
Rivista qlladrimestrale 
eclita cla La Nuova Italia Scientifica 
con il contributo 
ciel Consiglio Naziona le delle Ricerche 

Tre fascicoli cledicati all a storia dell'arte (Serie: 
Arti visive) si alternano ad un fascicolo dedicato ai 
temi della conservazione e del res tauro (Ser; ,:: : 
Conservazione e Restauro) 

Direttore reIpomabile: Antonio Pinelli 

Comitato editoriale: Carla Carocci, Giovann i 
Caracci, Paolo Marconi, Antonio Pinelli 

Progetto grafico: Paolo Lecci 

Serie Arti visive: 
Direttore: Antonio Pinelli 

Comit,1to di redazione: Silvia Bordin i, Silvia 
Cm'andini , Lllciana CassaneIl i, Michela cii Ma,:co, 
Maria Grazia Messina, Jolan.cla Nigro COV1'<:., 
Gianna Piantoni , Orietta Rossi Pinell i, Pia Viva,:ell i 

Serie COIlSe1'vazione e Restauro: 
Direttore: Paolo Marconi 

Comitato di redazio17e: Ta ncl'edi Carunchio, 
Francesco Paolo Fiore, Giangiacomo Martines, 
Elisabetta Pallott ino, Alberto Maria Hacheli 

Prezzo cii un singolo numero: L. 19.000 . Estem: 
L. 23.000. Abbonamento annuale 1986 (nn. 28-29, 
30) : L. 38.000. Estero L. 47.000. 
Numera doppio : L. .38 .000. Es tero L. 46.000 . 

I fascicoli arretrati si vendono a prezzo maggiorato . 

Gli abbunamenti si possono sottoscrivere mediante 
versamento sul ccp 77228005 intestato a 
La Nuova Italia Scientif ica S.p.A. , via Sardegna 50, 
00187 Roma, o inviando un assegno bancario 
intestato a La Nuova Italia Scientifica S.p .A. 

L'abbol/amento Ii intende rinnovato se 1/011 

diuleuo entro il 31 dicembre di ogni anno. 

Corrùpondenza e manoscritti: via del Plebiscito 107, 
00186 Roma, tel. 06/6794196 

AmmillÌJtraziolle: La Nuova Italia Scientifica, 
via Sardegna 50, 00187 Roma , 
tel. 06/4758417 - 06/4742176 

Autorizzazione del Tribunale di Roma 
n, 16721/10/3/ 1977 

Sped izione in abbonamento postale gwppo IV - 70% 

Pinito di stampare il 3J. gennaio 1987 
per i tipi delle Arti Grafiche Edi toriali S.r.l., Urbino 

ISSN - 0392-7202 

I n copel'l in a: Parigi, Louv/(!, Cratere a calice da 
Orvieto attribuito al fi ittore dei Niobidi, !J(/rtico{are 



30 
Ricerche 

di Storia dell' arte 
Archeologia dell'arte 

Cicli perduti e procedure di ricostruzione 
Lucia Faedo 

Breve racconto di una caccia infruttuosa: 
Polignoto a Delli 

5 

Soni a Maffei 
U l1a ricostruzione impossibile: le nozze 

di Alessandro e Rossane di Aezione 
16 

Ma ri a Monica Donato 
Famosi Cives: lesti, Irammenti e cicli perduti a Fireme 

Ira Tre e ?:1 ttrocento 

2J 
Vincenzo Far inella 

«Fatti di Furio Camillo»: l'esordio romano di 
Taddeo Zuccari 

43 

G iovanni Agosti 
5ui teleri perduti del Maggior Consiglio nel 

Palazzo Ducale di Venezia 
61 

Flazio Fergonzi 
«Uncl storia d'amore,> : un ciclo perduto di Arturo 

Martini alla Terza Bien nate Romana 
88 

MATER IALI 

Francesca Piccinini 
U710 scultore quercesco-donatelliano ad Adria 

99 

Carla Bellocci 
L'archivio della Confraternita della 55. Trinità dei Pellegrini 

104 

SIJM MARIES 

111 

La Nuova Italia Scientifica 



«Una storia d'amore»' 
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 l1zisura classica 

Nella Mostra personale che tenne alla Terza 
Biènnale Romana , inauguratasi nel Palazzo del
le Esposizioni il 24 gennaio 1925, lo scultore 
Arturo Martini esponeva, accanto a bu sti 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 
cl' amore» I. Nessuno di questi al torilievi, con
trariamente alle consuetudini dell'artista, fu 
pitI presentato in altre espos izioni 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 è mai tentata una ricostruzione su 
base di indizi. Il tentativo di restituz ione qui 
proposto parte da una lettura il più poss ibile 
at tenta dei documenti diret ti (il Catalogo del
l'esposizione, le lettere dell'artista) e dell e re
censioni della mostra; la presenza di alcune 
riproduzioni fotografiche permette di ricostru i
re la realtà formale di alcuni frammenti del
l'insieme, ma la mancanza della fotografia del
l'allestimento della sala ci impedisce di cono
scere alcune caratteristiche (la di~posizione dei 
pezzi, il rapporto spaziale tra formelle e am
b iente) fondamentali per una corretta valuta
zione del complesso. Una testimon ianza un po
co più tarda, redatta sotto forma di una ve ra e 
propria monografia sull'Esposizione, consente 
di trovare il filo conduttore della storia rap-
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presentata nei riquadri e di inser ire le imma
gini ritrovate in una seri e logica. Delle otto 
formelle che componevano il ciclo è stato pos
sibile ri ntracciarne, ma solo in fotografia, la 
metà, quattro. U na riflessione sugli elementi 
formali ' desunti dalle quattro l'i) roduzioni ha 
permesso di espungere dal ciclo un rilievo oggi 
conservato che, per sogge tto e datazione, è as
sa i vicino all e opere considerate , ma se ne al
lontana per chiare ragioni stilist iche; inoltre il 
ritrovamento di quattro nuove imm agini di un 
periodo martini ano assai oscuro permette di 
muoversi con pitl agio nella cronologia dei ri
.lievi dello scultore tra il 1924 e il 1927, con
dizione fondamenta le per una corret ta valuta
zione dell'iter formale dell'arti sta. G li altori
lievi furono pres to dimenticati: in ord ine di 
tempo l'ultimo n parla re del ciclo, nel 1967, è 
stato Giuseppe Mazzotti, probabilmente non 
un testimone oculare df.ll 'antica esposiz ione , 
ma certo molto amico dell'artista in per iodi 
non lontan i dai lavori per la Biennale Roma
na : egli, a di stanza di pitl di quaranta anni , 
ricordava per somm i capi la stor ia narrata e i 
l'apporti tra quell'opera e al tre dell a produzio
ne martiniana 2. Spariti quasi subitu i r ili ev i 
(nessuna de1Je descrizioni dello studio di Mar
tini ne fa menzione) 3, è abbastanza normale 
che con lo sfumare della memoria storica sia 
pa~sato l ' interesse per il ciclo, divenutu, negli 
ultimi studi su ll 'art ista, uno tra i tanti punt i 



