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Introduzione:

E passato poco pitl di un secolo dalla pubblicazidindue testi che hanno portato
all'attenzione degli studiosi il tema del collezismo: Museums, their History, their
Usedi David Murray’ e Die Kunst-und Wunderkammer der Spatrenaissatchilius
von Schlossef.

| due scrittori erano eredi della grande tradizidnstudi ottocentesca, grazie alla quale
erano stati pubblicati molti cataloghi ed inventdircollezioni. Il libro di David Murray

& stato definito come uno dei primi trattati di mol®gia moderrij & infatti una
descrizione vasta e completa dei musei del Regnim Uhedatta basandosi sui cataloghi
antichi e sulle guide di viaggio dei nobili inglegel Settecento. Quanto al secondo
studio, € su di esso che si & concentrata in p&tie modo una forte attenzione: I'opera
di Julius von Schlosser individua i punti nevraiglicun dibattito sul collezionismo che
si propaga fino alla fine del secolo, pur con urtaceitardo. E infatti solo fra la fine
degli anni Settanta e gli inizi degli anni Ottantae prende I'avvio un nuovo interesse
per le collezioni rinascimentali, producendo unribmtnumero di opere da parte di
diversi ricercatori europei. Fra i contributi pitgrsficativi si pud ben identificare |l
testo di Adalgisa LugliNaturalia et Mirabilia. 1l collezionismo encicloped nelle
Wunderkammern d’Eurogache recuperando il tema tipicamente schlosserigiie
Wunderkammerno analizza come spazio pionieristico e sperimendlla radice della
genesi dell'idea stessa di “collezione”.

Il risvegliato interesse sul tema del collezionisgminvolge perd ricerche che non
dialogano apertamente fra loro. Come osserva Kokzy&omian, i cui studi
rappresentano, tanto quanto quelli di Adalgisa L.igi capisaldi in materia/'attivita

dei vari ricercatori € isolata; gli uni, non solomsono a conoscenza della ricerca degli

altri, ma ignorano anche l'esistenza di un intesessmunque emergente che potrebbe

! David Murray,Museums, their History, their Us&lasgow, 1904.

2 Julius von SchlosseBie Kunst-und Wunderkammer der Spatrenaissabeipzig, 1908.

% Adalgisa Lugli,Museologia Jaka Book, Milano, 1992, pag. 84.

* Adalgisa Lugli,Naturalia et Mirabilia. Il collezionismo enciclopi® nelle Wunderkammern d’Europa
Edizioni Gabriele Mazzotta, Milano, 1983.

® Mi riferisco alle due oper€ollectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Veni$gle-XVllle siécle
(1987) eDes saintes reliques a I'art moderne: Venise-ChicAtjle-XXe siécl€2003) che raccolgono il
primo, contributi dal 1978 al 1986 ed, il secondal, 1986 al 2001.



essere condivisdLa svolta, rispetto a questa situazione, & ragptasa in Inghilterra
dal testo cardine a cura di Oliver Impey e Arthueid@regor,The Origins of Museums.
The Cabinet of Curiosities in Sixteenth- and Seeth-Century Europeil cui
riverbero e tanto forte che la Oxford Universite$s, a pochi anni di distanza dalla sua
pubblicazione, fonda nel 1989, l'ormai celehteurnal of History of Collections
pubblicato in occasione di un convegno che festeggil trecentenario del’Ashmolean
Museum,The Origins of Museumsccoglie una trentina di contributi di studiosi d
tutta Europa, sul fenomeno dei primi musei, costitio il primo valido momento di
confronto su un tema di ricerca che, da allora adi,oha prosperato in modo
particolarmente intenso.

E difficile offrire ad oggi un quadro completo digjli che sono stati gli sviluppi degli
studi sul collezionismo, un argomento che sembrasigunesauribile; basti qui
constatare che esso si offre agli approcci piurdiyela quelli piu tradizionali della
storia dell'arte e della storia del gusto, a quesliiropologici, psicologici e sociologici —
che leggono nel gesto collezionistico un atto ctuma#o alluomo —, ma anche alle

varie biografie dei collezionisti famoSi.

® Mi riferisco ad una conversazione avuta personalexeon Krzystof Pomian il 22 ottobre 2009, in
occasione della conferenza che ha tenuto pressuvEtsita di Bergamolll museo: I'espansione nel
mondo di un’istituzione europpaE nella circostanza di questo nostro incontre Killustre studioso del
Centre National de la Recherche Scientifique € ledle des Hautes Etudes en Sciences Sociales, ha
avuto la generosita di illustrarmi i rapporti cheega intrattenuto, negli ultimi trent'anni, conomi piu
rappresentativi della ricerca sul collezionismaddt 1970 la tesi di dottorato di Barbara Jeanneiet,
The Kunst und Wunderkammer. A Catalogue Raison@blgcting in Germany, France and England,
1565-175Q(University of Pittburg), ma non produce particolgpercussioni; in solitaria anche lo studio
di Giuseppe Olmi, sui gabinetti italiani fra il Guecento ed il Seicento, i cui articoli, scritfpartire dal
‘76, vengono coronati dalla pubblicazione del cedelibro L'inventario del mondo. Catalogazione della
natura e luoghi del sapere nella prima eta modegtthaulino, Bologna, 1992); lo stesso dicasi per u
altro studioso altrettanto importante, Antoine Sgbper che realizza, dopo anni di ricerche, il pridno
due volumi, interamente dedicato al collezionisn@centesco:Le géant, la licorne et la tulipe.
Collections et collectionneurs dans la France dub$iécle(Flammarion, Paris, 1988).

" Pubblicato da Clarendon Press, Oxford, 1985.

8 A parte il testo pionieristico di Francis Henrgylor, The taste of angels: a history of art collecting
from Ramses to Napoledt948), primo isolato tentativo di tracciare unarist del collezionismo, la
storia del gusto e stata l'oggetto di uno studiargntennale da parte di Francis Haskell di cui gann
ricordati i fondamentaliPatrons and Painters. A study in the Relations Betwitalian Art and Society in
the Age of the Baroqud 963),Redescoveries in Art: some aspects of Taste. Fasaia Collecting in
England and Franc€1976), Taste and Antique. The Lure of Classical Sculttt@0:1900(1981), Past
and Present in Art and Tas{d987), Museum. Old Masters Paintings and the Rise of AibiEon
(2000). Basti notare la “trasversalita” dell'impegulello storico dell’arte anglosassone rispette all
ricerche incentrare sul tema delle “origini”, def)éme collezioni e dei primi musei, a confermaae |
considerazione di Krzystof Pomian sulla “dissemioae” di ricerche totalmente autonome le une dalle
altre nell'arco della seconda meta secolo scorsd. V@rsante antropologico una pietra miliare &
rappresentata dall'imprescindibile testo di Jaméiéfo@d, The Predicament of Culture. Twentieth-
Century Ethnography, Literature, and A{1988), tanto quanto il testo di Werner Muenstegber



Questo studio parte da un orientamento interdise@ cui il collezionismo, come
oggetto di ricerca, si presta, valorizza i contribthe approcci diversi, secondo le

discipline piu varie, hanno dato al tema, e ponsual centro I''immaginario”, ovvero
un insieme organizzato di rappresentazioni, inilduitto e le parti si intrecciano, o, per
dirla con Jean-Jacques Wunenburger, “un insienpeadiuzioni mentali o concretizzate
in opere, a base visiva (quadri, disegni, fotogjafe linguistica (metafore, simboli,
racconti), in grado di formare degli insiemi cagree dinamici, che pervengano, a
partire da una funzione simbolica, al senso dneastrodi senso proprio e figuratd”

Se cio che definisce I'oggetto della colleziond &uo essere un “semioforo”, come
teorizza Krzystof Pomian, un oggetto “bifronte”, teimpo stesso fisico e semiotico,
materiale e significant¥, se la collezione trova il suo motivo d’essere aedlia
esposizione, ovveran primis nel soddisfacimento di una pulsione scopica, allor
'immaginario della collezione si dipana attravelsspressione di quell’atto espositivo
che le rappresentazioni delle collezioni lasciantravedere, in quanto “sistema di
oggetti™?, offerto innanzitutto come atto estetico, voltes@ddisfare lo sguardo del
collezionista.

E sulle immagini delle collezioni allora che si Ey® un percorso che, partendo dalle
raffigurazioni degli studioli rinascimentali, peseampio nei quadri celebri di Antonello
da Messina, di Jan Van Eyck, o di Vittore Carpacaciaelle fotografie dello studiolo di
Francesco |, vuole evidenziare come la colleziooe il suo allestimento inizialmente
in uno spazio raccolto, una “stanza-scatola” chegéuda luogo della memoria e da

catalogo allegorico. Da questo punto di parteniza,rnell’effetto espositivo vede un atto

Collecting. An Unruly Passion: Psychological Persipees (1994) lo € stato per quello psicologico.
Indiscussa fautrice di una “sociologia del collezsmo” &€ Susan Pearce, con un numero rilevante di
contributi fra cui: Objects of Knowledgé€1990), Museums, Objects and Collections: a cultural study
(1992), Interpreting Objects and Collectiond994), On collecting. An investigation into collecting in
European traditions(1995), Collecting in Contemporary Practic€1998). Sono questi solo alcuni
importanti esempi di un elenco che potrebbe esgrBomente e ampiamente prolungato.

® Jean-Jacques Wunenburgeimmaginario, Il Melangolo, Genova, 2008, p. 19. Non & lo scogodi
guesta introduzione, né tantomeno di questo stugliello di addentrarsi in una “teorica”
dellimmaginario. Per quanto riguarda I'impiego dmincetto in questo contesto il riferimento va alla
definizione offerta dalla tradizione francese caeépo, in particolare, a Gaston Bachel&al goétique

de la réverie PUF, 1960), a Gilbert DurandLds structures anthropologiques de limaginaire.
Introduction & l'archétypologie généraldPUF, 1963), a Roger Cailloifgproches de l'imaginaire
Gallimard, 1974) e a Paul Riccesa(métaphore vivd.e Seuil, 1983).

10 «g jl trattamento di una cosa allo scopo di faumimmagine, esponendola allo sguardo e impedendo
che venga usata, a trasformarla in un semioforazytof Pomian,Che cosa € la storig?Bruno
Mondadori Editore, 2001, p. 113).

| riferimento &, implicitamente, alla celebre opedi Jean Baudrillard che per primo indaga la
collezione come “sistema di oggettl’q systeme des objetallimard, Paris, 1968).



comunicativo, un’operazione tutta mentale ed artfa, si svolge l'indagine dei
procedimenti che presiedono all’'elaborazione dedgaggio visivo della collezione.
L’immaginario della collezione come spazio richiusava poi la sua conferma e il suo
proseguimento nella camera delle meraviglie, umpiogetto di raccolta di un mondo
intero, nell’esaurimento di tutti i possibili eselaup naturali ed artificiali, sotto il segno
di una insaziabile, pantagruelica, curiosita, chmivilegiando i canoni della
concentrazione e della contemporaneita — tuttotémgmraneamente percepibile —,
trova la sua espressione piu rappresentativa oiiefspizi dei cataloghi delle collezioni
enciclopediche che, numerosi, appaiono fra ladigleXVI e per tutto il XVII secolo.

“Lo spazio della collezione € un complesso intergifra esposizione e occultamento,
fra organizzazione e caos dell'infinita — scrives&u Stewart, evocando una celebre
citazione benjaminiana —. La collezione si affidia acatola, alcabinet all’armadio,
alla serie di ripiani®® E la metafora del contenimento, del riempimentw falla
massima capacita, a caratterizzare I'immagine deWunderkammer una
rappresentazione in cui, spesso, € incluso il zinliesta, a ricordare come, sin nei suoi
stadi piu originari, “la collezione € costituita dea successione di termini, il cui
elemento finale altri non & che il collezionistad, anche, che lo scopo ultimo di quella
esposizione é l'ostentazione di un potere, in dgeco al rialzo”, vero e proprio
potlach in cui si trasforma la competizione fra i singmdilezionisti.

La commistione dinaturalia e artificialia € il tratto distintivo delle collezioni
rinascimentali: il gioco dialettico fra arte e natsi esplica in una dinamica che prevede
l'ibridazione delluna con laltra, sia sotto form@i introiezione della natura nella
collezione, il cui archetipo é I'arca di Noé, quaasitentativo di “catturare” la vita ed il
movimento (basti pensare alla presenza degli aut@tha raccolta), che nel dirompere
delle collezioni nei giardini, o nelle “grotte”, ucaso esemplare di contenimento e
concentrazione, in cui la confusione fra “naturatd “artificiale” raggiunge esiti

virtuosistici.

12 sysan StewarDn Longing. Narratives of the Miniature, the Giganthe Souvenir, the Collectipn
Duke University Press, Durham and London, 1993157. “Tutte le passioni confinano con il caos, la
passione del collezionista, per cid che lo riguaodafina con il caos dei ricordi. [...] L'ordine n@nche
uno stato di sospensione sull'abisso” (Walter Bemja Je deballe ma bibliotheque une pratique de la
collection Rivages, Paris, 2000, p. 42).

