoda quando la si limita alla superficie, il
raggiungimento della monumentalita ¢ agevole
quando ci si condanna ad espressioni di manie-
ra. Guardi chi vuole con quale disinvoltura il
Martini se la cava nel modellare una mano,
quando su una superficic piatta traccia quattro
freghi paralleli a delimitare le dita, e poi dic
se questa & esperienza d’arte vissuta e sofferta
oppure faciloneria qualsiasi per darla ad inten-
dere a chi crede» .

ciclo perduto di Arturo Martini

Una delle mani stilizzate e piatte di cui si
lamenta il severo estensore di queste righe po-
teva essere quella del pastore che cinge la vita
della sua fidanzata nell’altorilievo riprodotto
nello stesso lungo articolo (fig. 5): sullo sfon-
do della coppia una intricata selva, popolata di
animali e di drappi svolazzanti ai quali il gesso
restituiva crudezza di modellato, accentuando
Parbitrio degli incastri, sembrava la traduzione
visiva della dura critica papiniana. Nessun’altra
recensione  presenta fotografie; due ulteriori
notizie le ricaviamo da lettere di Martini a
Natale Mazzola: la «Storia d’amore» sarebbe
stata ispirata da una vicenda autobiografica
martiniana ¢ I'ambiente pastorale dei rilievi sa-
rebbe cosi una trasfigurazione, neanche troppo
lontana, della campagna di Anticoli e dell’a-
tmosfera di bohéme che regnava tra i numero-
si artisti ; Pintero ciclo fu fotografato e una
copia di tutte le fotografie giunse a Milano da
Mazzola, ma di queste otto riproduzioni non &
stata trovata traccia®. Con il lontano ricordo
di Mazzotti e le scarse indicazioni che Carra
forniva nella sua recensione sarebbe stato qua-
si impossibile ricostruire il ciclo.

Ma una importante monografia sulla mostra,
scritta da Arturo Lancellotti sotto forma di
bilancio delle esperienze figurative presenti al
Palazzo delle Esposizioni, uscita I'anno succes-
sivo secondo una prassi consolidata per le
grandi manifestazioni artistiche nazionali, per-
mette di saperne di pit sulla sala martiniana.
Essa era inserita, secondo gli intendimenti de-
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gli organizzatori, nel complesso delle sei mo-
stre «futuriste», accanto ad una bella retro-
spettiva boccioniana, a «una sala collettiva
molto gaia e divertente» *, a tre mostre per-
sonali di Carlo Carra, Maurice Sterne e Gor-
don Craig, ¢ non era, a dispetto della sua se-
veritd cosi esibita, risparmiata da un décor
sontuoso di stoffe disegnate da Mariano For-
tuny e da lampadari in vetro muranese di Zec-
chin. Ma la pagina di Lancellotti dedicata al-
l’artista trevigiano c1 consente soprattutto di
inserire le quattro immagini in una serie grazie
ad una descrizione della storia rappresentata,
descrizione che puod essere stata redatta in se-
guito ad un colloquio diretto avuto con larti-
sta durante una visita all’esposizione: «Il sog-
getto, di carattere agreste, ¢ chiaro: una cop-
pia di contadini si avvia per la campagna se-
guita dalle pecorelle, cingendosi affettuosamen-
te la vita: nel secondo quadro assistiamo alla
dichiarazione di amore, accolta dalla donna e-
statica; nel terzo c’¢ la discussione con un al-
tro uomo, il rivale. Poi troviamo la prova del
delitto: una folla radunata intorno alla testa
del rivale ucciso. Quindi I’uccisore, pentito,
prega ginocchioni prima innanzi a Dio, poi in-
nanzi alla donna del cuore che 'ascolta strazia-
ta. La condanna & Depilogo, dalle grate della
finestrella del carcere egli saluta Maria afflit-
ta» 3,