Un ciclo perduto di Arturo Martini 

l. ArI/m) Mar/ini , L'abbal/dol/o, allo
rilievo della serie "Una slcria d 'a
more», in Calalogo della Terza Biel/ · 
Ilale Romana 

oscuri de ll a sua carriera espos it iva 4. E, a ben 
pensarci, nella biografia di Mart ini, fa~a di 
episodi da lui narrati e diffic il i da veI},: ica re, 
tra tanti period i ignoti e lunghi «viaggI all 'in
ferno» 5, anche una sala personale così miste
ri osa contribuiva ad alimentare il mito di un 
artis ta dai contorni indefinibili , sempre pronto 
a fare il vuoto sul suo passato, specialmente 
qua ndo ques to passato coincideva con i mo
ment i germinali , forse ancora irrisolti, di una 
sua nuova stagione stil ist ica: com'è il caso del 

2. 11rtul"O Martini, altorilievo della 
serie "U na storia d '(IIllore», in 
«L'Ambrosiano», 2 giugno 1925 

soggiorno 1"Omano che porterà ai ri liev i della 
«StoriCI d' CImare». 

«Avrei l'in tenzione di cominciare un grosso 
lavoro, uno solo, ma completo in tut ti i sensi 
per l 'esposizione di Roma e spero che le pos
sibili tà e il tempo non mi manchino» 6: scri
vendo alla moglie nell 'au tunno 1924 Martini 
pensa già di p resentare un complesso uni tario . 
La decis ione del ciclo di rilievi si defin irà len
tamente e sarà test imoniata da let tere che pre
senteranno via via dimensioni e contenuto del-
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Un ciclo perduto di Arturo 1vJartini 

l'opera. Matura così, nello studio di Anticoli 
Corrado, tra i comprensibili disagi fisici del
l'inverno tra il '24 e il '25, l'idea di «una 
serie di bassorilievi, tu tti riguardanti una stes
sa storia d'amore - forse il titolo sarà Tri
stano e !sotta» 7; subito quantificati in sedi 
ci, «lavoro colossale, ognuno di un metro e 
mezzo per uno e ven ti COI, dieci e più figure 
ognuno» 8, essi diminuiscono in breve a dodici 
nelle intenzioni dell'artista: era troppo difficile 
tradurre in gesso gli esemplari, già modellati 
in creta, col ritmo di uno alla se ttimana e 
lavorare allo stesso tempo per Maurice Sterne, 
un pittore d'oltreoceano «ambizioso e celebre 
in A merica» per il quale Martini fabbrica «s ta
tue su statue che lui manda in America col 
suo nome» 9. È difficile stabilire se Martini 
lavora con un preciso con:Tatto con Sterne già 
da quella data: ma il lavor<} deve essere molto 
impegnativo se nel febbraio 1925 lo scultore, 
resos i conto dell'impossibilità di ri empire la sa
la con i rili ev i, tenta un contatto con un suo 
collezionista di Civitavecchia per reperire al
l'ultimo momento una serie di pezzi più anti
chi IO: i bassorilievi non saranno · così che otto, 
affiancati dall e grandi statue del Dormiente e 
dell'Ofetia (i gessi ancora oggi presenti nell'i
nedita collezione degli eredi Becchini), da sta
tuette in terracotta e da busti in parte già 
esposti alla Mostra Primaverile Fiorentina del 
marzo 1922, l'ultima comparsa unitaria del 
gruppo dei Valori Plastici. Se le opere di Civi
tavecchia erano stabilmen te in possesso di un 
illuminato collezionista, tra i pochiss imi 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, 
assai 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» Il ma, fattosi mandare il 
denaro dalla moglie, rinunciava al programma: 
i soldi gli sarebbero serviti per «v ivere due 
mesi libero, per poter affrontare e vincere con 
le opere la battaglia» 12. 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 l'intenzione di dare un 
tono particolare, grandioso e severo, alla sala, 
«a ttesiss ima a Roma», che «può essere la vita 
e la decisione della mia fortuna» 13. Martini 
mirava a differenziarsi in qualche modo dalla 
celebratissima scultura romana dei primi anni 
Venti , oggetto di «un privileg io che rasenta il 
fanati smo» 14 secondo una avvelenata cronaca 
di Carrà che ne denunciava l'inattualità 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 cii Attilio Tor
resini e I talo Gr iselli al facile michelangioli
S1110 di Francesco Parisi e cii Gaetano Martinez 

3. Arturo /vrartini, La vhita al pri
gioniero, ceramica, già Acqui Terme, 
collezione Ottolenghi 



Un ciclo perduto di Arturo Martini 

fino a quell 'Ecatc di Amleto Cataldi , «figura 
verameme fidiaca» secondo l'entus iasta A rturo 
LanceUo tt i 15, che rappresentava il culmine del
le ricerche su ll 'antico per un arti sta dalla 
suaordinaria fortuna in quegli anni qu anto 
dimen ti ca to oggi. 

Attesa e di scussa fin da prima dell 'apertu
ra II>, la sala martiniana susc itò una reazione as
sa i viva nei conte mporanei e la sugges tione 
dominante era data dall'insieme . «L'impress io
ne che prova il visitatore comune entrando 
nella sala cbe la T erza Biennale Romana ha 
ded ica to allo scultore Arturo Martini è forse 
analoga a quella che si prova quando si è 
sorpresi in apena campagna dall 'uragano» 17, 

così Cmlo Carrà. Ma colpiva soprattutto il ri
fer imento all a grande decoraz ione architettoni
ca medievale, una volta tanto non nell 'ambi
guo tentativo di innes tare la tendenza primiti
veggiante dell a scultura nel solco de ll a tradi
zione itali ana 18, qu anto nello sforzo di cogliere 
l 'atmosfe ra dom inan te dell'arnbi en te . Ne parla 
J'aurorevole Antonio Maraini: «Siamo così in 
pieno periodo romanico, tempi di cattedrali 
che ad erigerle ci si metteva tutto il popolo 
per generaz ioni, raffigu rando le propri e cre
denze in statue e bassori li evi innumerevoli , su 
per la groppa degli archi , entro lo pecchio 
cle ll e lunette, intorno al giro dei capitelli. È a 
causa de ll a loro fun zione archite ttorl ica e del 
loro va lore di massa veduta a distanza che tali 
sculture han no la rozzezza grandiosa di piani e 
di contorni ri scontrab il e in quelle del Marti
ni » 19. 