13 Jean Baudrillard] sistema degli oggettiTascabili Bompiani, Milano, 2007, p. 118.



Ma non & solamente nell'esemplificazione di racctieali” nelle loro forme piu varie,

0 nelle testimonianze che di esse sono rimaste,schesplicita I'immaginario della
collezione: laWunderkammediventa il motivo ispiratore di nature morteanitas
quadri allegorici etrompe-l'cei] tutta una categoria di rappresentazioni in cui Si
raggiunge il massimo livello di astrazione ed in Katto espositivo, sempre volto a
rifuggire I'horror vacui in una logica che é ancora quella del colmarespazio
concentrando insieme tutti gli elementi, trovada sllegorica esaustivita sotto forma di
illusionistici sostituti di collezioni reali, o ifunzione di piccoli “teatri della memoria”,
in cui il gusto antologico e citazionistico trovaadua massima espressione.

Che la *“direzione” di questo immaginario sia quelide va dalla “chiusura”

all“apertura”, dall’occultamento alla massima esp@ne, dalla concentrazione e
contemporaneita della visione alla settorializzagjaalla specificazione per categorie e
sequenzializzazione dello sguardo, che I'immagiekaccollezione si faccia testimone
di un ordine nuovo, implicato, a sua volta, da wovo modo di vedere, strumento
stesso di quella rivoluzione scientifica che hdanelassificazione uno dei suoi prodotti
piu specifici, € cio che emerge dall’osservazioeledrappresentazioni settecentesche.
Paradossalmente e propri&ticyclopédiea decretare I'epilogo dell’immaginario delle
collezioni enciclopediche e, abbandonata una vesmrcolare per una lineare, I'effetto
di avvolgimento della “camera delle meraviglie” eeill passo al nascente percorso
museale. E un passaggio lento, non privo di tappsmedie, di momenti spuri, che
conosce il suo massimo sviluppo negli allestimed#lle grandi esposizioni
ottocentesche, quando la collezione come espresgiomagnificenza non riguarda piu
il singolo individuo ma un’entita statuale nel ssamplesso, indice di quella migrazione
da collezione privata a pubblica, di cui testimooianche le rappresentazioni dei nuovi
musei, uno fra tutti, il Louvre.

Eppure & gquando la collezione, anche intesa neflaascezione “positivista”, raggiunge
al contempo la massima estensione e la massimatie®auche, proprio per “la
capacita delle immagini (e dunque dellimmaginari)vivere autonomamente e di
produrre effetti propri™®, si ripropone, in una nuova versione ottocentekrapazio
chiuso dello studiolo, in cui il collezionista goitesolitudine di cido che ha raccolto, in
un allestimento tutto privato. Jules ed Edmond ®Garig cosi come il loro

14 Jean-Jacques Wunenburgeimmaginario, op. cit., p. 22.



corrispondente letterario, il personaggio huysmamiai Des Essaint irA rebours
(1884), sono solo due esempi della dimora comea“cgera”, in cui I'esistenza del
collezionista si fonde con la propria collezioadestimoniare di quelle “fantasmagorie
dell'intérieur’ di cui scrive Walter Benjamin. La fotografia delstudio di Sigmund
Freud e quella dello studio di André Breton sona duteriori esempi di questo
sorprendente recupero dello studiolo, come a @dm®wn senso di continuita fra il XIX

e il XX secolo.

L’'immaginario della collezione non puo prescinderel Novecento dall’impatto
prodotto dal mezzo fotografico: non solo il fotdgra il nuovo collezionista, ma
nellimmagine fotografica prendono forma i caratwella collezione novecentesca, in
particolar modo e il montaggio fotografico, sottarrha di collage dadaista o dei
fotomontaggi surrealisti, a rappresentarne pienaelarspecificita.

Come lo studiolo, anche &Wunderkammeconosce un momento di recupero: e stata in
particolare modo Adalgisa Lugli a proporre, nellallXBiennale di Venezia del 1986,
nella sezione Wunderkammer il debito dell'arte contemporanea nei confronti
dellimmaginario della “camera delle meravigli€”.La boite-en-valisedi Marcel
Duchamp, autentica rievocazione di una “scatoldedsieraviglie” o le scatole di
Joseph Cornell, vere e propkitunderkammergiocattolo, non fanno che testimoniare
questa ripresa, cosi corMarzebaudi Kurt Schwitters, interpretazione contemporanea
della “stanza-scatola”. La specificita dell'immagiio novecentesco della collezione e
allora riposta nelissemblagenelle sue svariate forme fotografiche o artisticed e
I'opera dell’artista che si fa promotrice della st@stante reinterpretazione e della sua
diffusione.

Il viaggio per immagini proposto in questo studioogne un “giro ad anello” che arriva
da dove era partito, a mostrare la fecondita direcimmagini archetipiche, come lo
studiolo e laNVunderkammerche sembravano essere state superate ed assodiitesi
ripresentano con forza, pur rivisitate sotto formmve. Come un caso particolare di
sopravvivenzaNachlebeh in senso warburghiano, alcune forme figurativedpeano
nello spazio e nel tempo, caratterizzando la sjpééifdella cultura occidentale, di cui si
e cercato di dare una sorta di “mappatura”, inemt@rso che si esplica in una geografia

temporale, prima ancora che spaziale.

!5 Adalgisa Lugli (a cura di\WunderkammerEdizione La Biennale,1986.

10



Il destino di un immaginario del collezionismo rfegloca post-moderna € quello di fare
I conti con l'avvento della tecnologia digitale, gmanto Internet rappresenta un bacino
infinito da cui attingere, che rimette in gioco,termini completamente nuovi, il gesto
stesso del collezionat& Non si tratta solo di una nuova modalita di riproidilita che
ripropone ulteriormente l'idea di una “collezionmmaginaria”, alla stregua della
fotografia per il “museo immaginario” di André Malrx, e piuttosto la lettura della
struttura della rete come una nuova frontiera @dezionismo, un ipertesto che, mai
esaurito e indefinitamente estensibile, diventazigpadi espressione, memoria,
comunicazione, in costante evoluzione; una suggestiquesta, proposta anche da
Horst Bredekamp in conclusione al séintikensehnsucht und Maschinenglauben. Die
Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft der tgesshichtg’ ad aprire gli

orizzonti di una riflessione ancora tutta da dipana

'8 A tal proposito Francis Rousseaux e Alain Bonamdistatano che “all’epoca dell’arte digitale, ibge
tradizionale del collezionista perde necessariaenent parte del suo senso genetico, nell’esattaranis
in cui il web costituisce di fatto una iper-colleme saturata e quasi tautologica” (Francis Rousseau
Alain Bonardi, Que signifie désormais collectionner? Collectiongproduction, multiplication,
catégorisation a I'neure des arts numériqu&so Multiples. Revue francaise sur les éditiorertibtes
contemporains”, 2010, p. 10).

" Horst BredekampAntikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Gesighiter Kunstkammer und die
Zukunft der Kunstgeschichté/agenbach Verlag, Berlin, 1998ad. it.: Nostalgia dell'antico e fascino
della macchina. La storia della Kunstkammer e tufo della storia dell'arte Il Saggiatore, Milano,
1996).

11
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Lo studiolo

Collezionare oggetti ha sempre esercitato uno rstir@ario potere di fascinazione come
testimonia, in prima battuta, la “stanza tutta pét dello studioso quattrocentesco.
Sorta di piccolaWunderkammerdove il corpo a corpo con il sapere umanistico-
scientifico puo farsi solo a porte chiuse e intadk, l0 studiolo assolve in prima
istanza alla funzione di proteggere la collezioaodsguardo del mondo esterno. Al
pari delle carte di navigazione che, specchi dpers e insieme del potere, di chi le
deteneva, venivano custodite gelosamente, i ldiri,strumenti scientifici, i reperti
naturali e gli artefatti umani contenuti nello stld costituiscono I'atlante di un sapere
che non viene condiviso.

I primi esempi di studiolo rappresentano la figwtal santo in meditazione —
emblematici gli affreschi di Tommaso da Modena goeis monastero di San Nicolo a
Treviso — il cui modello viene presto traghettatswo corrispondente laico, lo studiolo
dell’'umanista, dedito alla contemplazione ed all@®. Gli studioli, veri e propri spazi
introspettivi della memoria e della mente, il catecedente €, secondo Adalgisa Lugli,
la Schatzkammemedievale, anch’essa collocata nella parte piteseglell’abitazione
ed in cui il sovrano trascorre il tempo a meditaestudiare, si arricchiscono
progressivamente e si collocano in una prospestvapre piti complesga.

Lo studiolo rinascimentale si costituisce come pudeale di discrimine fra il “luogo”
deputato alla figura dell'intellettuale maturatd oerso della tradizione medievale e la
nuova concezione rinascimentale. Si tratta di yazi® chiuso (una parete e aperta per
consentire I'esplorazione del nostro sguardo vaggoo) perché deve garantire la
tranquillita e la riservatezza che si convengora Httura ed alla meditazione, sul

modello della tradizione monastica.

18 41| lJuogo delle collezioni laiche tardo-medievalirinascimentali & unchatzkammeposta nella parte
pil segreta della casa, alla quale si da precodenmikemome di studio o studiolo” (Adalgisa Lugli,
Naturalia e Mirabilia. Il collezionismo enciclopedti nelle Wunderkammern d’EurgpdEdizioni
Mazzotta, Milano, 2005, p. 43).

15
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1. Jan Van Eyck,San Gerolamo nello studiol440-1, Detroit, Detroit Institute of Arts

L’'esempio delSan Gerolamo nello studid440-1, fig. 1) di JanVan Eyck testimonia di
qguesto luogo piccolo, ma colmo di oggetti, in dusanto & rappresentato secondo |l
prototipo dell’'uomo di cultura rinascimentale: suficansie dello studiolo spiccano una
clessidra, un cannocchiale, un’ampolla, un astrol@& molti libri. Tutti oggetti che
vengono puntualmente rappresentati anche in al&iebc quadri, come il
contemporane&an Gerolamo nello stud{@444 circa) di Colantonio.

Come osserva Adalgisa Lugli:

E il momento dell’evoluzione di uno spazio che hantenuto il carattere dtamera
paramenti o di guardaroba conservando una suppellettiie di accumulo abbaata
eterogenea e che si sta trasformando in collezvonel’immissione di reperti antichi e di
altri oggetti raccolti in base a criteri di raritadi pregio. [...] Il veicolo di osservazione piu
naturale, prima ancora delle fonti inventarialic@stituito dai documenti iconografici, sui
quali si & operato il transfert pitu consueto peerhpo, cioe l'identificazione tra lo studioso,
frate amanuense o piu raramente, almeno fino alti@uoanto, laico, e il santo investito degli
stessi attributi, San Gregorio, Sant’Agostino o &®rolamo, ritratto nello studio, intento
alla lettura, alla collazione e alla trascriziores tésti. La grande diffusione del tema di San
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Gerolamo nello studio & quattrocentesca, ma gik daéta del Trecento si comincia ad
identificare il santo pensatore, che coltiva medilitai religiose su precoci interessi per la
letteratura classica, con 'umanista intento adoitsee, per contrassegni esteriori totalmente
affini, un magistero esclusivamente culturale. lagegi intorno allo studioso sono occupate
da cio che gli e familiare nel lavoro quotidianiorii compassi, sfere armillari, specchi,
clessidre. Tutto ha il carattere di creazione pwakssima, di luogo intimo, del quale il
pittore o il miniatore abbatte silenziosamente dartp parete, scoprendo corridoi e finestre
su giardini, pavoni e leoni addormentati e altingali come apparizioni favolosé.

Se da un lato sembra innegabile il debito verstrddizione monastica, che ha nel
raccoglimento e nell'organizzazione conventualelodedpazio i suoi cardini di
riferimento, come sta a dimostrare il proliferaetl@ rappresentazioni pittoriche di santi
nello studio — basti pensare, oltre agli artiséi gienzionati, alla celebre incisione di
Albrecht Direr —, € con l'immissione nello studialegli oggetti che avviene la sua
progressiva trasformazione: museo privato, galoraitiquario o naturalistico, luogo in
cui si raccolgono strumenti di studio, o piccoligetfi d’arte, lo studiolo diventa una
cornice irripetibile, dettata dalle scelte di caucui quell’ambiente € consacrato. Certo,
temi come iISan Gerolamo nello studiavevano gia avuto modo di esemplificare una
concezione dello studiolo non piu soltanto consaiito prigioniero di un astuccio, ma,
almeno nella rappresentazione piu stupefacentdlagdieAntonello da Messina (1475,
fig. 2), come di uno spazio ampio e arioso, ricemldoggetti piu disparati, con la
presenza di esemplari animali e di piante, e iattsircollegamento prospettico con il
mondo esterno. La strepitosa organizzazione degilrie, con lo studio collocato
all'interno di una vasta chiesa e una brillanteemzione del pittore, che si ispira a
modelli fiamminghi; I'immagine di San Gerolamo mektudio si rifa a quella dello
scrittore al lavoro, molto diffusa gia nella tam@atichita. Gli scaffali accolgono come di
consueto vari libri, alcuni aperti ad indicare itaidine alla loro consultazione, e poi
oggetti in maiolica, scatole, mentre alla basepnmbra sul lato sinistro della pedana
lignea, quello negativo, un gatto ed un asciugamssato, simboli di impurita, cui si
accostano, ma in piena luce, due piante in vasbogso e un geranio, simboli positivi,
mentre sulla panca a destra & posato il cappeltbnzdizio. Le pantofole ai piedi della
cattedra dicono che questa rappresenta uno spaaio. 4.a coturnice, il pavone, e il
bacile, simboli di purezza, tutti e tre in prim@po, sono invece al di fuori dello spazio
ecclesiastico.