La ricostruzione, accurata e non viziata da
una preconcetta valutazione negativa delle spe-
rimentazioni martiniane (apprezzate per «le
qualita del sentimento» e per «il gustoso ta-
glio delle scene»), elenca sette altorilievi inve-
ce di otto, e neppure la piti sommaria descri-
zione di Carra serve ad integrare il pezzo
mancante *, Riesce agevole comunque riferire
il primo rilievo (fig. 5) alla fotografia dell’ope-
ra riprodotta da Papini sull’«Ewmporium»; il
secondo (fig. 4), con buona probabilita, alla
coppia di nudi scelti dalla Sarfatti per la «Ri-
vista Illustrata del Popolo d’Italiax; il sesto al
gesso intitolato L’abbandono (fig. 1), riprodot-
to in catalogo e a tutta pagina dallo stesso
Lancellotti; P'ultimo a La consolatrice e il pri-
gioniero (fig. 2), la cui fotografia & presentata
da Carra e da Oppo, rispettivamente sul-
VP« Ambrosiano» e sul «Teverex.

Un ultimo problema sembra sorgere dalla
pagina di Lancellotti: la sua descrizione del
quinto altorilievo («I’uccisore, pentito, prega
ginocchioni innanzi a Dio») sembra avvicinar-
si a un rilievo in bronzo presentato per la
prima volta alla retrospettiva martiniana di
Treviso del 1967 e di recente rivisto alla
mostra milanese di Palazzo Reale, entrambe le
volte col titolo La carita (fig. 6)*; di questo

d

94

i Arturo Martini

bronzo si conoscono oggi tre esemplari, ma il
gesso originale fu donato da Mazzotti al Mu-
seo Civico di Treviso, dove ¢ tuttora conserva-
to. In esso & raffigurato un uomo, vestito con
evidenti abiti pastorali, inginocchiato su un
masso in atteggiamento di contrizione; il suo
mantello & sostenuto da una donna, in piedi
appena dietro di lui, nel volto e nell’acconcia-
tura assai simile alla figura femminile della
«Storia d’amore». Lo sfondo & costituito da
una selva di alberi fortemente stilizzati (sono
indicati solo i tronchi e i rami piu grossi, ta-
gliati a meta), da folti arbusti col caratteristico
fogliame appiattito, e da un gruppo di pecore
sulla sinistra. Alcune considerazioni impedisco-
no perd di associare questo gesso alla serie
presa in considerazione: nella Carita manca la
caratteristica cornice in gesso presente negli
altri altorilievi; anche ipotizzando una sua
distruzione il rapporto tra altezza ¢ base, limi-
tato alle sole zone figurate, & diverso dagli
altorilievi esposti a Roma, tutti di uguale di-
mensione e maggiormente sviluppati in senso
orizzontale. Le differenze stilistiche sono co-
munque le pit rilevanti: confrontando con il
gesso trevigiano il primo dei rilievi della Bien-
nale Romana, possiamo notare una disugua-
glianza assai importante nel modo con cui so-
no rese le figure umane e gli alberi, corposi e
tondeggianti nel primo caso, vistosamente bi-
dimensionali nel secondo. La cubatura spaziale
¢ complessivamente pitt graduata nella Carita,
dove il senso di profondita & suggerito dai
rami che recedono dal piano di affioramento
allo sfondo, dal masso posto trasversalmente e
dalla positura del pastore, di indubbio effetto
tridimensionale. Soluzioni non dissimili sono
presenti in due bassorilievi martiniani, la gia
citata Nativita di Maria e V'Uragano™, presen-
tati rispettivamente alla Prima Mostra del No-
vecento Italiano e alla XV Biennale di Vene-
zia, nel febbraio e nel giugno 1926, opere in
cui il problema spaziale appare risolto in modo
antitetico rispetto al complicato gioco di quin-
te delle opere dell’anno precedente. II rilievo
trevigiano appare invece assai vicino, per stile
e soggetto, ad un altro rilievo riprodotto nel
Catalogo Perocco del 1966 al numero 100;
dell’opera, intitolata L’ospitalita al pastore (fig.
7) e datata al 1925, conosciamo il materiale in
cui ¢ stata modellata, la terracotta, ma ci sono
ignote la collocazione odierna e le misure. E
gia Raffacllo Franchi, in un libro dedicato al-
P'artista nel 1949, riproduceva 'opera ma non
sapeva fornire indicazioni sull’ubicazione . Se
alcuni particolari analoghi, specialmente delle
figure (la borsa a tracolla della donna, i panta-
loni del pastore), non sono sufficienti a farci
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6. Arturo Martini, La carita, b on:o,
Milano, collezione privata