4. ArtI/m /\lf"rtilli, altorilievo della 
Jerie, «U/1t1 Itoria d'amore», iII «La 
lVviI ta Illl/ Jtra/a del Popolo d' f/ t/
IÙI», 15 aprile 1925 
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Era facile a questo punto immaginare i gessi 
lontani dal chiuso della mostra , pensarli appli
ca ti ad inesistenti strutture architettoniche. 
«Può la sua arte interessare ? Possono i suoi 
bassor ilievi a rricchire le groppe degli archi di 
un edificio o le lune t te di un tempio?» 20 . La 
domanda , se implicava per Carlo Aloisio da 
Vasto una risposta negativa (<< questa sua soli
dità e ques ta sua forza non ci convincono»), 
mostrava un'attenzione verso l'insieme e una 
proposizione clamorosamente ante liUeram del 
problema dei rapporti tra arte e decorazione 
archite ttonica che non può non stupire. Il ge
nere letterario della recensione difficilmente 
dimenticava l 'enumerazione dei pezzi, quasi 
mai rin unciava alla descrizione piLI attenta di 
uno di essi. La sala di Martini sembra a tutti 
qualcosa di un po ' diverso, non lontano da un 
grande alles timento decorativo. 

Accanto alle recensioni, le riproduzioni fo
tografiche. La prima ci viene dal Catalogo del
l'Esposizione e porta il titolo de L'abbandono 
(fig. 1 ); un uomo e una donna si salutano, 
mentre una terza figura esce per metà dallo 
spazio della formella, nella quale si vedono so
lamente una gamba e un mantello a pieghe . La 
testa dell a donna, che pone le braccia intorno 
al capo dell'uomo inginocchiato , non è com
presa entro la cornice del rilievo, ma ne esce 
per buon tratto e questa doveva essere una 
caratteristica importante dei riliev i, se è 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 di spari , 
per i primi cinque; pO: , essendo consecu tivi 
uno Studio di testa e la Maternità, la numera
zione riprendeva per i rimanenti tre, sempre 
alternati, da dodici a sedic i. Non si riesce ad 
immaginare il motivo dell 'asimmetria , anche a 
causa dei dubbi sull 'identificazione della Ma
ternità, ma accettando per scontato che la nu
merazione si riferisse al percorso naturale dello 
spettatore è facile immaginare gli altoriliev i a 
muro intervallati dalle presenze fortemente 
tridimensionali delle altre scu lture; l'Ofelia e 
Il dormiente, gessi di g>'andi dimensioni che 
erano pensati per una vi~ione da ogni lato, 
occupavano probabilmen te il cen tro dello spa
zio, espositivo, secondo uno schema ben col
laudato nelle mostre di scultura del tempo. 
Carrà presenta una seconda riproduzione fo
tografica nel suo articolo su ll ; «Ambrosiano» 
(fig. 2): il rili evo, senza indicazione di titolo, 
circondato anch'esso da una piatta e semplice 
c rnice (le evidenti sbrecciature suggeriscono 
che fosse in gesso), rappresen ta una scena di 
esterno: una donna, di evidente stili zzazione 
arcaicizzante, si intrattiene con un prigion iero 
al di là di una grata. Le sole mani attraverso 
le sbarre sono la testimonianza della seconda 
presenza umana . L'immagine, dalla inedita ra
refazione spazi aIe, dovet te necessa riamente in
teressa re Carrà: di solito le scelte per le ri
produzioni, specie su quotidiani, sono abba
stanza casuali ma quel rilievo veniva a tes ti 
moniare «di un concetto estetico del mondo 
che è il pill difficile da realizzare perché basa 
le sue premesse sugli elementi della poesia e 
dell'architettura, vale a dire su degli elementi 
super-realistici» 21. 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 sfuggi ta, 
nella figura femminile in piedi, una ripresa un 
po' modificata della donna inginocchiata a 
des tra del suo quadro Le figlie di Loth, dipinto 
nel 1919 ma presente, in una sua versione piLI 
tarda, nella mos tra personale del pi ttore a po
chi metri di di stanza dalla sa la martiniana. Lo 
stesso altorilievo è riprodotto, col tito lo La 
consolatrice e il prigioniero, da Cipriano Efisio 
Oppo nel «Tevere» 22: tra i problemi che il 
critico si riprometteva di trattare sulle pagine 
del giornale c'era l'opera di Martini, ma l'arti
colo non apparirà purtroppo mai e tra le nu
merosissime fotografie che compariranno nel 
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quotidiano romano nessuna riguarderà plll ope
re del nostro scultore. È importante osservare 
come questo altori lievo, certamente il più for
tunato tra quelli esposti, verrà ripreso da Mar
tini in una ceramica policroma, databile per 
chiare ragioni di stile e di biografia dell 'artista 
almeno al 1927 23

, e subito entrata a far parte 
della co llezione di Arturo Ottolenghi (fig. 3). 
Lionello Venturi pubblicherà questa ceramica 
nel 1930 24 e ne loderà l'aspetto di creazione 
veloce, istintiva, accreditando la fama di un 
art ista dal gesto irripet ibile e dalla continua, 
as istematica evo luzione. Niente di pill lontano 
daJla rimeditazione di uno schema realizzato 
anni prima, a sua volta pensato su lla scia delle 
ricerche della coeva pittura italiana (Carrà) e 
Martini, ormai alle prese con un nuovo corso 
st ilistico, non avrà certo mostrato all 'illustre 
critico l 'archetipo da tutti dimenticato, neppure 
la fotografia, posto che il gesso esistesse fi si
camente ancora nel nuovo studio monzese del 
lo scultore. 