19 |vi, pp. 43-44.
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2. Antonello da MessinaSan Gerolamo nello studial475, Londra, National Gallery

Antonello riesce cosi a creare una sintesi straardi fra una pluralita di elementi
apparentemente disomogenei, sia animati che indinioma sorta di enciclopedia della
cultura dell'epoc&® Occorrera tuttavia attendere alla straordinariguseza degli
studioli di corte per assistere ad un radicale gameéento culturale.

20« "idea del dipinto come “finestra ottica”, codifata dal trattato di Leon Battista Alberti (143&pva
qui un vertice di virtuosismo: lo sguardo dello tspi@re attraversa la finestra virtuale del piaittopco
non per trovarsi direttamente nel mondo apertodiieonte a un edificio, dal cui grande arconegusto
architettonico catalano, si penetra all'internor pei riuscirne di nuovo entro un paesaggio mortuos
piccolo, ma bellissimo, aldila di due finestre vdda gioco acuto dunque, e in qualche modo ironico,
fittizio e reale, tra quel che “pare” e quel ché, “galvo il fatto che anche il reale in quanto dipi e
ovviamente fittizio” (Mauro Lucco, schedaSan Girolamo nello studicn Mauro Lucco e Giovanni
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A partire dalla seconda meta del XVI secolo laitaabne degli studioli € una pratica
diffusa i cui soggetti sono i piu diversi, impenato principi, monaci o teologi, fisici,
giuristi, poeti o artisti; comune denominatore diegti ambienti e il corrispondere
all'esigenza rappresentata due secoli prima [dal vita solitaria (1346-1356) di
Francesco Petrarca, come sostiene Arthur MacGfédar solitudine di questi luoghi &
confermata dalle testimonianze del tempo che dontane di camere dislocate in
luoghi reconditi, spesso prive di finestre, oppcwe le finestre rivolte verso giardini, e
di dimensioni raccolte, ma in cui gli oggetti pitepiosi e vari si accumulano. Camerini,
rispostigli, guardaroba, lo studiolo assume nomsgetti che possono essere diversi, ma
la sua caratteristica rimane quella di essere popali oggetti rari e di pregio.

Se in una lettera di Annibal Caro, datata 15 maddi65, che ha come oggetto lo
studiolo del palazzo Farnese a Caprarola, si leggee il poeta si raccomandi affinché
nello studiolo non manchino “istrumenti da solitaristudiosi: come sfere, astrolabi,
quadranti, seste, squadre, livelle, bussole, lauitij, ellere, tane, cappellette, romitori e
simil novelle”, & Giovanni Battista Armenini, nelicDe’ veri precetti della pittura
(1587), a scrivere: “le cose che sono rarissimdi gfran pregio sono quelle, che dai
signori si cercano per i loro studi, per farli agitr Segue un lungo elenco di oggetti fra
cui medaglie, bronzetti, figurine di marmo, gemmecamei, smalti e cristalli,
immancabilmente ci sono i libri, piccoli dipinti gi strumenti scientifici. Vincenzo
Scamozzi invece, scrivendo degli studioli venezigbell'ldea dell’Architettura
universale 1615), li definisce “luoghi da tener statue evi, pitture”, specificando che
per la sua funzione lo studiolo richiede “un lumexnio e ordinato e non molto

alterabile” allo scopo di favorire la contemplazategli oggettf?

Carlo Federico Villa ( a c. dijntonello da Messina: I'opera complet@atalogo della mostra [Roma, 18
marzo-25 giugno 2006], Cinisello Balsamo, Silvamdit@iale, 2006, p. 212).

2L “Consciamente o no tutti questi individui rispondoad un ideale a cui era stata data una forma
essenziale due secoli prima dal Petrarca nelDmi@ita solitaria qui le virtu di una vita dedicata allo
studio solitario erano estratte con un’eloquenzaalrebbe raggiunto il livello di un attributo esziale
dell'uomo completo del Rinascimento” (Arthur Mac@oe, Curiosity and Enlightenment. Collectors and
Collections from Sixteenth to the Nineteenth CentMale University Press, New Haven and London,
2007, p. 12). Tutte le traduzioni dall'inglese ¢ flancese sono mie (E.D.T).

2 per i testi del’epoca mi riferisco alla parte@agica presente in Cristina de Benedicisr la storia
del collezionismo italiano. Fonti e documenti cd@® avole fuori testoPonte alle Grazie, Milano, 1991.
In particolare la citazione di Annibal Caro a p41lquella di Giovanni Battista Armenini a p. 16&9
quella di Vincenzo Scamozzi a p. 169. La citazidhénnibal Caro si trova anche in Adalgisa Lugli,
Naturalia e Mirabilig, op. cit., p. 47.
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Lo studiolo diventa una moda condivisa da soggeitiali diversi — lo studiolo degli
umanisti, per esempio, diverge dallo studiolo ppgasco, dove il primo é finalizzato al
raccoglimento ed alla contemplazione, ed il secprialeece, € volto ad una vera e
propria esaltazione della figura del principe —, o univocamente rappresenta la
prima manifestazione del collezionismo moderno, €bdestimoniano i continui rimandi
ad oggetti della piu varia natura, oltre che iloloaffollamento volto a saturare
completamente I'ambiente. Sono gli oggetti ad essama componente essenziale
dell'immagine dello studiolo, portatori di sensat&raverso cui si definisce il paradigma
del luogo.

Nel contesto della cultura rinascimentale che teadprivilegiare le caratteristiche
individuali, rispetto all’'anonimato prevalente rsscoli precedenti, lo studiolo diventa
inoltre sempre di piu I'espressione di una spegifiersonalita, che si esprime attraverso
le decorazioni dell’ambiente, le immagini per lal mion forti valenze simboliche, che
denunciano l'adozione di nuovi parametri culturain un processo di rapida
laicizzazione dell’eredita figurale.

Il cambiamento culturale e segnalato proprio dagpgmma iconografico, a partire da
guello che puo essere considerato il prototipougistp nuova concezione, lo studiolo di
Lionello d’Este a Ferrara, con le decorazioni diahigia cosmica sul tema di Apollo e
delle Muse. Poi verra lo studiolo di Piero de’ Madin seguito quello di Lorenzo de’
Medici che accoglie sul soffitto un universo asigito, con i mesi, i lavori dell'uomo,
ed i segni dello zodiaco nei tondi di Luca DellabBia, e poi le tarsie alle pareti, i libri
decorati, i vasi di alabastro. Il tutto costituiaoe insieme personale che fa da cornice
alla sacralizzazione del “trionfante et pulcro stid

| due studioli di Federico da Montefeltro nel PalaDucale di Urbino ed in quello di
Gubbio, il camerino d’alabastro di Alfonso d’Estd-arrara o lo studiolo della sorella
Isabella d’Este a Mantova, sono alcuni esempi dieonella sua forma piu evoluta,
guesto ambiente diventi oggetto di un programmaadgoafico complesso e di non
semplice decifrazione e, pur nella loro diverséaidenziano lo stretto legame che si
viene a creare fra gli oggetti ed il loro proprieaproprio con I'intermediazione della
decorazione, punto di raccordo nella complesseettiieh di contenente e contenuto.

Come osserva infatti Cristina de Benedictis:

20



Il carattere distintivo degli studioli di corte @ presenza, in un progetto globale di alto valore
simbolico, del programma iconografico che si legaigsolubilmente alla figura del
committente e all’assetto ed alla fisionomia debezione?®

Spia del prestigio culturale e sociale del propriet emblema delle sue virtu morali e
del suo gusto eletto, lo studiolo di corte vuolsees I'esaltazione della figura del
principe collezionista. Pur essendo tendenzialmspézi chiusi su se stessi, prigionieri
di una tradizione intellettuale, di fatto proprierphé sempre di piu vanno accogliendo il
portato di un mondo che i traduttori umanisti vamisgoprendo, quello greco e latino,
essi si tramutano nel crogiolo in cui va prendefatma un nuovo sguardo sul mondo,
sorretto anche dalla filologia. Gli oggetti che ffoiscono nello studiolo creano peraltro
la premessa alla creazione di quelle raccolte @ranso a fondamento dei musei
personali, destinati a magnificare la ricchezzquiadi il potere, ma anche I'originalita
dei possessori. E quanto viene esemplificatoSaeit’ Agostino nello studidi Vittore
Carpaccio (1502, fig. 3), dove gli oggetti e le eifettili esibiti sono funzionali alla
preghiera ed allo studio (libri, penne, orologiasgluna sfera armillare, una clessidra,
ecc.), ma vi figura anche una piccola collezionarttichita, vasi e bronzetti allineati su

una mensola della stanza.

3. Vittore Carpaccio, Sant’Agostino nello studip1502, Venezia, San Giorgio degli Schiavoni

28 Cristina de Benedictifer la storia del collezionismo italianop. cit., p. 34.
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Un esempio emblematico di questi musei persondkte, fra tutti, dai Medici che si
autocelebrano per il tramite delle loro collezioogllocate in stanze appositamente
create per contenerle: basti pensare alla collezibrCosimo |, urtheatrum mundinel
Guardaroba Nuovo di Palazzo Vecchio, che mettecéna la rappresentazione della
Terra e del Cielo, del Tempo e dello Spazio, tramib’elaborata iconografia, in un
complesso gioco di rimandi fra i busti in marmo ldegperatori e dei regnanti, i ritratti
degli uomini illustri, sia antichi che moderni, laitture di naturalia, I'orologio
astronomico, i due globi, quello celeste e quedioestre, a scomparsa e da calarsi dal
soffitto, e soprattutto le 53 mappe astronomiclyeegrafiche dipinte ad olio sulle ante
degli armadi che ricoprono integralmente le pangéir magnificare, tramite questa
cosmografia, il potere del Grandiufa.

Altrettanto significativo il famoso studiolo di Freesco I, di cui un’importante
testimonianza é data dalla lettera di Vincenzo Bimiga Giorgio Vasari (30 agosto
1570). In una piccola stanza viene rappresentatapiporto fra Arte e Natura, in un
groviglio di rimandi ed analogie che ha come temallg dei quattro elementi. Nessun
oggetto € esposto ma tutti sono collocati in un@ima di armadi, i cui sportelli sono
decorati con immagini mitologiche che ne richiamanmntenuto, cosi come i quadri
ad essi corrispondenti, nella fascia superioretrRiciare gli oggetti della collezione
all'interno degli armadi richiedeva il compimento uwh percorso fisico e mentale, di
carattere mnemonico, per il tramite dei dipintieylareti®

Nell'immagine dello studiolo di Francesco | é racsia tutta la tipicita della collezione
principesca rinascimentale: in questo ambientegbice segreto, privo di finestre,
collocato strategicamente nel cuore di Palazzo Megén cui Francesco | si ritira in
solitudine per godere dei propri oggetti, € aptita lawWunderkammer

L'influenza esercitata dagli studioli sui futuri treei” & d’altra parte ben illustrata da
Adalgisa Lugli quando scrive:

E ancora nel Seicento, quando il termine “musecg gienamente affermato come luogo
della collezione, le radici originarie di relaziooen lo studiolo si mantengono chiaramente,

4 Su questo tema: Francesca FiorBiné Marvel of Maps: Art, Cartography, and PoliticsRenaissance
Italy, Yale University Press, New Haven-London, 2005.

% Sulle collezioni medicee un recente contributcaéoddal medici e le scienze. Strumenti e macchine
nelle collezioni granducalia cura di Filippo Camerata e Mara Minati, Ediadgiunti, Firenze, 2008. La
pubblicazione ¢ il catalogo della mostra che sndita a Firenze, a Palazzo Pitti, nel Museo demgjehti,

dal 15 maggio 2008 all’11 gennaio 2009.
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se quel curioso ibrido di sussidio scolastico #ata di pansofia che eQrbis sensalium
pictusdi Amos Comenius (1654), riprende a distanza wlidbiun secolo la stessa tradizione
umanistica, raffigurando il museo come “locus ubid®sus, secretus ab hominibus, solus
sedet, dum lectitat libros” (fig. 4). La piccoldustrazione che accompagna il testo riporta
alla familiare iconografia dello studioso, sedutanatavolo con numeraosi libri intorno, come
un antico San Gerolanfd.

Come osserva infatti anche Luca Basso Peressyiripra commento della veduta del
museo-studiolo riportata nédrbis sensalium pictysil museo seicentesco non e solo
messa in scena delle meraviglie della natura, @easttidiolg «microcosmo di fatti

naturali», archivio oppure biblioteca di oggetti,della biblioteca ha la struttura

architettonica di luogo chiuso, interioré”.