inserire le due formelle all’interno di un suo-
vo ciclo di argomento rusticano, ciclo d1 cui
non sarebbe giunta nessuna spia nel materiale
documentario relativo a quel periodo, & facile
pensare perd ad un ritorno in tempi brevi da
parte dello scultore sul tema del rilievo narra-
tivo: tra le formelle della «Storia d’amore» e i

7. Arturo  Martini, L'ospitalita al
pastore ubicazione sconosciula

£y xR
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gessi del 1926 si situerebbe cosi una fase in-
termedia di ricerca, condotta sul piano della
tavoletta in terracotta ma volta a rendere ef-
fetti di crescente tridimensionalita, fase per lo
pit perduta, di cui la Carita del museo di
Treviso sarebbe 'unica testimonianza conserva-
ta.
Flavio Fergonzi
Scuola Normale Superiore, Pisa
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NOTE

1. Le opere esposte da Martini nella Sala N. 2 della
Terza Biennale Romana, seguendo l'ordine di Catalogo,
sono le seguenti: Numeri 1-3-5-7-9-12-14-16: Una storia
d amore; 2. Busto di fanciulla (assai probabilmente il
gesso oggi nella collezione degli eredi Becchini, tratto
dalla terracotta pubblicata da G. Perocco, Arturo Mar-
tini, Catalogo delle sculture e delle ceramiche, Venezia,
1966, al numero 73, figura 61, da ora in poi Cat. Per.
73; 61); 4. Marinella (Cat. Per 55; 45, terracotta,
col titolo Studio giovanile ma esposta alla mostra
Arturo Martini, Treviso, 1967 (da ora in poi Trevi-
so0 1967) al numero 39 col titolo Marinella, indicato in
collezione privata padovana); 6. Busto di fanciulla e-
brea, gesso (Cat. Per. 81; 65); La moglie ¢ il poeta,
gesso (Cat. Per. 80; 64). 10. Studio di testa (di identi-
ficazione assai difficile: un legno inedito della collezio-
ne Becchini, da me visto solo in fotografia, potrebbe
corrispondere, per provenienza e stile, al pezzo espo-
sto); 11. Maternita (opera anch’essa molto problemati-
ca: puo essere la terracotta di collezione privata pub-
blicata da M. De Micheli e C. Gian Ferrari in Arturo
Martini, Catalogo della mostra, Milano, 1985, da ora in
poi Milano 1985, numero 6, p. 42; ma una Maternita
in gesso, probabilmente di piccole dimensioni, era gia
stata esposta alla Mostra degli Artisti Dissidenti di Ca
Pesaro, Galleria Geri-Boralevi, Venezia, luglio 1920);
13. Il poeta Cecov (Cat. Per. 66; 53); 15, La figlia del
pescatore (terracotta, Cat. Per. 70; 56); 17. Fanciulla
col passero (gesso, Cat. Per. 84; 68); 18. Madonna con
bambino (probabilmente la terracotta in Cat. Per. 92;
73); 19. Leda (non certo la Leda col cigno in pietra
serena (Cat. Per. 178; 141) eseguita con l'aiuto degli
allievi della Scuola d’Arte Applicata di Monza ed
esposta come statua da giardino alla Quarta Esposizione
Triennale Internazionale delle Arti Decorative Moderne
a Monza nel 1930 (Catalogo Ufficiale della Quarta
Esposizione Triennale Internazionale delle Arti Decora-
tive e Industriali Moderne, Milano, 1930, p. 281); pud
essere invece la Leda pubblicata la prima volta in
Milano 1985, numero 12, p. 47, indicata come bozzetto
in gesso; o0, assai pitt probabilmente, la grande Leda,
oggi perduta, che lo stesso scultore vedeva uscire dal
legno, nel luglio 1922, «bella come una cosa antica,
raffinatissima ¢ nello stesso tempo agreste come il
soggetto lesige e desidera» (A. Martini, Le [lettere
1909-1947, Firenze, 1967, da ora in poi Lettere, p.
134); 20. Ofelia (gesso, Cat. Per. 77; 62). Esiste
tuttavia ancora qualche incertezza sulla corrispondenza
tra il numero dei pezzi indicati in catalogo e quelli real-
mente presenti in sala: se Posservazione di Giuseppe
Mazzotti, apposta in nota all’epistolario martiniano che
«il catalogo dell’Esposizione indica 24 opere e tace dei
bassorilievi della Storia d’amore» (Lettere, p. 152) appa-
re dettata da pura fantasia, la testimonianza diretta del-
lo scultore («mi sono compromesso con ben 22 lavori»,
ivi) pud essere veritiera, poiché da una fonte coeva ap-
prendiamo della presenza in mostra di «due contadini
danzanti in terracotta colorata (...), massicce figure
che paion tagliate con Daccettan (A. Lancellotti, La
Terza Biennale Romana, Roma, s.d. ma 1926, p. 32),
chiaramente identificabili col gesso Gli amanti (Cat. Pey.
62; 50) e presente in Milano 1985, numero 4, p. 40, in
una versione in terracotta policroma dal titolo L’addio,
pezzo non indicato nel Catalogo della Terza Biennale
Romana.