Margherita Sarfatti si era att ivamente inte
ressata di Martini dai tempi dell a 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 
dell a Galleria Arte durante l 'espos izione inau
gurale (marzo J 920) del gruppo assai eteroge
neo gravitante intorno al salotto di Corso Ve
nezia, eleggendo l'opera a simbolo stiJi stico 
della «commovente primavera di sacri sforzi, 
di ispirazioni e di tentativi» 25 che gli artisti 
presenti andavano facendo; e un altro bassori
li evo, la Natività di Maria 26, sarà il pezzo pill 
significativo esposto da Martini alla Prima 
Mostra del Novecento Italiano, al Palazzo del
la Permanente, nel febbraio 1926. La Sarfatti, 
in una Cronaca d'Arte della «Rivista Illu1'trata 
del Popolo d'Ita/ia» 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 posi tura intricata dei due cor
pi . Il giudizio sull'artista stavolta è molto ne
gativo e appare rivolto contro quelle peculiari
tà di taglio dire tto , acerbo, delle figure che la 
fotografia ci restitu isce pienamente: l' <<élsp ira
zione bellissima verso la monumentalità» era 
tradita, secondo la battagliera critica d'arte mi
lanese, dall' «improvvisazione abborracciata» 
che dava come risultati «facilità, superficialità , 
e, in una parola, mancanza di solidità profonda 
nel carattere e nel l'espressione plastica» 27 . AI 
di là dell e valutazioni sulle singole opere e 
dell a li bertà di giudizio che ad ogni esposizio
ne la Sarfatti si riservava, qualcosa doveva es-



Un ciclo perduto di Arturo Marlùzi 

5. Arturo Martini, aLtorilievo del/tl 
serie «Una storia d'amore», iiI «EI7l
!Joriltlll», maggio 1925 

sere successo tra lei e lo scultore : chejv'la rtini , 
invidioso dello strapotere di Wildt Iy.l gruppo 
di Novecento, abbia confessato a Natale Maz
zolà che «la Sal'fa tti spara tu tte le sue cartucce 
contro di me» 28 può essere cons iderato un ul
teriore segno dei suoi complessi d i persecuzio
ne; ma è indubbio che egli troverà sempre 
numerose difficoltà a comparire in modo sod
disfacente nel tour novecentista all'es tero, una 
delle occasion i privilegiate di mercato del pe
riodo. 

L'argomento della incoerenza stilis tica e del
la non padronanza del mest iere ritornano in 
una feroce stroncatma di Roberto Papini sul
l'«Emporium» a proposito dei rilievi espost i 
alla Biennale di Roma: «Quelle figure segate a 
piani oppure arrotondate e l isce hanno una 
monotonia d 'espressione imbambolata che le fa 
sembrare calca te tutte su uno stesso stampo, 
ispirate tutte a modelli di cenci e di stoppa 
piuttosto che di carne ed ossa. La plastica è 
facile quando si fa della pura geometr ia su l 
piano o nello spazio, la ricerca delle forme è 
comoda quando la si limita aHa superficie, il 
raggiungimento della mOl1umentalità è agevole 
quando ci si condanna ad espressioni di manie
ra . Guardi chi vuole con quale disinvoltura i] 
Martini se la cava nel modellare' una mano, 
quando su una superficie piatta traccia quattro 
freghi paralleli a delimitare le dità, e poi (.:ica 
se questa è esperienza d'arte vissuta e sofferta 
oppure faciloneria qualsiasi per darla ad inten
dere a chi crede» 29 , 
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Una delle mani stilizzate e piatte di cu i SI 

lamenta il severo es tensore di ques te righe po 
teva essere quella del pastore che cinge la vita 
della sua fid anzata 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 
l'arbitrio 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 Mazzolà: la «Storia d'amore» sa rebbe 
stata isp irata da una vicenda autobiografica 
martiniana e l'ambiente pastorale dei rilievi sa
rebbe cosÌ una trasfigurazione, neanche troppo 
lontana, della campagna di Anticoli e dell'a
tmosfera di bohème che regnava tra i numero·· 
si artisti 30; ['intero ciclo fu fotografato e una 
copia di tu tte le fotografie giunse a Milano da 
Mazzolà, ma di queste otto riproduzioni nOI1 è 
stata trovata traccia 31. Con il lontano ricordo 
di Mazzot ti e le scarse indicazioni che Carrà 
forniva nella sua recensione sarebbe stato qua
si impossibi le ricostruire il ciclo. 

Ma una importante J lonografia sulla mostra, 
seri tta da A rtu ro Lancellotti sotto forma di 
bilancio delle esperienze figurative presen ti al 
Palazzo delle Esposizioni, uscita l 'anno succes
sivo secondo una prassi consolidata per le 
grandi manifes tazioni artistiche nazionali, per
mette di saperne di più sulla sala martiniana. 
Essa era inse ri ta, 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» 32, a tre mostre per
sonali di Carlo Carrà , Maurice Sterne e Gor
don Craig, e non era, a dispetto della sua se
verità così 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 Cl consente soprattutto di 
inserire le quattro imlT.agini in una serie grazie 
ad una descrizione della storia rappresentata, 
descrizione che può essere stata redatta in se
gu ito ad un colloquio diretto avuto con l'arti
sta durante una visita all'esposizione: «lI sog
getto, di carattere agreste, è 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'è 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 l'uccisore, pentito, 
prega ginocchioni prima innanzi a Dio, poi in
nanzi alla donna del cuore che l'ascolta strazia
ta. La condanna è l'epilogo, dalle grate della 
finestrella del carcere egli saluta Maria afflit
ta» 33. 

La ricostruzione, accurata e non viziata da 
una preconcetta valutazione negativa delle spe
rimentazioni martiniane (apprezzate per «le 
qualità del sentimento» e per «il gustoso ta
glio delle scene»), elenca sette altorilievi inve
ce di otto, e neppure la più sommaria descri
zione di Carrà serve ad integrare il pezzo 
mancante 34. Riesce agevole comunque riferire 
il primo rilievo (fig. 5) alla fotografia dell'ope
ra riprodotta da Papini sull' «Emporium»; il 
secondo (fig. 4), con buona probabilità, alla 
coppia di nudi scel ti dalla Sarfatti per la «Ri
vista Illustrata del Popolo d'Italia»; il sesto al 
gesso intitolato L'abbandono (fig. I), riprodot
to in catalogo e a tutta pagina dallo stesso 
Lancellotti; l'ultimo a La consolatrice e il pri
gioniero (fig. 2), la cui fotografia è presenlata 
da Carrà e da Oppo, rispettivamente sul-
1'«Ambrosiano» e sul «Tevere». 