: M!: a:"
M= qy

5.. m.t
4. Amos ComeniusQrbis sensalium pictus1654
Nello studiolo di Federico da Montefeltro a Urbire, famose tarsie lignee che lo
caratterizzano mettano in atto una sorta di prorezidegli oggetti della collezione sulle
pareti dello studiolo, tanto da rendere immediatamé&uibile allo spettatore, in un solo
colpo docchio, tutto il contenuto dell'intera rad@, grazie alla circolarita

dellimmagine complessiva del’ambiente (fig.%).

% Adalgisa Lugli,Naturalia e Mirabilig op. cit., p. 59.

%" Luca Basso Peressuftrchitetture della scienza esposta. Le metamordesimuseo naturalisticoin
Luca Basso Peressi@tanze della meraviglia. | musei della natura traris e progetto Clueb, Bologna,
1997, p. 148.

84| palazzi di Urbino e di Gubbio, dove erano coli gli studioli di Federico da Montefeltro, esiino
pareti intarsiate, le cui immagini offrivano tnoampe-I'eeildello studiolo ideale, un meta-studiolo visibile
al di la della percezione dello spazio reale” (MetMazzottaArte, scienza e filosofia naturale nelleta
della meraviglia™ un percorspin Gabriele MazzottaVisioni del Fantastico e del Meraviglioso. Prima
dei Surrealisti. Opere della Fondazione Antonio ks Mazzotta, Milano, 2004, p. 14). “[...] il
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5. Tarsia dello Studiolo di Federico da Montefeltro1473-1476, Urbino, Palazzo Ducale

E cid che accade anche in altri studioli di cofta,cui quello di Francesco | (fig. 6),
“cornici” ideali, appositamente pensate per conter& collezione e la cui ricercatezza
e volta ad esaltare ulteriormente il valore di dtigpreziosi e rari, in un preciso
rapporto di dipendenza concettuale fra colleziamh@mbiente. Nel caso specifico dello
studiolo fiorentino questo “luogo-immagine” svolgsecondo Victor Stoichita, la
funzione di un catalogo allegorico della collezidhdsso adempie anche perd alla

finalita di un “luogo di memoria”, come spiega Lirolzoni, la quale vede nel

programma iconografico dello studiolo di Federica Blontefeltro nel Palazzo Ducale di Urbino,
descritto da Vespasiano da Bisticci e poi da BelinarBaldi, & teso all'esaltazione delle virtu gesche

e politiche come degli interessi intellettuali @elmmittente di cui disegna un ritratto spiritualéaecui
decifrazione di «recondita acutezza» e a piu liwllettura, presuppone anch’esso un pubblicoocelt
selezionatissimo. La decorazione che denuncia trerdinaria abilitd prospettica e illusionistica,
accoppia due tecniche diverse; pittura, ventotiatti di filosofi, poeti e padri della Chiesa, opelei
fiamminghi Giusto di Gand e Pedro Berruguete edarappresentazioni delle virtu teologali, strutnen
scientifici e musicali, libri e armature, alludé'@hione e all’equilibrio tra vita attiva e contetagiva che

si realizza nella persona del duca, dedito agldistumanistici e condottiero e politico illuminato”
(Cristina De Benedictif?er la storia del collezionismo italian®onte alle Grazie Editori, Firenze, 1991,
pp. 35-6).

29 “L’idea di un rapporto tra collezione e catalogagid insita nell*invenzione” di Borghini per lo
“studiolo” di Firenze, in cui il sistema di immagiera definito come “segno e quasi come inventama
intendeva dire “catalogo”] delle cose”. In altreqla, lo “studiolo” non era una collezione di difyjjrma

di naturalia ordinati entro alcuni armadi, mentre il sistemanainagini che li ricopriva funzionava come
catalogo allegorico di una collezione non visibil@/ictor Stoichita, L'invenzione del quadro. Arte,
artefici e artifici nella pittura europedl Saggiatore, Milano, 1998, p. 111).
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programma iconografico posto in essere da VinceBooghini, un insieme di
operazioni molto simili a quelle effettuate da @GuCamillo per il suo celebre teatro
della memoria. La caoticita della collezione, costpodagli oggetti piu diversi, e
ricondotta a un tema unitario, la concorrenza free &2 Natura, che si articola in un
numero limitato di strutture (ovvero i quattro ekemti) >

Lo studiolo non e solo il luogo fisico in cui lallezione é riposta, ma anche il luogo
concettuale che provvede a renderla visibile, seeam ordine dato, un’invenzione
[...] che si dimandi conforme alla materia et allalifa delle cose che vi si hanno a

riporre”, “un’invenzione tutta dedicata alla naterall’arte”*

6. Studiolo di Francesco | de’ Medici, 1570-75, Femze, Palazzo Vecchio

% «Questa struttura di base, e la cura costante mehtenere la rete delle associazioni e delle
corrispondenze in ogni immagine, e nella rispettishiocazione, fanno si che i luoghi dello Stanzleo
ripartizioni della volta e delle pareti, i sing@rmadi) e le immagini (delle pitture e delle scrdjusi
trasformino in luoghi e immagini di memoria detlallezione” (Lina BolzonilLa stanza della memoria.
Modelli letterari e iconografici nell’eta della stapg Giulio Einaudi Editore, Torino, 1995, p. 256).

%! Le citazioni sono riprese dalla lettera di BorglirVasari, in Cristina De BenedictiBer la storia del
collezionismo italianpop. cit., p. 176.
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L'ispirazione che lo studiolo di Francesco | pu@ivtratto dal teatro della memoria di
Giulio Camillo e rilevata anche da Eilean Hoopee&hill, che non solo in entrambi i
casi riconosce la specificita della forma chiusaa ohe individua nello studiolo
cinquecentesco con la sua conformazione ad armadioge testimonia I'assenza di
finestre, la dimensione ridotta della stanza eclidi@zione degli oggetti nei cassetti, la
medesima struttura a scomparti del teatro ligne®adtillo >

Quanto emerso sugli studioli sembra parzialmentdecmato dalle caratteristiche del
suo piu immediato corrispondente francesecabinet Definito come un “spazio di
illusione e di incanto [...] dove possono accumuldesimeraviglie dell’arte, luogo
segretamente ostentativo, nel quel le colleziodboe poco a poco i segni esteriori del
successo e della ricchez?h"e nell’etimo della parola che si ritrova la sua gtretta
derivazione dallo studiolo: “Questa parola «cabinsarebbe un derivato da cabina
[cabing, parola piccarda utilizzata nel XV secolo peritade una capannadband” .

Si ritorna, con il significato di “cabane”, all'idedel raccoglimento, della segretezza,
dell'isolamento e dell'intimita che secondo ChnstiDavenne attinge all'immaginario
della grotta ed a quello del ventre femminile. lmest’ottica un riverbero ancora
maggiore acquisisce allora il celebre studiolo siabkella d’Este a Mantova che
notoriamente conduceva ad una “grotta”, un ambisottostante allo studiolo ancora
piUl ritirato e segreto, che custodiva effettivaredatcollezioné?®

Il carattere fortemente personale degli studiolmbeenti strettamente legati al
committente, trova conferma nella loro dispersialhi@ morte del collezionista. Essendo

il ritratto spirituale del principe, lo studiolo dorte quasi mai ha resistito alla scomparsa

$2«Armadi e scomparti sono sempre chiusi: i materadcolti esistono nell’ordine cosmico, ma non®on
visibili. Conservati in uno stanzino privo di firtess racchiusi negli armadi, quegli oggetti, pueganti
nella loro fisicita, agiscono di fatto come se frssun’esperienza astratta. Presenza e signifeato
enunciati nelle immagini simboliche dipinte su ognia, ed & proprio cio che ricorda i contenitbilsi

e le immagini dipinte nel Teatro di Giulio Camill¢Eilean Hooper Greenhill, musei e la formazione del
sapere: le radici storiche, le pratiche del preserit Saggiatore, Milano , 2005, p. 131).

33 Alain Mérot, Le cabinet: décor et espace d'illusidn «XVIléme siécle», janvrier-mars, 1989, n° 162,
p. 50.

3 Christine Davennevlodernité du cabinet de curiositdsHarmattan, Paris, 2004, p. 90.

%« o studiolo di Isabella d’Este a Mantova era legal tema neoplatonico dell’'amore sacro e profano,
ai dipinti di di Mantegna e Perugino venivano atathsnarmi raffiguranti Cupido. Dal 1504, la radeol
nata “per ornare” lo studio venne trasferita n&jjetta”, la quale riprendeva le tematiche dellodsb e
ne diveniva la&Schatzkammeil luogo dove era custodito il meglio della cailene: sculture, un corno di
unicorno, un tavolo di porfido con intarsi, tappetiriosita come uno smeraldo antico dalle progriet
magiche” (Martina Mazzottarte, scienza e filosofia naturale nell“eta delfaeraviglia”: un percorso
op. cit., p. 14).

26



del suo fautore, come testimonia I'assenza ad dggianze di questo tipo che si siano
conservate integre e complete della loro collezairmggetti.

Ad un certo punto della sua storia questa cameageetseviene meno: Paula Findlen
considera lo studiolo il punto di partenza di umkrione che inizialmente vede il
collezionista occupare uno spazio privato in cueps raccogliere, e che nell’arco di un
secolo arriva alla galleria, come luogo pubblico @ecellenza, con uno spostamento da
spazi interni e segreti ad altri sempre piu acbdssEpesso il trasferimento € anche
verticale perché si passa dai piani piu alti dbltazione al piano terra, funzionale ad
essere uno spazio espositivo pitl praticaliilBa una forma chiusa, protetta, esclusiva,
si arriva ad una aperta e condivisa, in cui laezitine viene esibita a piu spettatori,
come sembra confermare anche Cristina De Benedigdsdo scrive:

[...] alla fine del Cinquecento, al concentrato ragtnento e alla fruizione elitaria che
contrassegna la civilta degli studioli, subentraekiderio di esporre le proprie raccolte in
uno spazio e in una dimensione piu vasta, di maggisonanza e di piu scenografico
assetto che coinvolga un pubblico pill ampio e faéhziato. E il tramonto di questa sorta
di collezionismo criptico, la cui chiave interprita risiede interamente nella personalita del
committente [...}’

Che sia proprio I“infiltrazione” degli oggetti rel studiolo il motore di questa
progressiva espansione ed evoluzione? E indubl@dackpettacolarita insita in oggetti
ogni volta piu preziosi e meravigliosi finisca pEsere sempre meno confacente ad un
clima contemplativo e dia I'avvio a nuovi asse#ipesitivi, che piu corrispondono alle
nuove esigenze del collezionista seicentesco.

In un contesto culturale che vede emergere con r&mpaggior evidenza |l
protagonismo individuale, con il diffondersi nonlesaella ritrattistica, ma anche
dell’'autoritratto in ambito pittorico, mentre GigogVasari con leVite dei piu eccellenti
architetti, pittori e scultori italiani(1550) crea un panorama dell’arte tutto inceatrat
sulle personalita dei protagonisti, in cui I'apparnelle corti € diventato, oltre che un
dovere, un’arte, in cui nascono @Galateo (1558) di Giovanni Della Casa e il
Cortegiano (1528) di Baldassare Castiglione, pare inevitablie anche lo studiolo,
come luogo specifico dellinteriorita, nascosta @u, senta il bisogno di aprirsi

all'esterno e di dare visibilita attraverso I'espa@ne di “rara et curiosa” anche alla

% paula FindlenPossessing Naturéuseums, Collecting, and Scientific Culture in [gaviodern Italy
University of California Press, Berkeley and Londd®94. In particolare la prima parte del libro:
Locating the Museunda p. 17 a p. 154.

%7 Cristina De Benedicti®er la storia del collezionismo italianop. cit., p.38.
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personalita del loro possessore, di cui figuranmecestroflessione. Il privilegiare

guesto aspetto significa creare la figura del eadleista, vale a dire misurarsi con una
nuova concezione del mondo e determinare un rapmom la natura che comporta
I'intenzione di prenderne possesso, incamerandelgroprio privato, ma disposta in

modo tale che questa assimilazione possa detemmipar la ricchezza dei materiali, la
rarita e la loro diposizione, 'ammirazione e lomire degli sguardi che al godimento di
questa esibizione sono convocati. E una sorta alidph” quello che si va generando
fra i collezionisti fra di loro e pure fra ogni ¢egionista ed i visitatori. Lo straordinario

effetto prodotto dalla raccolta deve in qualche mmt/ddursi in una sfida. Di qui, assai
pil che l'aspetto “scientifico” delle raccolte, eme il prevalere dei procedimenti di

estetizzazione sia dell'insieme degli oggetti ceesingoli comportamenti.

Anche il collezionista — scrive Adalgisa Lugli —-aatore, se pur in modo mediato, e la sua
opera, le sue qualita inventive si esprimono tutigla singolarita delle scelte e
nellimmagine complessiva alla quale teride.