2. G. Mazzotti, in Treviso 1967, p.n.n. «Una coppia
di contadini se ne va lietamente per la campagna
seguita dalle pecorelle. Il giovane confessa il suo amore
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alla fanciulla che l'ascolta rapita, poi anche qui inter-
viene il rivale con conseguente diverbio e delitto che
I’assassino racconta alla sciagurata fanciulla. Lo attende
la giusta condanna». Mazzotti inserisce la serie marti-
niana esposta a Roma tra due altre serie di analogo
contenuto. La prima, intitolata Istoria d'amore a Nip-
po, risale al 1915 ed ¢ formata da sette incisioni «su
fondo dorato, ottenuto con un impasto di olio di lino
con polvere d’oro steso sulla matrice mediante un rullo,
con una tecnica del tutto particolare dell’artista» (M.
Masau Dan, in Catalogo della mostra lucisori del
Novecento nelle Venezia tra avanguardia e tradizione,
Verona, 1983, p. 65), incisioni tirate in una sola copia
e unite in un album dallo stesso Martini con dedica
agli amici Maria ¢ Natale Mazzola. La terza serie di
otto stampe, realizzata secondo Mazzotti a Vado Ligure
nel 1926, ha come motivo conduttore il progressivo
degrado morale di una ragazza uscita di collegio, sedot-
ta, poi costretta a prostituirsi, Parte delle stampe
furono pubblicate da Edoardo Persico nel 1930 (L. P.,
Alcune stampe di Arturo Martini, «La Casa Bella, 26,
Milano, febbraio 1930, pp. 39-44); una riproduzione
integrale si ebbe soltanto sei anni dopo la realizzazione
(Storia di una donna — Romanzo d’amore di Arturo
Martini, «L’Italia Letteraria», Roma, 27 novembre
1932) accompagnata da un pezzo non firmato che
riportava una dichiarazione di poetica cinematografica
dello scultore («Da un breve tratto di pellicola girato
secondo preoccupazioni meramente plastiche ¢ non con-
tenutistiche, derivera alla fantasia del direttore Pinelut-
tabilita umana della storia che il personaggio raffigurato
ha da vivere» ivi), di cui le stampe dovevano essere
una approssimativa traduzione grafica.

3. Cfr., per lo studio monzese, G. Titta Rosa, Visita
a Martini, «La Stampa», Torino, 13 Gennaio 1930, e,
per lo studio di Vado Ligure, E. Mazza, Artisti d’oggi:
colloguio con lo scultore Arturo Martini, «Il1 Secolo
X1X», Genova, 5 luglio 1933, ¢ O. Vergani, Vita
quotidiana degli artisti italiani: Arturo Martini o Uor-
dine nel disordine, «I1 Corriere della Sera», Milano, 4
novembre 1934,

4. Si vedano ad esempio I'. Bellonzi, Arturo Martini,
Roma, 1975, p. 33; e C. Gian Perrari, Biografia, in
Milano, 1985, p. 32.