Un ultimo problema sembra sorgere dalla 
pagina di Lancellotti: la sua descrizione del 
quinto altorilievo (<<l'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 r ivisto alla 
mostra milanese di Palazzo Reale, entrambe le 
volte col titolo La carità (fig. 6) 35; di questo 

bronzo si conoscono oggi tre esemplari, ma il 
gesso orig inale fu danaro da Mazzotti al Mu
seo Civico di Treviso, dove è tuttora conserva
to . In esso è raffigurato un uomo, vestito con 
ev identi abiti pastorali, inginocchiato su un 
masso in atteggiamento di contrizione; il suo 
mantello è sostenuto da una donna, in piedi 
appena dietro di lui, nel volto e nell 'acconcia
tura assai simile alla figura femminile della 
«Storia d't!l7Zore». Lo sfondo è costituito da 
una se lva di alberi fortemente stili zzati (sono 
indicati solo i tronchi e i rami piLI gross i, ta
gliati a metà), da folti arbusti col caratteristico 
fogliame appiattito, e da un gruppo di pecore 
sulla sinistra. Alcune considerazioni impedisco
no però di associare questo gesso alia seri e 
presa in considerazione : nella Carità manca la 
caratteristica cornice in gesso presente negli 
altri altorilievi; anche ipotizzando una sua 
distruzione il rapporto tra altezza e base, limi
tato alle sole zone figurate, è diverso dagli 
altorilievi esposti a Roma, tutti di uguale di
mensione e maggiormente sviluppati in senso 
orizzontale. Le differenze stilistiche sono co
munque le piLl rilevanti: confrontando con il 
gesso trevigiano il primo dei rilievi della Bien
nale Romana, possiamo notare una disugua
glianza assa i importante nel modo con cu i so
no rese le figure umane e gli alberi, corposi e 
tondeggianti nel primo caso, vistosamente bi
dimensionali nel secondo. La cubatura spazia le 
è complessivamente piLI graduata nell a Carità, 
dove il senso di profondità è suggerito dai 
rami che recedono dal piano di affioramento 
allo sfondo, dal masso posto trasversalmente e 
dalla posi tura del pastore, di indubbio effetto 
tridimensionale. Soluzioni non dissimili sono 
presenti in due bassorilievi martiniani, la già 
citata Nati vità di Maria e l'Uragano 36 , 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. Il 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'ospitalità al pastore (fig. 
7) e datata al 1925, conosciamo il materiale in 
cui è stata modellata, la terracotta, ma ci sono 
ignote la collocazione odierna e le misure. E 
già Raffaello Frallchi, in un libro dedicato al
l 'art ista nel 1949, riproduceva l'opera ma non 
sapeva fornire indicazioni sull'ubicazione 37. Se 
alcuni particolari analoghi , specialmente delle 
figure (la borsa a tracolla della donna, i panta
lon i del pastore), non sono sufficient i a farci 
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6. Arturo Martini, La carittÌ, b '() I::~ O, 
Milano, colleziolle wiva/a 

instrire le due for melle all 'interno di U ll IU O

vo ciclo di nrgomento rusticano, ciclo (~ l cui 
non sa rebbe giun ta nessuna spia nel materiale 
documentario relativo a quel per iodo, è facile 
pensare però ad un ritorno in tempi b revi da 
parte dello scultore sul tema del rilievo narra
tivo: tra le formelle della «Storia d'amore» e i 

7. Arturo Martilli, L'ospitalitlÌ al 
lhlstol'e lIbictlziolle SC01/0SCÙI / 1l 
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gessi del 1926 si situerebbe così una fa se in
termedia di ricerca, condot ta sul piano della 
tavoletta in terracotta ma volta a rendere ef
fet ti di crescente tridimensionalità, fase per lo 
p iLI perduta, ci i cui la Carità del museo cii 
Treviso sa rebbe l 'u nica tes timonianza conserva
ta. 

Flav io Fergonzi 
Scuola Normale Su periore, Pisa 
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NOTE 

1. Le opere esposte da Martini nella Sala N. 2 della 
Terza Biennale Romana, seguendo l'ordine di Cata logo, 
sono le seguenti: Numeri 1-3-5-7-9-12-14-16: Una storùl 
d amore; 2 . Busto di fal1ciulla (assai pl'Obabi lmente il 
gesso oggi nella collezion, degli eredi Becchini, trmto 
dalla terracotta pubblicata da G. Perocco, Arturo Mar
tini, Catalogo delle sculture e delle ceramiche, Venezia, 
1966, al numel'O 73 , figura 61 , da ora in poi Cat. Per. 
73; 61); 4. Marinella (Cat. Per 55; 45, terracotta, 
col titolo Studio giovanile ma espos ta alla mostra 
A rtu l'O Martini, Treviso, 1967 (da ora in poi Trevi
so 1967) al numero 39 col titOlo Marinella, ind icatO in 
collezione privata padovana); 6. Busto di fal1ciulla e
brea, gesso (Cat. Per. Hl ; 65); La moglie e il poeta, 
gesso (Cal . Per. 80; 64). lO. Studio di testa (di identi
ficazione assai difficile: un legno inedito della collezio
ne Becchini, da me visto solo in fotografia, potrebbe 
corrispondere, per pl'Over:ienza e sti le, al pezzo espo
sto); 11. Matemità (opera anch'essa moltO pl'Oblemati
ca: può essere la terracotta di collezione privata pub
blicata da M. De Micheli e C. Gian Ferrari in Arturo 
Marlini, Catalogo della mostra, Milano, 1985, da ora in 
poi Milano 1985, numel'O 6, p. 42; ma una MatemitlÌ 
in gesso, probabilmente di piccole dimensioni , era già 
stata esposta alla Mostra degli Artisti Dissidenti di Cà 
Pesaro, Galleria Geri-Boralevi, Venezia, luglio 1920); 
13. Il poeta Cecov (Cat. Per. 66; 53); 15, La figlia del 
pescatore (te rracotta, Cat. Per. 70; 56); 17. Fanciulla 
col panero (gesso, Cat. Per. 84; 68); 18. Madonna con 
bambino (probabilmente la terracotta in Cal. Per. 92; 
7.3); 19. Leda (non certo la Leda col cigno in pie tra 
serena (Cal. Per. 178; 141) eseguita con l'aiuto degli 
alliev i della Scuola d'Arte Applicata di Monza ed 
esposta come statua da giard ino alla Quarta Esposizione 
Triennale Inte rnazionale delle Art i Decorative Moderne 
a Monza nel 1930 (Calalogo U //iciale della Quarta 
Esposizione T riel1nale Intemaziol1ale delle Jl.rti Decora
tive e I ndustriali Moderne, Milano, 1930, p, 281); può 
essere invece la Leda pubblicata la prima volta in 
M ilano 1985, numero 12, p. 47, indicata come bozzetto 
in gesso; o, assa i pill probabilmente, la grande Leda, 
oggi perduta, che .lo s tesso scultore vedeva uscire da l 
legno, nel luglio 1922, «bella come una cosa antica, 
raffinatissima e ne llo stesso tempo ag reste come il 
soggetto l'es ige e desidera» (A. Martini , Le lettere 
1909-1947, Firenze, 1967, da ora in poi Lettere, p. 
134); 20. O/elia (gesso, Cat. Per. 77; 62). Esiste 
tuttavia ancora qualche incertezza sulla conispondcnza 
tra il numero dei pezzi indicati in catalogo e quelli real
mente presenti in sala: se l'osservazione di G iuseppe 
Mazzotti, apposta in nota all'epistolario martiniano che 
«il catalogo dell 'Esposizione indica 24 opere e tace dei 
bassorilievi della Storia d'amore» (Lettcre, p. 152) appa
re dettata da pura fantasia, la testimonianza di retta del
lo scultore (<<mi sono compromesso con ben 22 lavori », 
ivi) può essere veritie ra, poiché da un a fonte coeva ap
prendiamo della presenza in mostra di «due contadi ni 
danzanti in te rracotta colorata ( ... ), mass icce figure 
che paion tagli ate con l'acce tta» (A. Lancellotti La 
T erza Bienl1ale Romana, Roma, s.d. ma 1926, p .. ' 32), 
chiaramente identificabili col gesso Gli ali/aliti (Cat. Per. 
62; 50) ~ pre~ente in Mi lano 1985, numero 4, p. 40 , in 
una versIOne 111 tenacotta policroma dal titolo Caddio 
pezzo non indicato nel Catalogo dell a Terza Bienna l ~ 
Romana. 