Ora ¢ proprio questo “effetto espositivo” che pedsi alla nascita del collezionismo, ad
essere qui in oggetto, intendendo dire che l'attmunicativo, i procedimenti che
presiedono all’elaborazione del messaggio visoastituiscono la materia di questa
indagine. Abbiamo sovente descrizioni dei materi@ontenuti nelle varie

Wunderkammermd’Europa, ma a noi interessa qui esaminarne l'igimea e le sue

implicazioni, a cui di volta in volta e affidato icompito di rappresentare
emblematicamente l'idea di collezione, che é poidea stessa di natura, il che
comporta in definitiva una scelta anche di tipcsepnologico. Non a caso la metafora
ricorrente al riguardo & quella del “teatro del mioh®® Siamo di fronte, infatti ad

un’operazione che pur rivolgendosi in prima istamdla natura, € di matrice tutta

mentale e artificiosa.

% Adalgisa Lugli,Naturalia e Mirabilia, op. cit., p. 70.

%9 “Le collezioni [...] le ‘nuove arene’ della cultuscientifica: la corte, le accademie, la farmaoia, |
piazze del mercato ed i musei. Questi luoghi sdab giu volte ricompresi nella categoria del ‘teat
theatrum sapientiggheatrum naturagtheatrum mundsono termini che ricorrono frequentemente nella
descrizione dei primi musei e, se guardiamo aitéspizi dei cataloghi dei collezionisti privati,
riconosciamo che il senso della rappresentaziogé gpazi, con ‘scene serliane’ a prospettiva aatr
con gli oggetti e gli animali posti ‘in mostra’, eé¥entualmente i personaggi ‘in posa’, € eminentg¢ene
teatrale” (Luca Basso Peressudychitetture della scienza esposta. Le metamorfdsi museo
naturalisticq in Luca Basso Peressut (a cura di), op. CitLA{).
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La camera delle meraviglie

La raccolta di oggetti in uno spazio protetto, matstanza propriamente adibita, ha il
suo insospettabile precursore in alcune miniatetevthestro di Maria di Borgogna, di
cui la piu esemplificativa &’adorazione dei Magi(1475-80, fig. 7), dove lo spazio
della cornice si trasforma in un primo piano di etgigche richiamano simbolicamente
sia il committente che I'immagine inquadrata, masssecondo piano da una sorta di

piccolo museo.

7. Maestro di Maria di Borgogna,L’adorazione dei Magica. 1475-80, miniatura dal Libro d’Ore di
Engelbert de Nassau, Manoscritto Plate 219, Oxforddodleian Library

Una moltitudine di nicchie, infatti, scava virtuamnte uno spazio architettonico sulla
superficie della pergamena, restituendo un effeitimensionale in cui si trovano
ordinatamente disposti vasi di fiori e ceramiche.l&iniziali di Cristo su uno di questi
vasi lascia immaginare che questi oggetti siancetsdinti doni — “l'adorazione dei
magi” appunto — la penna del pavone é chiaramemtéferimento al committente. La
collezione diventa quindi una sorta di tributo, eofh a Gesu nascituro, in una

decorazione “culturale”, prima ancora che “ornarakif'® In questa incisione &

0 “Nella pagina del libro d’ore di Engelbert di Nassche illustra Adorazione dei Magf1485 circa) &
gia presente la struttura raddoppiata [...]. La a®ndellimmagine, cui venivano tradizionalmente
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implicito il debito verso il tesoro medievale, laio profano, proprio per I'intenzione di
adibire ad uno spazio dedicato, oggetti preziasipsli di ricchezza e di potere, cosi
come e anticipata l&/underkammerovvero un luogo avvolgente, in cui gli oggetti
della collezione sono teatralmente messi in saefanizione del suo spettatore.
Certamente l'incisione del Maestro di Maria di Bogga non esaurisce la complessita

del thesaurus vista l'aura quasi magica degli oggetti in essmtenuti, nonché

I'esposizione volta ad esaltare proprio le lorol@aoprannaturali (fig. 81

8. N. Guerard, planchedel tesoro di Saint-Denis, da Dom Michel FélibierHistoire de L'Abbaye
Royale de Saint-Denys en Franc&706

riservati motivi decorativi piatti, diventa tridimsionale. E occupata di oggetti che possono avere
significato simbolico (la penna del pavone, pemgsie, rimanda al committente) disposti dentro niech
che circondano I'immagine centrale. [...] La novital dMaestro di Maria di Borgogna consiste nella
trasformazione denarginaliain un’immagine pittorica e nell'incastro di duedili spaziali al'interno di
un'unica rappresentazione. La “natura morta” sitra@pone cosi alla scena biblica come la cornice al
quadro: la cornice & parte del nostro mondo, mefitmenagine & un’apertura su una diversa realta”
(Victor Stoichita,L’invenzione del quadrp. cit., pp. 31-2). “ A chi era curioso dellepria salvezza, i
libri di devozione della fine del Medio Evo e delmo XVI secolo presentavano dunque dei disposdivi
delle disposizioni che non erano solo delle impmsiepittori. Il lavoro sui bordi delle pagine, ori,
scrigni, ne facevano dei musei di carta, degliisputvati” (Sylvie Lefévre,L’invention de I'espace de
curiosité. La marge et le cadre dans des livres usarits de la fin du Moyen Age et du premier XVI
siécle in Frank Lestringant (sous la direction deg théatre de la curiosiféCahiers V. L. Saulnier,
Presses de I'Université Paris-Sorbonne, Paris, ,20087).

“4..] la collezione medievale non era unusaeumma unthesaurus(“tesoro” era il termine pil
comunemente usato per indicarla), nel senso dieposito di capitale economico e spirituale. [...] Le
collezioni medievali erano anche, elemento ancorriévante, serbatoi di potere. Cio era vero nalo s

in senso simbolico [...] ma anche in senso letteradse contenevano oggetti magici che controllavano
potenti forze naturali e sovrannaturali. Tali ogigebn comprendevano solo reliquie religiose, che p
costituivano il nucleo centrale della maggior pateé tesori medievali [...]Tra loro primeggiava ilrco

di unicorno, che si pensava neutralizzasse il weteper contatto o0 quando somministrato sotto fadima
polvere” (Lorraine Daston e Katherine Palle, meraviglie del mondo. Mostri, prodigi e fattiasti dal
Medioevo all'llluminismo Carocci Editore, Roma, 2000, pp. 64-5).
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D’altro canto essa non esaurisce neppure la rieehesiva dellawunderkammerdi
cui e opinione condivisa da molti studiosi la d&eterivazione dalla “camera del
tesoro”, proprio per motivi, prima ancora che contestici, relativi alla disposizione e
valorizzazione degli oggeftf.

A testimonianza di questa genesi, sembrano inveperce i frontespizi delle collezioni
enciclopediche rinascimentali che dalla fine dell>¢écolo iniziano a comparire con
sempre maggior frequenza. Sintomo di un colleziopishe prende coscienza di sé e si
realizza nel proprio catalogo, questi frontespibitmraccontano dells®Vunderkammer
pur se non perfettamente coincidenti con é3sa.

E con Julius von Schlosser che il fenomeno déllenst- und Wunderkammern
conquista I'attenzione degli studiosi nel XX se¢ti@d & grazie allo storico dell'arte
tedesco che esso é stato assunto come un simbblpots¥e principesco, di cui
Ferdinando Il del Tirolo e la sua collezione nedtelo di Ambras o quella di Rodolfo
Il a Praga sono i piu rappresentativi esempi.

Cio che di queste collezioni € giunto fino a nonmestituisce quasi nulla della loro
complessita. Per questo motivo i frontespizi deitalcghi delle collezioni
enciclopediche diventano documenti preziosi, chieducono ad una visita ideale di
quelli che sono stati definiti “i primi musef®. Collezioni naturalistiche, gabinetti di
curiosita,chambres des merveillea partire dalla prima incisione, quella famosa de
museo di Ferrante Imperato (1599, fig. 9), e prosado per quelle altrettanto celebri di
Basilius Besler (1616, fig.10), del museo di FraaceCalceolari (1622, fig. 13), di Ole

2 | sostenitori piti autorevoli della continuita fresoro eWunderkammesono Julius von Schlosser
(Preistoria delle raccolte d'arte e di meraviglian Raccolte d'arte e di meraviglie nel tardo
Rinascimentpa c. di P. Di Paolo, Sansoni, Firenze, 1974,986) ed Adalgisa LugliTesori sacri e
profani, in Naturalia et mirabilig op. cit., pp. 28-34). Piu critica la posizione Kiizysztof Pomian
(Collezioni: una tipologia storicain Dalle sacre reliquie all'arte moderna. Venezia-Gigo dal XllI al
XX secolo Il Saggiatore, Milano, 2004, pp. 295-318) ed ArtiMacGregor The Museum Adumbrated:
Some Models and Precursoris Curiosity and Enlightenmenbp. cit., pp. 1-8) che problematizzano
maggiormente questo passaggio, pur constatandenggabile similarita far i due fenomeni.

43« a storia di queste prime collezioni naturalisécnon rimpiazza, ma corre parallelamente a quella
delle collezioni principesche; nello stesso tempoérben distinta e, in Europa, & unica e assolutime
originale, un altro vertice dell’elaborazione cudtie del Rinascimento italiano [...]" (Matteo Merzago
e Paola Rodari, Lacienza in mostra. Musei, science centre e comaioieg Bruno Mondadori, Milano,
2007, p. 16). “Sicuramente i teatri della natura&Cdiceolari, Imperato o Aldrovandi non possono esse
definiti Wunderkammer. Le Wunderkammer sono senpaaénti delle Schatzkammer [...]" (ivi, p. 19).
4 Mi riferisco allimprescindibile studi&Kunst- und Wunderkammern der Spéatrenaissabeipzig, 1908
(trad. it.:Raccolte d'arte e di meraviglie nel tardo Rinasaiee op. cit.).

“ Oliver Impey, Arthur MacGregor (edited byljhe Origins of Museums. The Cabinet of Curiosities
Sixteenth- and Seventeenth-Century Eur@arendon Press, Oxford, 1985.
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9. Costantino Vitale, Il museo di Ferrante Imperatg da Ferrante Imperato, Dell’historia naturale,
1599
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10. Il museo di Basilius Besler, da B. BesleGontinuatio rariorum et aspectu dignorum varii genie
quae collegit et suis impensis aeri ad vivium inictdiravit atque evulgavijt1616
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12. Lorenzo Legati, Il museo di Ferdinando 'Cospi,ri Museo cospianpl677
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Worm (1655, fig. 11) e di Ferdinando Cospi (1673, 12), il lettore diventa spettatore,
si identifica nello sguardo del collezionista, patrodursi nell'immaginario della
collezione che coincide con 'ambiente stesso atmhtiene.

C’e un effetto di sorpresa preordinata per il lettohe apre il catalogo a stampa di un museo
enciclopedico ed é dato dalla grande illustrazidme in genere precede l'indice dell'intera
collezione. L'incisione ha la stessa funzione denfespizi figurati o delle antiporte nei
grandi testi enciclopedici contemporanei, serve @osintetizzare in una sola immagine il
contenuto dell'intero libro, nell'illusione post-amistica, a lungo coltivata, che una figura
possa valere da sola le mille parole che seguonpPkr il lettore del catalogo di un museo,
figura complessa in realta di lettore e visitatayarire il volume vorra dire trovarsi proiettato
all'interno della collezione e d’altra parte spedgmntespizio € immaginato come una porta
aperta sul libro, esattamente come il dipinto éllusbria finestra sul mondo e come tale
lascia spesso svolgere un’azione oltre le sue nelom comunque induce simbolicamente ad
andare oltre. Ma nel caso del visitatore-lettorecdéalogo di un museo, I'esperienza visiva
della grande tavola sinottica iniziale sara quadadispiu di una presa visione dell'intero. La
tavola & predisposta in modo che tutto appaia ogmeaneamente e la disposizione degli
oggetti, che andranno poi analiticamente esamidetie ricondurre a un’idea di totalffa.

L’effetto di contemporaneita che mette in evideddalgisa Lugli € offerto da una
rappresentazione che, raccogliendo lintera cadleziin una sola stanza, restituisce la
sensazione di poter abbracciare tutto con uno dguala camera in questione sembra
guasi una “scatola” ricolma di oggetti, dal pavitten come nel caso di Basilius Besler
—, fino al soffitto, dove, appeso alla trabeaziatedla stanza, troneggia cio che é
maggiormente investito del compito di catalizzal&ténzione, esattamente come
accadeva nei soffitti delle chiese medievali, in suappendevano uova di struzzo,
coccodrilli impagliati ed altre “meravigli€”. Non & un caso se nell'incisione di
Costantino Vitale del museo di Ferrante Imperatwmilezionista & rappresentato mentre
mostra la collezione a dei visitatori e lo sguadidutti € immancabilmente rivolto
verso l'alto.

L’autoinclusione della figura del collezionista laetappresentazione della collezione —

si pensi, oltre allesempio di Ferrante Imperatoquello di Basilius Besler o a

“6 Adalgisa Lugli,Naturalia et mirabilig op. cit., p. 95-96.