5. I'u Alberto Savinio, presentando Dartista alla Fio-
rentina Primaverile del 22, a parlare di «demone del
moto» come protagonista dell’errabonda biografia mar-
tiniana, specialmente misteriosa per il periodo che an-
dava dalle apparizioni futuriste alla militanza nel grup-
po dei Valori Plastici (Cfr. A. Savinio, Arturo Martini,
Catalogo della Mostra Fiorentina Primaverile, Tirenze,
1922, pp. 142-143). Il mistero della biografia martinia-
na era gia stato accennato da C. Carra, Arturo Martini,
Catalogo dell'Esposizione Personale alla Galleria Arte,
Milano, 1920, ora in Id., Tutti gli scritti, Milano, 1978,
p. 474, con il riferimento ad un viaggio europeo
conclusosi con un improbabile soggiorno in Russia dove
lo scultore avrebbe scolpito «una serie di romantici
Pierrots colorati vivacemente alla guisa delle sculture
primitive»; ¢ lo stesso motivo sara ripreso, in chiave
scherzosa, da Lionello Venturi dieci anni dopo, quando
affermava che dello scultore «posso garantirvi lesattez-
za delle informazioni: le ha date il Martini in persona,
con la migliore buona volonta e buona fede; per il
resto bisogna rimettersi alla Provvidenza (L. Venturi,
Arturo Martini, «L’Arte», novembre 1930, p. 561).

6. Lettere, pp. 146-147.

7. Ibidem, p. 147-148.

8. Ibidem, p. 148.

9. Ibidem, p. 158. Martini conobbe Maurice Sterne
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nell’estate del 1924, appena giunto ad Anticoli Corrado.
Non ¢ dato sapere se la statua alla quale lavoravano i
due artisti, finita in creta nell'ottobre dello stesso anno
¢ da tradurre in gesso per I'inverno (Lettere, p. 147)
fosse eseguita come bozzetto per il Concorso al Mo-
numento ai  Pionieri d’America a  Worchester, che
Sterne vinse ¢ per la costruzione del quale Martini
presto un’attivissima collaborazione negli anni a venire.
Un vero ¢ proprio contratto di lavoro non doveva
ancora essere stipulato a quella data se le 750 lire
mensili di cui Martini fa accenno alla moglie (Lettere,
p. 146) sono relative a un’opera conclusa ed esiste solo
«una promessa di un’altro lavoro». Il contratto per
I'esecuzione in pietra dei rilievi in grandezza definitiva
risale a tre anni piu tardi, all'ottobre 1927 (Lettere ,p.
213). Per un inquadramento storico della vicenda si
vedano G. Mazzotti, Arturo Martini, Monumento ai
Pionieri d’America in «Agora», n. 11, Torino, novem-
bre 1947, p.nn. ¢ J. Recupero, Arturo Martini: gran-
dezza e destino in U. Parricchi (a cura di) Un paese
immaginario;  Anticoli  Corrado, Roma, 1984, pp.
175-224.

10, La notizia ¢ in Lettere, p. 153. Si sa molto poco
sui rapporti tra Arturo Martini e i suoi rari collezioni-
sti dell’area romana negli anni Venti. Ancor prima del
contratto  stipulato con Mario Broglio, direttore dei
Valori Plastici, nel marzo 1921, in cui Martini pattuiva,
tramite Mario Girardon, un mensile di 300 lire per la
consegna di un’opera al mese (Lettere, p. 81), lo
scultore riceveva un assegno, anch’esso mensile, da un
collezionista di Civitavecchia di nome Vignatelli «gran-
de mio ammiratore ¢ convinto nella mia arte, ma
soprattuto un onest'uomo». Il contratto con Becchini,
che acquistera gessi di grandi dimensioni fino a costi-
tuire un complesso di raccolta scultorea d’avanguardia
certamente unico in lralia a quella data, dJbvrebbe
essere stato stipulato verso la fine dell’esperi¢nza mar-
tiniana nell’orbita dei Valori Plastici, intorno alla meta
del 1922, a giudicare dalle opere presenti in collezione,
la piu antica delle quali appare Il dormiente, realizzato
tra il marzo 1921 (dopo la mostra itinerante del gruppo
dei Valori Plastici in Germania, si confronti il Catalo-
20, unico reperito del tour, dell’esposizione alla Kestner
Gesellschaft di Hannover, Hannover, 1921, dove il
gesso non ¢ nominato) e i primi mesi del 1922, prima
dell’esposizione alla Primaverile Fiorentina.