2. G . Mazzotti, in Treviso 1967, p.n .n . «Dna coppia 
di c.ontadi ni se ne va li.etamente per la campagna 
seguita dalle pecorelle. Il gIOvane confessa il suo amore 

alla fanc iulla che l'ascolta rapita, poi anche qui inte r
viene il rivale con conseguente dive rbio e delitto che 
l'assass ino racconta alla sciagurata fanciu lla. Lo attende 
la giusta condanna». Mazzott i inserisce la ser ie m<11'[i
niana esposta a Roma tra due altre serie di an<1logo 
conten uto-. La prima , intitolata lstoria d 'tlll/ore a Nip
po, r isale al 1915 ed è formata da serre incisioni «su 
fondo dorato, ottenuto con un impasto d i o li o di li no 
con polvere d 'oro s teso sulla matrice med iante un ru llo, 
con una tecni ca del tutto particolare dell 'art ista» (M. 
Masau Dan, in Catalogo d ella mostra .I l1cisori del 
Novecento nelle V L'I'/ezia tra avanguardia e tradizione, 
Verona, 1983, p . 65), incision i tirate in una sola copia 
e uni te in un album dallo stesso Mart ini con dedica 
agIi amici Maria e Natale Mazzolà. La te rza se rie di 
otto stampe, realizzata secondo Mazzo ni li Vado Ligure 
nel 1926, ha come motivo conduttore il progress ivo 
degrado morale di una ragazza uscita di collegio, sedot
ta, poi costretta a prostituirsi. Parte de lle starnpe 
furono pubblicare da Edoardo Persico nel 1930 (E. P. , 
/llct/ne stampe di Arturo Martini, «La Casa Bell a», 26, 
Milano, febbraio 1930, pp. 39-44); una riproduzione 
integrale si ebbe soltanto sei anni dopo la rea lizzazione 
(Storia di ulla donna - Romanzo d'amore di Arturo 
Martini, «L'Italia Letteraria», Homa, 27 novembre 
1932) accompagnata da un pezzo non firmato che 
ri portava una dichi araz ione di poetica cinematOgrafica 
dello ~cu ltore (<<Da un breve tratto d i pellicola giralO 
secondo preoccupazioni meramen te plastiche e non con
tenutistiche, deriverà alla fantas ia del direttore l'inelut
tab ili tà umana della storia che il personaggio raffigurato 
ha da vivere» ivi), di cui le stampe dovevano essere 
una ~lI)!)ross im at iva traduz ione grafica. 

3. Cfl'. , per lo studio monzese, G. Titla Rosa, Visita 
a Martini, «La Stampa» , Torillo, 13 Gennaio J. 930, c, 
per lo s tudio d i Vado Ligure, E. Mazza , Artisti d'oggi: 
colloquio con lo JCt/ltore /ll'turo Martini, «II Secolo 
XIX», Genova, 5 lugl io 1933, e O. Vergani, Vita 
quotidùma degli artùti italiani: Arturo Martini o l'or
dine nel dil'Ordine, «lI Coniere dell a SenI» , Milano, 4 
novembre 1934 . 

4. Si vedano ad esempio F. Bellonzi, /lrturo Martilli, 
Roma, 1975, p. 33; e C. Gian ferrari, Biografia , in 
M il ano, 1985, p. 32 . 

5. Fu Alberto Sav inio, presentando l 'anista alla Pio
rentina P rimaverile del '22, a parlare di «demone de l 
moto» come protagoni sta dell'errabonda biografia mar
ti niana, specialmente misteriosa per il periodo che an
dava dalle apparizioni fu turis te all a militanza nel grup
po dei Valori Plastici (Cfr. A. Sav inio, /lrturo Martilli, 
Catalogo della Mostra fior entina Primaverile, Pirenze , 
1922, pp . 142-143). Il mistero delJa biografia martinia
na era già stato accennato da C. Cal'l'à. /ll'lUro Martilli, 
Catt/logo dell 'Esposizione Personale alla Galleria Arte, 
Milano, 1920, ora in Id., Tuili gli serillt, Mi lano, 1978, 
p. 474 , con il rife rimento ad un viaggio europeo 
conclusosi con un improbabile soggiorno in Hussia dove 
lo scultore avrebbe sco lpito «una serie di romantici 
Pierrots colora ti v ivacemente alla gu isa delle sculture 
primitive»; e lo stesso motivo sa rà ripreso, in chi ave 
scherzosa, da L ionello Venturi dieci an ni dopo, quando 
affermava che c1ello scultore «posso garant irvi ['esattez
za de lle informazion i: le ha date il Mattini in persona, 
con la migliore buona volontà e buona fede; per il 
resto bisogna rimet te rsi all a Provv idenza (L. Venturi , 
Arturo Martini, «L'Arte», novembre 1930, p. 561). 