4"E Julius von Schlosser che per primo ricorda &ipa medievale di appendere “artigli di grifonéi (
realta ossa di antilope esotiche) o uova di strazoffitti delle chiese per mezzo di catenellzssicome

le “ossa giganti” (ovvero ossa di mammut). Si vedel propositdRaccolte d’arte e di meraviglie nel
tardo Rinascimentoop. cit., p. 28-30. Arthur MacGregor invece pudidl un’incisione del 1627
dall’Emblematadi Paolo Maccio (Bodleian Library, University ofxfrd) in cui si vede un coccodrillo
sospeso sulla navata di una chies& umiosity and Enlightenmenop. cit., p. 7. Adalgisa Lugli mostra la
fotografia del coccodrillo appeso alla sommita alelavata nella chiesa di Santa Maria delle Grazie
presso Mantova, cosi come quella dell’'osso di lmakppeso nella chiesa di Santa Maria delle Grazie a
Udine (Naturalia et mirabilig op. cit., illustrazione Il a p. 120 e illustrane 48 a p. 143).
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Ferdinando Cospi —, avviene tanto frequentementesdare umopos il collezionista e
sempre rappresentato nell’atto di mostrare le peomeraviglie; quando non compare,
al suo posto c’eé la sua “firma” posta in primo miarcome nel caso del Museo
Wormiano. Il catalogo come ritratto ideale delldlexione, come atto di preservazione
dalla dispersione, si coniuga a quel sentimentoWlha#er Benjamin definisce nel suo
saggio su Eduard Fuchs, prendendo spuntoCdajino Pons(1847) di Honoré de
Balzac, al desiderio orgoglioso di comparire inseafla propria collezione e di farsi
conoscere per il suo tramittSe questi cataloghi sono ritratti ideali dellelezibni,
essi non possono che aprirsi sullimmagine delezidinista, di cui la raccolta é
I'estroflessione.

Da queste incisioni si evince da un lato la deliwae della collezione dall'immagine
dello studiolo proprio per via della concentraziaheutti gli oggetti in una sola stanza
— si pensi agli studioli di Federico da Montefele#d=rancesco | de’ Medici —, ma al
contempo c’'é un’emancipazione rispetto al simbadisproprio del programma
iconografico delle collezioni principesche. D’altparte una differenza macroscopica
deriva proprio dall’esposizione della collezionessta: in tutte queste incisioni infatti, il
desiderio di mettere in mostra e prevalente sulagjalriporre gli oggetti in armadi e
cassetti. Tutto si offre generosamente alla vista tale ricchezza ed abbondanza che
spesso si parla dhiorror vacuiper descriverne I'effetto complessivo. Il poterifeudella
collezione sembra qui l'aspetto predominante: “[.vddrete la casa di Ferrante
Imperato homo singolare, che fé quel nominatissstuglio ove sono circa dodicimila
semplici terrestri, maritimi, e aerei con stuporeqdei che sono della professione, e
percio visitato da tutti i gran Signori che camnmmiaaper il mondo”, scrive Giulio
Cesare Capaccio nel 1632 nella sua “guida al fierest™

Come osserva Martina Marzotta:

8 4[...] si potrebbe dire che come collezionista Fuéhautenticamente balzachiano, cresciuto al di 1a

della concezione dello scrittore. Chi sarebbe pilinea con questa concezione che il collezionistai
orgoglio, la cui espansivita lo induconger il semplice desiderio di comparire agli occhtuatti insieme

con le sue colleziont a diffonderle sul mercato attraverso opere ehgproducono, e oltretutto (cosa
non meno balzachiana) in questo modo si arriccRidien soltanto la scrupolosita di un uomo che sa di
essere depositario di un tesoro, ma anche l'esiiino del grande collezionista indussero Fuchs a
pubblicare nelle sue opere esclusivamente matenatiito e quasi interamente tratto dalle sue Héeto
(Eduard Fuchs, il collezionista e lo storido L’'opera d’'arte nell’epoca della sua riproducibilitéecnica
Piccola Biblioteca Einaudi, Torino, 1966, pp. 10231corsivo mio).

9 Giulio Cesare Capaccid| Forestierg in Cristina De BenedictisPer la storia del collezionismo
italiano, op. cit., p. 291.
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Nelle collezioni enciclopediche i materiali ricogano tipicamente le pareti laterali, il
soffitto, talvolta il pavimento, seguendo uno scheisferico che rifletteva la forma
dell'universo, e il punto di vista del colleziordstliventava quello dell’osservatore. [...]
Dall’espressione agostiniana del “liboro del mondoil, passaggio allimmagine
rinascimentale del “teatro del mondo” e d’obbli§o.] A differenza delle collezioni e dei
musei dinaturalia, le Wunderkammerrsi arricchivano di materiali preziosi, antichita d
squisita fattura, oggetti esotici, curiosita e s¢Eze tanto naturali quanto artificiali. Gli
oggetti venivano integrati in ambiziose costruzianiirripetibili combinazioni frutto della
passione, del sapere e del gusto di grandi coliestio principi, scienziati o filosofi che
fossero. [...] Il quadro é talvolta ancora quellada grande utopia gnoseologica, la volonta
e quella di rendere visibile entro quattro paretabuona campionatura di oggetti che
compongono la realta, in una dimensione ulteriareed’arte e la natura, le due categorie
ontologiche che il sapere antico sempre avevaaomosto, vengono a convivefe.

Il fenomeno del collezionismo non e solo alimemtda una fitta rete di rapporti
commerciali, nutrito dalle esperienze dei viaggties, imperniato sulla cultura della
moderna curiosita, di cui le guide di viaggio offeoun risvolto, esso ha come obiettivo
specifico I'esibizione della magnificenza e dellachezza, esattamente come della
conoscenza® Per quanto variegato possa essere dal punto tdi sigiale costituisce
pur sempre un denominatore comune, quello del \&lscitare meraviglia alla vista
della collezione, e, ancor di piu, “di trasferitefetto della meraviglia dagli oggetti
stessi al loro erudito e raffinato possessadfe”.

L’invito ad effettuare una perlustrazione con laaglo € esplicito e teatralizzato nelle
incisioni in cui é raffigurato il collezionista, nrasta pure sempre ineludibile, seppur
implicito, anche in quelle in cui egli & assente.

Scrive Paula Findlen:

[...] lincisione del 1622 del museo Calceolari a dea era priva di persone, focalizzandosi
esclusivamente sugli oggetti. Nonostante cio, issaggio sopra I'immagine invitava lo
“spettatore” ad ammirare il museo, “buttandoci wthoo”. Queste istruzioni evocano la
prescrizione di Giulio Camillo nella s#ate della memoria “trasformiamoci da studiosi in

0 Martina MazzottaArte, scienza e filosofia naturale nell“eta dellmeraviglia”: un percorso in
Gabriele Mazzottayisioni del Fantastico e del Meravigliosop. cit. , p. 14.

°t «“Appartenere alla schiera dei “curiosi” signifieaquindi combinare la sete di conoscenza con un
appetito per le meraviglie, che in questo periodgero ad essere conosciute come “curiosita”. |
“curiosi” o “virtuosi” costituirono una élite autopclamata e cosmopolita, che oltrepassava i confini
nazionali e religiosi e che fu il predecessore imiaw® della Repubblica delle Lettere dell'llluminis.
Questa nuova comunita di curiosi era molto divaraif socialmente e molto estesa geograficamente,
comprendendo aristocratici, mercanti, medici e &isti, uomini di legge ed ecclesiastici di tutée |
confessioni; ma era unificata dall'interesse pemkraviglie dell’arte e della natura” (Lorraine Dase
Katherine Park, op.cit., pp. 184-185).

2 |vi, p. 134.
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spettatori”. Anche nei musei nelle cui illustrazi@ollezionisti e visitatori sono assenti, la
socievolezza umana si impotie.

. SPECTATON
DCvios INSERITO
CcALCEOLARI]
MVSAEI ADMIRANDA
CONTEMPLATOR
£T VOLYP ANIMO TYO

' FACITO.

13. Giovanni Battista Bertonus e Hieronymus Viscatis, || museo di Francesco Calceolari, da
Benedetto Ceruti e Andrea ChioccoMuseum calceolarium 1622

by

L'effetto di forte coinvolgimento del lettore-spatibre € amplificato in alcune
rappresentazioni da una visione prospettica esaitzerolta ad esaltare la dimensione

della profondita, come metafora di un sapere clmesnesaurisce, infinito. Basti pensare

3 Paula FindlenPossesing Natureop. cit., p. 117-118. La scritta a cui la studicsmericana fa
riferimento € la seguente: SPECTATOR / OCULOS INSER / CALCEOLARI / MUSAEI
ADMIRANDA / CONTEMPLATOR / ET VOLUP ANIMO TUO /FACTO.
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ad incisioni come quella che raffigura la colleaodi Ludovico e Manfredo Settala,
fatta da Paolo Maria Terzago (1664, fig. 14) o anahguella dell'interno del museo di
Athanasius Kircher (1678, fig.15).

14. Paolo Maria Terzago e Pietro Francesco Scaralliell museo di Manfredo Settala, inMuseo o
galeria adunata del saperd 666

Questo sapere “inesauribile” vale alla colleziofagdettivo di “enciclopedica”, con
un’accezione che nulla ha a che vedere dandyclopédielluminista. In una lettera in
cui si descrive a Cristina di Francia cosa sianstéze della curiosita, leggiamo: “Si
riporranno in questa stanza, tutte le cose che osiapno havere curiose, tanto
provenienti dalla natura che arte; come uccellscpequadrupedi, minerali et mezzi
minerali, pietre riguardevoli, cose mecaniche imgsg, armi antiche et moderne,
machine da guerra singolari, libri curiosi et attoese simili, degne di ammirazion&'E
ancora, dal catalogo del museo cospiano redattmdanzo Legati, si legge che in esso
“si da notizia di molte notabili cose radunate @mse, con lungo tempo ed industria;
[...] ad ammirazione e profitto degli ingegni studio¥investigare le singolari

manifatture dell’Arte, e I'opere curiose della Nt

* Lettera di Giovanni Tarino, 1619, in Cristina Derdictis,Per la storia del collezionismo italiano
op. cit., p. 290.

*® |vi, p. 293. Da Lorenzo Legati, Museo Cospianoemso a quello del famoso Ulisse Aldrovandi e
donato alla sua patria dall'lllustrissimo Signordiaando Cospi (1677). A proposito di questa cidiee
illuminante la descrizione che ne da Giuseppe Of#inche il museo Cospiano rivela caratteristiche
tipiche del suo tempo, che possono essere anaidzhtcatalogo del 1677 [...]. La qualita enciclopedi

€ evidente sin dalle prime pagine di introduzioh&etiore: la collezione di Cospi consiste in “pkau
manufatti dell’Arte” e “curiosi lavori della NatutaA questo punto non & necessario ricordare come
questa giustapposizione di naturalia e artificigiaisolva ancora in un continuo confronto fracagt
natura. E piu interessante notare che la sezioséoda naturale nel museo sia organizzata in mislo
escludere sistematicamente qualunque tipo di na@malon solo le piante e gli animali piu comurtigc
sarebbero potuti essere familiari ai visitatorgrer completamente mancanti, ma piu in generalera &
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15. Il museo Kircheriano, da Athanasius Kircher,Romani Collegi Societatis Jesu musaeum
celeberrimum 1678

fauna europea erano molto poco rappresentate. iiteitente, lo scopo fondamentale del museo di Cospi
era di provocare lo stupore e la meraviglia pitttoshe di analizzare analiticamente la ricostruzion
dell'intero mondo naturale. Questa teoria € con&andalla presenza di solo veramente pochi oggetti
ordinari. Infatti, egli non considerava questi ogjgeeritevoli di essere collezionati a meno cher no
fossero mostruosi o avessero qualche particolamatria — la mosca chiusa nell’'ambra, per esengio.
descrizione dei singoli pezzi nel catalogo mosidtie quanto obsoleta fosse la sezione di sta@tarale

in questa fase. Emerge chiaramente un sentimemtostiilgia per un mondo pieno di creature portentos
e di fenomeni che non sono ancora stati vagliatiarazionalita scientifica” (Giuseppe Oli8iience -
Honour - Metaphor: Italian Cabinets of the Sixtdersind Seventeenth Centutiés Oliver Impey e
Arthur MacGregor (edited by},he Origins of Museupnop. cit, p. 14).
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Sulla collezione di Ludovico e Manfredo Settalacontemporaneo scrive:

La maesta della natura, e la meraviglia dell’Antel, Teatro del Mondo non seppero trovare
luogo piu proportionato al proprio merito, ne nieclpiu degne delle loro statue, che nel
Museo Settaliano. Non fara proportione iperbolgzil Lettorenon meno con gli occhi della
mente che con quelli del corgmtrando in questi gabinetti vorra consideranmddte e rare
singolarita della Natura e dell’Arte che in essisesposte a vista de spettatori.