11. Lettere, p. 151.

12. Ibidem, p. 156.

13. Ibidem, p. 155 e p. 148.

14, C. Carra, Alla Terza Biennale Romana, «1.’Am-
brosiano», Milano, 24 marzo 1925.

15. A. Lancellotti, cit., p. 97.

16. Si vedano A.M. (Antonio Maraini), La III
Biennale Romana: in attesa dell'inaugurazione, «La
Tribuna», Roma, 14 marzo 1925; s.a., Domani sara
inaugurata la Terza Biennale Romana, «I1 Tevere», Ro-
ma, 23 marzo 1925.

17. C. Carra, Alla 111 Biennale Romana — Arturo
Martini, «1.’Ambrosiano», Milano, 2 giugno 1925.

18. Nell’immensa campionatura possibile sono note-
voli i giudizi di Ugo Ojetti a proposito proprio delle
opere martiniane: dalla posizione espressa intorno alla
Monaca (Cat. Per. 52; 43), esposta nel 1919 a Venezia
(«...le gravi masse delle vesti e del manto sono
distribuite con sapienza. Ma dalla scultura romanica,
che gli deve essere cara, egli puo ancora molto impara-
res. U. Ojetti, Le mostre di Palazzo Pesaro a Venezia,
«Il Corriere della Seraw, 19 agosto 1919, poi‘in I nani
tra le colonne, Milano, 1920, p. 223), al "giudizio sui
rilievi esposti alla Terza Biennale Romana (Id., L’Espo-
sizione di Roma, «I1 Corriere della Sera» 25 aprile
1925), alla posizione entusiasta di fronte alle figure del
monumento ai Caduti di Vado Ligure (Id., Il Monu-
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mento ai Caduti di Vado Ligure, Dedalo, Milano-Roma,
V1, 1925-1926, pp. 270-272.

19. A. Maraini, La II1I Biennale di Belle Arti: gli
italiani, «La Tribuna», Roma, 24 marzo 1925. Sulle
prese di posizione di Antonio Maraini, apprezzato e
prestigioso scultore fin dall’anteguerra, intorno al pro-
blema della plastica italiana si vedano le indicazioni,
talvolta duramente polemiche, di rinnovato e lindo
classicismo in A. Maraini, Cingue sculture recenti di
Libero Andreotii, «Vita d’Arter, X, 1917, pp. 145-148;
Id., Archipienko e Beltran Masses, «La Tribuna», Roma,
30 maggio 1920; 1d., La Primaverile Fiorentina: alcuni
espositori, «La Tribuna», Roma, 9 aprile 1922; Id., La
XIII Biennale Veneziana, Primi spunti critici, «La
Tribuna», Roma, 5 maggio 1922.