6. Le ttere, pp. 146-147. 
7 . Ibidem, p. 147-148. 
8 . Ibidem, p. 148. 
9. I bidem, p. 158. Matt in i conobbe Maurice Sterne 
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nell 'estate del .1. 924, appena giunlO ad Antico li Corrado . 
Non è dato sapere se la sra tu a alla quale lavoravano i 
due artisti, fini ta in creta nell 'ottobre de llo s tesso anno 
c d,l tradu rre in gt;SSO per l'invnno (Letwre, p. 1.:17) 
fosse eseguita comt; bozzetto per il Concorso al Mo
numento ai P ion ini d 'A merica a Worchester, che 
Sterne vinse e per .la cost ruzionc del quale Mal"t ini 
prestò un'a ttiviss ima coll aborazionc ncgli anni a venire. 
Un vero e prop rio contra tto di lavoro non cloveva 
;lncora essere stipularo a qucll a dara 5e le 750 li re 
mensili di cui Marrini fa accenno alJ a moglie (Lettere, 
p. 146) sono relativc a un 'opera conclusa ecl es iste solo 
«una promessa cii un 'a ltro I;lvoro». 11 contratro per 
l'esecuzione in pietra dei riliev i in grandezza definitiva 
risalc li tre anni pill tardi, all 'ottobre 1927 (Lettere ,p . 
213). Pcr un inquadramcn to s l.or ico de lla vicend a si 
vedano G. Mazzotti, Arturo Martini, Mo numento ai 
Pionieri d'America in «Agorà», Jl. 11, Torino, novem
bre 1947, p.n.n. c J. Rccupero, Arturo Martini: gran
dezza e destino in U. Panicchi (a cura di ) Un paese 
iWlIlaginario; Imticoli Corrado, Roma , 1984, pp. 
175-224. 

10, La notizia è in Lettere, p. 153. Si sa molto poco 
sui rapporti tra Arturo Marrini e i suoi rari coJlezioni
sti dell'arca romana negli anni Vent i. Ancor prima del 
cont ratto stipulato con Mario Broglio, direttore dei 
Valori Plastici, nel marzo 1921, in cui Marr ini pattui va, 
tramite Mario Girardon, un mcnsile di 300 li re pt;r la 
consegna di un'opera al mese (Lettere, p. 8i), lo 
scultore riceveva un assegno, anch'esso mensile, da un 
collezionista di Civitavecchia di nome Vignarelli «gran
de mio amm ira tore e convinto ne ll a mi a arte, ma 
soprat[Uto un onest'uomo». Il contratto con Becchin i, 
che acquisterà gessi di grandi dimensioni fino a cost i
tu ire un complesso di raccolla scuhorea d'av;lIlll.ua rcli a 
certamente unico in Ita lia a que lla clata , d6vrebbe 
essere stato ~t i pu la to verso la fine dcll 'esperi!Jlza mar
tiniana nell 'orbita dei Valori Plastici, intorno alla metà 
del 1922, a giudicare dalle opere presen ti in collez ione, 
la più nntica delle quali appare Il dormiente , renlizzato 
lra il marzo 1921 (dopo la mostra itincrante del gruppo 
clei Valori Plastici in German ia, s i confronti il Catalo
go, unico reperito del lOur, dell'esposizione alla KeJtner 
GeJellschaft di 1.Iannover, Hannover, 1921, dove il 
gesso non è nominato) e i prim i mesi del 1922, prima 
dell 'esposizione all a Primaveri le Fiorentina. 

11 . Lcttere, p. 151. 
12. Ibidem, p . 156. 
13. Ibidem , p. 155 e p . 148 . 
14, C. Carrà, Alla Terza Bienl/ale Romal/a, <, L'Am

brosiano», Ivlilano, 24 marzo 1925. 
15. A. Lancel lon i, cir., p. 97. 
16. Si vedano A. M . (Anton io Maraini ), LtI III 

JJienl1ale Romana: in atteJC/ dell'inal/gurazione , «La 
Tribuna», Roma , 14 marzo 1925; s.a., Domani sarà 
inaugurata la Terza JJienl1ale R01l/a!1a, «Il Tevere», Ro
ma , 2.3 marzo 1925. 

17. C. Carrà, Alla III Bienl/ale RO/l/a/la - Arturo 
Martini, <, L'Ambrosiano», M ilano, 2 giugno 1925. 

18. Nell'immensa campionatura possibile sono note
voli i giudizi di Ugo O jetti a proposito proprio delle 
opere ma rti niane : (1<1 Il a posizione espressa intorno alla 
MO/laca (Cat. Per. 52; 43), esposta ne l .1919 a Venezia 
« < ... le gravi masse delle vest i e del manto sono 
distribuite con sa pi enza. Ma da lla scultura romanica, 
che gli deve essere cara, egli può ancora molto impara
re» . U . Oje tti, Le mostre di Palazzo Pesaro a Venezia, 
«Il Corriere della Sera», 19 agosto 1919, poi in I lIal/i 
Ira le colaI/ne, M ilano, 1920, p. 223), al "giudiz io sui 
riiievi espos ti alla Terza Biennale Romana (Id., L'Espo
sizione di ROl/1a, «II Corriere delln Sera>; . 25 aprile 
1925), alJa posizionc entusias ta d i fronte alle figure cfcl 
monumento ai Cadu ti di Vado Ligure (Id ., Il MOI1TI-

menlo tli Caduti di Vado Ligure, Dedalo, M ilano-Roma, 
VI , 1925-J926, pp. 270-272. 

19, A . Maraini, La 111 Biennale di Belle Arti: gli 
italitmi, «La Tribuna», Roma , 24 marzo 1925. Sulle 
prese di posizione di Antonio Maraini, apprezzato e 
prestigioso scultore fin da ll'anteguc:rra, intorno al pro
blema della plastica italiana si vedano le indicazioni , 
talvolta duramente polemiche, di rinnovato e lindo 
classicismo in A. Maraini, Cinque sculture recenti di 
Libero AndreotLi, <,Vita d'Arte», X, 1917, pp. 145-148; 
Id. , An;hipienko e Beltran Masses, «La Tribuna», Roma, 
30 maggio 1920; Id. , La Primaverile fiorentina: tllcuni 
espositori, «La Tribuna», Roma, 9 apr ile 1922; Id ., La 
X I II Biennale Veneziana, Primi spunti critici, «La 
Tribuna» , Homa , 5 maggio J 922. 