L’immagine del “teatro del mondo” associata ad apese che si vuole “enciclopedico”,
volto ad esaurire tutto lo scibile, allinsegna deleraviglioso” nel suo significato
etimologico, come qualcosa di insolito ed inaspeftaassume a livello visivo cosi
come concettuale — infatti la valutazione delldezbne avviene tantoon gli occhi del
corpo che con quelli della mente-, l'immaginario di un tutto circolare,
un’accumulazione enciclopedica che “si opera sesdhdnodo di un avvolgimento,
modo divino per eccellenza perché solo Dio vedmtalita®. Le immagini di questi
frontespizi mettono in atto quindi una complessaadiica della visione, tipica della
“camera delle meraviglie”, e d’altro canto, nondrmenticato che, rimanendo sul piano
prettamente etimologico, nella radiogr- € contenuto anche lo “specchio” (si pensi al
miroir francese o amirror inglese)>® a ricordare che questa collezione & appunto il
“riflesso” di tutto un mondo. Ecco allora giustéita la densita di queste immagini, il

desiderio di concentrare tutto il mondo in una aarcome atto che ha proprio nella

% Ivi, p. 294. Il testo citato si trova iMuseo o Galeria adunata del sapere e dello studib ig.
Canonico Manfredo Settala nobile milanese, desciitt latino dal Sig. Dott. P. M. Terzago e poi in
italiano dal Sig. P. F. Scarabel(iLl677). Corsivo mio. Sul museo settaliano Antofimi, Vincenzo de
Michele e Alessandro Modotti scrivono: “La famaldetollezione dei Settala (il catalogo a stampaeebb
nel corso di un breve periodo ben tre riediziom, autentico successo per I'epoca) era chiaramente
dovuta alla quantita, varieta e “raritd” dei suontenuti, ma anche alle molteplici abilita tecniahe
scientifiche di Manfredo, che vanno dai lavori atnio, alla costruzione di bizzarri giochi secortio
gusto barocco, alle lenti focali, macchine per dtanperpetuo, telescopi e microscopi. Non & chéarta
collezione fosse aperta al pubblico, ma l'attitedioi Manfredo e di coloro che gli stavano vicinaer
quella di non privare coloro che lo desideravanuisitarla, pur mantenendo le rigide barriere aaltue

di classe che vigevano nel diciassettesimo secMdaao. La pompa magna con cui fu tenuto il futera

di Settala e i quattro volumi commemorativi publliammediatamente dopo testimoniano chiaramente
del fatto che il museo Settaliano aveva un’impddafunzione sociale ed era considerato una delle
istituzioni culturali principali della citta” (Antoio Aimi, Vincenzo de Michele e Alessandro Morarigot
Towards a history of collecting in Milan in the éaReinassance and Baroque periodsThe Origins of
Museumsop. cit., p. 26).

" Adalgisa Lugli,Naturalia et mirabilig op. cit., p. 41, nota 22.

*8 Christine Davenneévlodernité du cabinet de curiositésp. cit., p. 67.

%9 A questo proposito v. Anthony Alan Shelt@®abinet of Transgression: Renaissance Collectiars a
the Incorporation of the New Worldn John Elsner e Roger Cardinal (edited bie culture of
collecting Harvard University Press, Cambridge, Massachsisd®94, p. 179. Anthony Alan Shelton
prende spunto da Jacques Le Gdfinjaginaire médiéval 1988) e da Pierre Mabilldé miroir du
merveillaux 1962).
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meraviglia il suo moto propulsivo. Esse evidenziammanto contasse I“effetto di
insieme” della collezione, volto a disorientare peervariabilita e la stranezza degli
oggetti in essa contenuti, per la loro abbondanpaotusione; un effetto globale ha
giocato sulla qualificazione dei singoli oggetteprseparatamente.

E questa un’operazione assolutamente artificiosa:

Ogni cabinet [...] € una «cosa mentatescrive Dominique Moncond’hut € pensato per
raccogliere il mondo, per «rinchiuderlo». Ogni cei nhon &€ che una proiezione,
I'inscrizione del reale in un sogno di cattura dellreazione. E per questo che ci si possono
riunire, [...] i segni di cid che si desidera possedédi cid che conviene possed&te.

Si aggiunga a cio, che questa “cosa mentale” eeaheimblema del potere, del gusto,
della ricchezza, di chi ne é il creatore, e propepertura della collezione all'esterno —
guell’apertura che nello studiolo non era previsiapeno nel suo assetto originario —
piega la collezione alla logica del “potlach”, aep al rialzo. La collezione acquisisce
una sua dimensione “pubblica” nella misura in cdistinguendosi in cio dalla
tesaurizzazione medievale) diventa una forma di nifiagnza da parte del
collezionista, un’economia del potere in cui lorsere il piu possibile e il mettersi in
competizione con gli altri collezionisti & un elem®essenziale del gio&d.

La collezione e inoltre il luogo che attira viaggia abituati sempre piu ad ogni genere
di stranezze ed “assuefatti” anche alle curiositd ipcredibili. Alcune collezioni
diventano mete ambite di spettatori sempre piu ‘fostenti” — si pensi alla delusione di
Michel de Montaigne, quando si vede rifiutata I'balita da Ferdinando Il del Tirolo ad
Ambras, dove voleva visitare la famosa colleziofiétanto che, come spiega nella sua

MuseographiaCasper F. Neickel (1727), in quello che si puéndére uno fra i primi

% Dominique Moncond’huyl.e Cabinet de curiosités et ses représentationaniuwocosme a la vanité

in Pierre Martin e Dominique Moncond’huy (sousdieection de),Curiosité et cabinets de curiosités
Atlande, Neuilly, 2004, p. 191.

1 A questo proposito si legga Patricia Falguiéfess inconnus dans la maison: un parcours dans
I'histoire du collectionisme(in Antoine de Galbert e Gérard Wajcmdriintime, le collectionneur
derriére la porte Editions Fage, Paris, 2004) in cui viene delinghtpercorso della collezione dallo
studiolo, protetto e intimo, di derivazione mediky luogo chiuso in cui ritirarsi a leggere, mar{
raccogliersi e pregare, al luogo pubblico dellalezibne rinascimentale emblema di potere, in cui il
dispendio nella collezione &€ un’espressione iddalkautorita.

%2 Michel de MontaigneGiornale di viaggio in Italia Biblioteca Universale Rizzoli, Milano, 1956 (fito
originale:Journal de voyage en Italie par la Suisse et I'iWégne en 1580 et 158p. 95-96.
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trattati di riflessione museografica, faceva padtdletichetta da rispettare il non
ammirare se non cose veramente rare, per evitaeadersi ridicol

Il cabinet metaforizza la potenza del principe rvecChristine Davenne — e il numero dei
pezzi esposti genera la sua legittimita [...]. Laepat del principe € proporzionale alla
guantita ed alla qualita della sua collezionerilhg@pe mostra il suo potere quando riesce a
conquistare un oggetto preso ad un rivale. Il pleribarocco dimostrera la sua potenza
attraverso i suoi monumenti, il suo castello, la sapitale, ed i suoi cabinet di curiosita. Ma
se i castelli e le statue si impongono a tuttcdkezioni curiose non si offrono che a qualche

privilegiato.64
Cio vale per il collezionismo principesco ma, coosserva Giuseppe Olmi, anche per
il collezionismo privato (per esempio quello dipemato, Settala, Cospi e Moscardo); &
un modo efficace di autopropaganda e un mezzonpessere una fitta rete di relazioni
di potere. A volte una collezione popolare perua fama era funzionale alla scalata
sociale, in un contesto in cui le categorie sogdho particolarmente rigida.
Chiaramente le finalita del “gabinetto del mondodme lo definisce Eilean Hopper-
Greenhill, non si esaurisce esclusivamente in €imolto dipende dal “collezionista”
(principe, studioso o mercante che sia): I'intemtiversalistico o enciclopedico varia a
seconda del soggetto che si rappresenta per iitera®lla sua raccolta.

Se il principe desidera rappresentare a se stessmndo del potere imperiale e politico per
il tramite delle cose materiali che costituiscor tbtalita del mondo-che-pud-essere-
dominato, lo studioso intende rappresentare aessstil mondo-che-puo-essere-conosciuto.
[...] In entrambi i casi, tali rappresentazioni casicono ben precise posizioni del soggetto:
lo studioso crea il “gabinetto del mondo”, ma nehtempo il “gabinetto del mondo” crea lo
studiosd’®

% 'opera di Casper F. Neickel & ormai tarda rispett fenomeno che stiamo descrivendo, & infatti
pubblicata nel 1727 ma testimonia di hiabitusche si & ormai sedimentato. Per il riferimentoeato si
veda Lorraine Daston e Katherine Pdri,meraviglie del mondmp. cit., p. 227.

® Christine Davennevlodernité du cabinet de curiositésp. cit., p. 94.

% Giuseppe OlmiScience - Honour - Metaphor: ltalian Cabinets o€ tBixteenth and Seventeenth
Centuries op. cit., p. 13.

% Eilean Hooper Greenhill, musei e la formazione del sapeo. cit., p. 152.
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Tra Arte e Natura

Le “camere delle meraviglie” hanno nella commistiahnaturalia e artificialia il loro
carattere fondamentale. Le opere delluomo e quidlda natura sono riunite in un
gioco di competizione reciproca, che, a piu ripregSestato evidenziato e che le
rappresentazioni dell’epoca, nelle piu svariate atital ripropongono all'attenzione
dell'osservatore. Come illustra la descrizione diraine Daston e Katherine Park:

[...] le numerose, le costos@&/underkammerpontenevano materiali preziosi, oggetti esotici
e antichita, esemplari di squisita fattura, straeematurali ed artificiali: tutto ammassato
insieme per stupire lo spettatore. Se ciascun tggdetsolo suscitava la meraviglia, disposti
fittamente tutti insieme dal pavimento al soffiiccassetto sopra cassetto non facevano che
amplificare lo stupore e I'ammirazione del visit&toE seatrtificialia e naturalia di queste
collezioni erano meravigliosi quando venivano ei@fanco a fianco nella miscellanea del
tipico gabinetto di curiosita, essi diventavano aacpiu meravigliosi quando erano fusi
'uno con l'altro, oscurando in tal modo il confite le meraviglie dell’arte e quelle della
natura. Nonostante le ampie divergenze su chi ziotlava cosa e perché, quasi tutte le
Wunderkammerrdella prima eta moderna sfruttavano in qualche antad meraviglia
particolarmente intensa suscitata dall'incrociodiriz e natur’

Proprio per questo suo essere un gioco dialettacarte e natura, la collezione si presta
ad una disposizione che, oltre i confini della ceapndaddove inaturalia sono
rappresentati da piante ed animali vivi, trovaula naturale estensione nel giardino o
nella ménagerie (fig. 16), attuando un’osmotica disposizione frantérno” ed
“esterno”®® Giardini zoologici e orti botanici, creati iniziaente con intenti diversi da
quelli della pura conoscenza scientifica, assumdmocaratteristiche di “musei

all'aperto”®®

®" Lorraine Daston e Katherine Patle meraviglie del mondmp. cit., p. 222.

® Sul tema del rapporto fra collezionismo rinascitatn e tardo rinascimentale e giardini faccio
riferimento aCuriosities to adorn Cabinets and GardetisJohn Dixon Hunt. Per quanto riguarda le
menageriessi vedaAlive or dead: Zoological Collections in the Sewamth Centundi Wilma George.
Entrambi gli articoli sono in Oliver Impey, ArthilacGregor (edited by)The Origins of Museumsp.
cit., pp. 193-203 il saggio di Hunt e pp. 179-1@*llo di George. Rilevante anche il contributo di
Michel JourdeMort ou vif? Modes de conservations et connaissalesanimaux a la Renaissance: le
jardin, le cabinet, la volierein Frank Lestringant (sous la direction deg, théatre de la curiositéop.
cit., pp. 123-138. Su questi temi si veda anétemarkable Humans and Singulars BeatéVilliam B.
Ashworth ed A Paradise of Plants: Exotica, Rarities, and Botahi Fantasiesdi Elisabeth B.
MacDougall, entrambi in Joy Kenseffhe age of the marvelgudood Museum of Art, Dartmouth, Usa,
1991, pp. 113-158.

%9 A tal proposito si noti I'evoluzione evidenziata dlionella Scazzosi: «Al termine “serraglio”, che
poneva l'accento sui caratteri di luogo chiuso eintato, si ando sostituendo, probabilmente dalla
seconda meta del XVII secolo, quello di “ménager&il’onda del successo di quella di Versailles,
termine che poneva I'accento su prevalenti funzairmllevamento degli animali, anche domestici, per
lasciare il posto, nel corso del XIX secolo, atbauzione di “giardino zoologico” e poi “zoo”» (Lietla
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7. Disegnatore delleAntiquitatum fragmentadi Johannes de Marcanova, Serraglio, seconda meta
XV secolo, Modena, Biblioteca Estense

E noto come i primi orti botanici fossero parziairtee cinti da alcune costruzioni
architettoniche contenenti delle collezioni, chetudti gli effetti potevano essere
considerateWunderkammerned entrambi, la collezione racchiusa all'intereoil
giardino all’esterno, svolgessero la funzione diatto della natura e del mond§”.
Nell’orto botanico di Padova, una fra le piu anédhktituzioni di questo tipo al mondo,
fondata 1545, il giardino & concepito come un eafib, con una forma sferica, che
richiama un teatro della memoria (fig. 17). Nellanta inclusa nella prima guida del
giardino, datata 1591, risulta che all’esternoedslie mura erano state progettate delle

apposite stanze.