20. C, Aloisio da Vasto, La IIT Biennale Romana, in
«Le Artl Belle», Annuario 1925, pp. 125-126.

21. C. Carra. Alla Terza Biennale Romana — Arturo
Martini, ciz.

22. C.E. Oppo, L'inaugurazione della Terza Biennale
Romzana — Battute d’ingresso, «I1 Tevere», Roma, 25
marzo 1925.

23. Martini comincio a fornire modelli per ceramica
alla ditta «Fenice» di Albissola, colorati dal direttore
artistico della fabbrica, Manilo Trucco, verso la fine del
1926 (la prima, «un meschino presepio commessomi dal
comitato dell’esposizione di Monza», cfr. Lettere, p.
191, non era ancora realizzata nell’agosto di quell’an-
no). All'Oratorio Ligure della Biennale di Monza del
1927 saranno presenti un Presepio ¢ una Via Crucis
(Cat. Per. 592; 544 per il Presepio; la serie intera della
Via Crucis fu esposta in Treviso 1967, numeri 210-215
di catalogo), pezzi ancora improntati da quella durezza
di incastri tra i piani ¢ da quella semplificazione di
volumi tipici della fase romana dell’artista, caratteristica
ancora presente in alcune fra le opere esposte alla
Galleria Pesaro nel novembre 1927 (ad esempio nella
Fuga in Egitto o nell’Orfeo, ceramiche la cui presenza
in mostra ¢ attestata nel Catalogo della mostra indivi-
duale del pittore Andor de Hubai ¢ dello scultore
Arturo Martini, Galleria Pesaro, Milano, 1927, numeri
11 e 15). La visita al prigioniero (Cat. Per. 648; 601)
sembra appartenere ad una fase piti avanzata, e assai
significativo & il confronto con laltorilievo esposto alla
Biennale Romana: al posto della fissita che la rigida
partitura geometrica imponeva al gesso, qui domina un
taglio compositivo pitt sciolto, lorizzonte si allarga con
laggiunta dei particolari naturalistici dell’albero sulla
destra, dell’erba e del cielo segnati da libere pennellate;
la veste della donna & risolta in una ricaduta ingolfata
di pieghe assai lontana dalla cadenza regolarissima del
Prototipo romano,

24. La wvisita al prigioniero era riprodotta da L.
Venturi, cit.,, p. 563, accanto al S. Sebastiano e alla
Fuga in Egitto, opere leggermente anteriori, esposte alla
Mostra Personale da Lino Pesaro nel novembre 1927.
L'illustre critico torinese, che apprezzava le ceramiche
dell’artista come «saggi della capacita di farsi bambino
e popolo (...), incantevoli per la capacita di trasfigura-
re in una compiuta leggenda un semplice gesto», legge-
va l'altorilievo con parametri quasi pittorici: «Un albe-
ro mozzo, una donna lamentevole, due mani di prigio-
niero e qualche sfregazzo di nube: niente meno! alla
scena popolare partecipano cielo e terra» (Ibidem, p.
575). La derivazione de La visita al prigioniero da uno
dei rilievi della Terza Biennale Romana & stata di
recente sostenuta da G. Vianello in catalogo Arturo
Martini, Terrecotte e ceremiche, Milano, 1985, p. 12.

25. M. G.S. (Margherita Grassini Sarfatti), Cronache
d’arte — La nuova Galleria «Arte», «Il Popolo d’Ita-
lia», 3 aprile 1920. Il bassorilievo, di cui la Sarfatti
lodava i valori di «candida fioritura» oggi coperti da
una pesante patinatura ocra, & stato riesposto per la
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prima volta in Treviso 1967, numero 41.

26. Cat. Per. 104, 86.

27. M. Sarfatti, Pittori e scultori alla Terza Biennale
in Roma «La Rivista Illustrata del Popolo d’Ttalia»,
I11, 4, 15 aprile 1925, p. 41.

28. Lettere, p. 180.

29. R. Papini, Vecchio e nuovo alla Terza Biennale
Romana, «Emporiumy», LXI, Bergamo, maggio 1925, p.
288.

30. «Ritornato qui n.»zzo morto e senza soldi, mi
sono rimesso al lavoro e come ho fatto in passato la
“Storia d’amore”; cosi questa volta ho fatto una serie
di bassi rilievi che ora esporrdo a Roma dove mi fu
offerta una sala alla Biennale e dove furono da tre
giorni consegnati. Naturalmente il romanzo non ¢ quel-
lo che vi ho raccontato, ma quello vissuto da me
stranissimo e pieno di avvenimenti, so che a un dato
momento c'¢ entrata anche la pistola e mille altre
facezie che voi potete ben immaginare». (Lettere, p.
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