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

21. C. Carrù . Alla Terza Biennale Romana - Arturo 
Martini, ci" 

22 . C. E. Oppo, L'inauguraziolle della Terza Biennale 
ROl/lana - Battute d'ingreJJo, «II Tevere», Roma, 25 
marzo 1925. 

23 . Martini cominciò a fornire modelli per ceramica 
alla ditta <, Fc:nice» di Albissola, colorati dal direttore 
art istico della fabbrica, Manilo Trucco, verso la fine del 
1926 (la prima, «un meschino presepio commessomi dal 
comitato dell 'esposizione cii Monza», cfr. Len ere, p. 
191, non era ancora rea lizza ta nell 'agosto di quell 'an
no). All'Onnorio Ligure della Biennale di Monza del 
1927 S'lranno presenti un Presepio e una Via Cm cis 
(Cal . Per. 592; 544 per il Presepio; la serie intera delJ a 
Via CruciI fu esposta in Treviso 1967, numeri 210-215 
cii catalogo), pezzi ancora improntati eia quella durezza 
cii incastri tra i pian i e da quella semplificazione di 
volumi tipici della fase romana clell 'artista, cara tteristica 
ancora presente in alcune fra le opere esposte alla 
Ga lleria Pesaro nel novembre 1927 (ad esempio nella 
Fuga in Egitto o nell'Orfeo, ceramiche la cui presenza 
in mostra è attestata nel Catalogo della mostra indivi
duale del pittore Andor de Hl/bai e dello scultore 
Arturo Martini, Galleria Pesaro, Milano, 1927, nu meri 
11 e 15). La visita al prigioniero (Cal. Per. 648; 601) 
sembra appartenere acl una fase pill avanzata, e assai 
significativo è il confronto con l'altorilievo esposto alla 
Biennale Homana: al posto della fi ssi tà che la rigida 
parti tura geometrica imponeva al gesso, qui domina un 
raglio compositivo pill sciolto, l'orizzonte si allarga con 
l'aggiunta dei particolari naturalistici dell'albero su lla 
destra, dell'erba e del cielo segnati da libere pennellate; 
la veste della donna è ri solta in una ricaduta ingolfata 
di pieghe assai lontana dalla cadenza regolarissima ciel 
prototipo romano, 

24. La ·viIita al prigiolliero era riprodotta da L. 
Venturi, cit., p. 563, accanto al S. Sebastiano e alla 
Fuga in Egitto, opere leggermente anteriori, espos te alla 
Mostra Personale da Lino Pesaro nel novembre 1927. 
L'illustre cri tico torinese, che apprezzava le ceramiche 
clell 'artista come «saggi della capacità di farsi bambino 
e popolo ( ... ), inca ntevoli per la capacità di trasfigura
re in un a 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 d i nube: niente meno! alla 
scena popolare partecipano cielo e te rra» (Ibidem, p. 
575). La derivazione de La viIita al prigioniero da uno 
dei ri lievi della Terza Biennale Romana è stata di 
recente sos tenuta da G. Viai:~llo in catalogo Arturo 
Marlilli, Terrecotte e ceramiche, Milano, 1985, p . 12. 

25 , M. G. S. (Margherita Grassini Sarfatti), Cronache 
d'arte - La lIuova Galleria «Arte», «Il Popolo d'Ita
li a», 3 ap rile 1920. Il bassorilievo, di cui la Sarfatti 
lodava i valori di «candida fioritura» oggi coperti da 
lIna pesante parina tura ocra, è 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 setlltori alla Terza Biennale 

in Roma «La Rivista Illustrata del Popolo d'Italim>, 
111, 4, 15 aprile 1925, p. 41. 

28. Lettere, p. 180. 
29. R , Papini, V eu'hio e nuovo alla T erza Biennale 

Romana, «Emporium», LXI, Bergamo, maggio 1925, p. 
288. 

30. «Ritornato qui l'. ·' ·lZO morto e senza soldi, mi 
sono rimesso al lavoro e come ho fatto in passato la 
"Storia d'amore", cosl ques ta volta ho fatto una serie 
di bassi rilievi che ora esporrò a Roma dove mi fu 
offerta una sala alla Biennale e dove furono da tre 
giol'l1i consegnati . Naturalmente il romanzo non è quel
lo che vi ho raccontato , ma quello vissuto da me 
stranissimo e pieno di avvenimenti, so che a un dato 
momento c'è entrata anche la pistola e mille altre 
facezie che voi potete ben immaginare» . (Lettere, p. 
159). 

31. Ibidem, p . 161. 
32. Lance]]otti , cit. , p. 3. 
33. Ibidem, p . 31. 
34. Cardi, f lUa T erZi< Biel1llale, cit.: «Nel primo 

altorilievo vi è rappresentata in maniera idilliaca una 
coppia di contadini che si avvia I?er .la G lJ111)agna 
se"uita da lle pecorelle; nel secondo Il gIOvane dIce Il 
su~ amore alla donna che l'ascolta estatica ; nel terzo 
l'uomo discute col suo riva le . Poi segue il delitto. Nel 
quinto l'uccisore narra alla donna il suo misfatto. Ind i 
segue la condanna e l'epi logo». 

35. Treviso 1967, numero 61; Milano, 1985, numero 
18, p. 55. 

36. Cat. Per. 122; 103. L'opera era presente all a 
Biennale di Venezia del 1926 col titolo La Tempesta 
(Cfr. Catalogo della XV Esposizione Ill tel'11aziol1ale 
d'Arte della città di Venezia, MCMXXVI, p. 71, e per 
l'identificazione fotografica , U. Nebbia, La XV csposi
zione internazionale della Città di V enezia, Bergamo, 
1926, tav. 137). 

37. R. Franchi, Arturo Martini, Firenze, 1949, t;\vole 
non numerate. Intendo ringraz iare, per l'esecuzione 
delle d ifficili fotografie , il gabinetto fotografico dell 'I
stituto G ermanico di Storia dell'Arte di Pirenze, dell a 
Scuola Normale Superiore di Pisa, della Biblioteca 
d'Arte del Castello Sforzesco di Milano e la correse 
disponibili tà di Mario Diegoli e Alberto Santagos ti
no. 
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