ScazzosiAlla radice dei musei naturalistici all'aperto. @tbotanici, giardini zoologici, parchi e riserve
naturali, in Luca Basso Peress@anze della meravigljiop. cit., p. 104-105).

0 Si veda Lucia Tongiorgi TomasiExtra e ‘Intrus: progettualita degli orti botanici e collezionism
eclettico tra il XVI e XVII secoladn Il giardino come labirinto della storigatti del convegno), Palermo
1984, pp. 48-53.
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%a Lie. Phil-T omafini Commentar

VIRIDARIVM GYMNASIHT FPATAVINI MEDICVM.
- T liroof realps

8. lacobi Philippi Tomasini, Orto di Padova,Gymnasium patavinumUdine, 1654

e

A . 25 . :
9. William Swanenburg (da Jan Cornelisz. van't Woldt) , Hortus botanicusdi Leida, 1610, Leida,
Universiteitsbibliotheek
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E Krzysztof Pomian a citare la descrizione del pttmy contenuta nel testo dell’epoca,
da cui si evince come l'architettura di queste aanmdpvesse costituire una sorta di
museo in cui raccogliere varie curiosita natur&t in questo piccolo Theatro, quasi in
un picciol mondo si fara spettacolo di tutte le avéglie della Natura™*

Che il giardino, e nella fattispecie I'orto botamipossa diventare corredo della “camera
delle meraviglie” trova conferma anche nelle raffagioni dell’epoca, di cui la nota
incisione dell'interno del giardino botanico dehiiversita di Leida (1610, fig.18), € un
esempio. In essa lispirazione “meravigliosa” dell@ppia composizione di museo e
giardino, trova testimonianza nella cornice compodad una collezione di animali
bizzarri, fra cui un coccodrillo, un pipistrellon ypesce palla, il carapace di una grande
tartaruga. Lambulacrumdisegnato sul fondo dell'incisione (della cui cagtone si ha
notizia gia dal 1577) non ospitava oggetti diretabe correlabili agli studi botanici, vi
erano infatti animali brasiliani, serpenti a somnagbccodrilli, uccelli del paradiso,
zanne d'elefante, corni di rinoceronte, le pelli tdjri. L'incisione di Swanenburg
include quindi nella cornice una piccola gammaedsjpecie animali che era possibile
visitare nella gallerid?

Evitando di porre una schematica divisione fra rousegiardino, o fra interno ed
esterno, € proprio la compenetrazione di realteogémee ad avere rilievo e a trovare
una sua espressione attraverso le immagini. Sehati@ come quello di Jean RU&l,
botanico al servizio di Francesco |, ha un frontaepche richiama evidentemente
'immagine delcabinet (1536, fig. 19) — il luogo chiuso e raccolto diterqui una
struttura a volta che sostiene piante e fiori dii@prta ed in cui Horror vacuie risolto

in uno straripare di varieta naturali —, specularreeabbiamo, ed anche questo é
caratteristico dell’epoca, collezioni che “dirompdmei giardini, scenografie eccellenti

per sculture, vasi, antichita di vario genere, digado temi ispiratori di

™ Si veda Krzysztof Pomiam)alle sacre reliquie all'arte modernaop. cit., p. 70. Sulle vicende della
costruzione dell’Orto botanico di Padova si veda A#zi Visentini, L'Orto botanico di Padova e il
giardino del Rinascimentdl Polifilo, Milano, 1984.

2 per la descrizione dellincisione si faccia rifeénto a Arthur MacGregorCuriosity and
Enlightenmentop. cit., p. 37.

3 Jean Ruel, medico e botanico francese, al serdiziancesco | dal 1509, & stato fra i primi aden

di rendere popolare la botanica attraverso il Bgonaturg un'opera che descriveva la dislocazione,
'aspetto, I'odore ed il sapore di circa trecentivedse specie di piante. | suoi interessi sono
prevalentemente applicati alla farmacologia (corpesso accadeva allepoca a chi si occupava di
botanica).
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rappresentazioni pittoriche come nel caso del celagfardino del Cardinale C&5i

% il
Natura ftir-
PIVM LIBRI TRES,
Toanne Rucllio authore.

\: i Eriuﬂégio |

GIS.
-

PARISIIS
Ex officina Simonis Colinzi.

10. Jean RuelDe natura stirpium libri tres 1536, Parigi, Bibliotheéque interuniversitaire demédicine

"4 cardinale Cesi raccolse una cospicua collegiohe espose nel giardino che recava, come foddale
uno dei viali, il gruppo, colossale, formato daigprnieri Daci, in marmo bigio morato, e dalla Roma
proveniente dalla via Appia. Disseminate per iiviavece, erano quelle antichita che, per soggéen

si adattavano ad uno spazio aperto, come le ventdume, le statue di Bacco, Apollo, Diana, Pomona,
ermafrodito, Alessandro Magno, imperatori e impd&ehtle sfingi, il cinocefalo, gli epitaffi antidghche
alludevano all'antica famiglia Caesia (tra cui drsofago diCaesia Daphnidianagia alla Farnesina
Chigi), I'urna diLucius Felixcon eroti musici e I'altare dedicato aldagna Materda Scipio Orfitus
(provenienti entrambi dalla via Appia), una stal@draria greca con palestrita (ritrovata neétgpirti di
Mecenate interessati dai possedimenti Cesi prémam Idi San Vito), la Vestale (scoperta nel 1584gli
Horti Cesi a Via Merulana, dove si trovavano ldbrti di Vettio Agorio Pretestato e della moglie Fabia
Aconia Paolina). Altre statue vennero adibite atdor, quali Venere con i delfini, il sileno che ser
'acqua dall'otre, i putti con un’urna in spallan diume giacente, un Nettuno, la Erinni sistemath s
cuscino e completata con un’iscrizione che la ifieava con una ninfa giacente (proveniente, forse,
dal’area deglHorti sallustianidove c’era una proprieta Cesi)” (Beatrice Paolaéfecci,Dallo scavo al
collezionismo, un viaggio nel passato dal MedioaW®ttocentqg De Luca Editore d’Arte, Roma, 2007,
p. 58).

> Antoine Schnapper segnala come l'usanza di tiasflr scultureen plein airvenga accolta anche in
Francia sul modello dell'ltalia. “Si oscilla quiafrla nobile tradizione del museo-giardino, di dui i
Belvedere a Roma aveva fornito il modello, e laapiunzione decorativa”. Gli esempi piu celebri sono
quelli della facciata del castello di Richeliewiardini di Vaux voluti da Nicolas Foucquet o queli
Versaille allestiti per Luigi XIV. Antoine Schnappsi chiede se un intento puramente decorativogposs
essere considerato anche un atto collezionistamastutto in vista del fatto che la “sculpturejdedin”

era costituita da semplici copie e che gli sforantesi non equiparavano le vette italiane, contevano
essere Villa Borghese e Villa Doria-Pamphili, in suassiste alla messa in atto di programmi cosgple
di montaggio di busti, statue e bassi rilievi at&rno (Antoine SchnappeCurieux du Grand Siécle.
Collections et collectionneurs dans la France dul>iécle Vol. || — Euvres d’arf Flammarion, Paris,
1994, p. 39).
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11. Hendrick van Cleef I, Ilgiardino del cardinale Cesi1584, Praga, Galleria Nazionale

Forse questa ibridazione fra arte e natura (neglmgi appena ricordati & I'ibridazione
dell’'erbario, semplice collezione di piante, cheatieggia acabinet ma anche della
collezione di sculture che trow plein airil suo assetto piu congruo), ispira Christine
Davenne a scrivere che “il cabinet é I'essenzagdedino e il giardino é I'immagine
del mondo. Questi due monumenti si qualificanolaéoro prodigalita [...]".

E merito di Horst Bredekamp quello di avere evidataz nell'incisione della
Metallothecadi Mercati (1580, fig. 21-22), che lo studiosodsedo mette in relazione a
quadri comdl ritratto di Lord Arundel (1616, fig. 25) dl ritratto di un collezionista
(1523) del Parmigianino, il confluire dell’operalldenatura in quella delluomo (e
viceversa), per il tramite della collezione di ahifa. In queste opere infatti Horst
Bredekamp riconosce la tensione fra la creazioharae e quella umana, quale gioco
combinato dei tre regni (vegetale, minerale e al@mdn particolare I'ordinamento
spaziale dei due quadri € composto da tre arealiirs@no presenti in successione
elementi naturali, sculture antiche e la figura awlezionista, dove le sculture sono, in
entrambi i casi, I'elemento di mediazione fra miater umanita, nonché fra preistoria e
storia (la sequenza concettuale, infatti, € ancteesequenza storica). Nell'incisione di

Michele Mercati il punto di convergenza prospettee@osto su una minuscola statua

’® Christine DavenneModernité du cabinet de curiositésp. cit., p. 77.
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12. Anton Eisenhoit, il museo di Michele Mercati (380 circa) da Michele Mercati,Metallotheca

13. Particolare dell'incisone di Anton Eisenhoit
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collocata dentro un tempio. E nel motivo simbolit tempio rotondo, che lo studioso
vede il termine di mediazione fra forma naturatera del’'uomd’

La tensione fra la creazione umana e quella deltara € esemplificata in molti modi,
basti pensare alla capacita attribuita alla natlirarodurre opere plastiche: ne sono
un’esemplificazione le tavole di Athanasius Kirckeen rocce raffiguranti uccelli, come
trasfigurazioni della natura, pubblicate Méundus subterraneug€l664), o le figure
marmoree prodotte dal caso, i cui disegni UlissgréMandi inserisce nel sddusaeum
Metallicum (pubblicato postumo nel 1648).1l contraltare di questa produzione
naturale che imita I'arte, e l'arte che imita ladura, di cui sono emblemi le ceramiche
di Bernard Palissy, i prodotti di oreficeria di Weh Jamnitzer, o i ritratti di
Arcimboldo.

La circolarita e la misura di una concezione del¥a& della natura cosi impostate portano
ad una interscambiabilitd continua di elementi per € agevole passare da una
produzione mirabile dartefatti a un contesto inevitabilmente piu ampio che élqual

un’alterita sensoriale involontaria e indipendedéequalsiasi intervento umano. Sono i

" “La raffigurazione d'insieme dellaMetallotheca offre allo sguardo il retroscena, che si colloca
nelllambito della filosofia della natura, di un ardmento degli oggetti in base al quale I'elemento
minerale confluisce nell'opera plastica. L'incissomostra il museo, dominato dallo stemma di papa
Clemente VII Aldobrandini, in uno dei corridoi d€brtile del Belvedere in Vaticano. In contrasto con
l'interno riprodotto fedelmente, la prospettiva ezef € raffigurata in maniera programmaticamente
fantasiosa, con un tempio rotondo, simile al “Testtp’ del Bramante posto al centro. Si tratta della
ricostruzione fantastica di un impianto antico dis®o da Pirro Ligorio [...]. Il ricorso a una slei
citazione deve essere motivato dal fatto che agoheeniva descritta una struttura pertinente lersze
naturali e che davanti a questa era posto un “nomsaeMercati traspone il contenuto [...] ponendo al
centro del tempietto una statua, sul cui busto emyono tutte le linee di fuga prospettica. Una
prospettiva con un riferimento cosi preciso noonlé an capolavoro di matematica, ma anche una ‘dorm
simbolica”, poiché essa si apre, dietro al puntanifia, a un nuovo cono reciproco, dal cui lato lo
spettatore sara visto a sua volta: dall’'occhio @i D dall'infinito. Mercati da a questa conceziome
nuovo significato particolare, in quanto dietrotainpio intatto si riconosce I'opera dell’'uomo, aell
forma di un edificio in rovina, rivendicato dallatara e reinserito, in virtu del suo deterioramental
suo regno originario. Il punto di dissolvenza petipa diventa membrana della permeabilita verpoeit

e sovraumano in forma di statua, che compare nalequnto d’'arrivo, bensi come luogo di mediazione
degli spazi storici simboleggiati davanti e diettoessa” (HorstBredekamp,Nostalgia dell’antico e
fascino della macchina. La storia della Kunstkamreeil futuro della storia dell’arte Il Saggiatore,
Milano, 1996, p. 29-31).

® Per limmagine di Kircher si veda Maristella Cagoi Maria Grazia lannello, Maria Vitale,
Enciclopedismo in Roma Barocca. Athanasius Kirckeril Museo del Collegio romano tra
Wunderkammer e museo scientifiddarsilio Editore, Marittima, 1986, tavola 64. disegno di
Aldrovandi € in Horst Bredekamplostalgia dell’antico e fascino della macchjnap. cit., p. 27. Sulle
pietre figurate Martina Mazzotta scrive: “ll rappmfra arte e natura si gioca qui in termini diatieta,

di mutuo scambio e imitazione, e il dubbio su ¢hilartefice ultimo di tali meraviglie resta apertLe
pietre rappresentavano un tipico esempio di conmafara potesse “imitare I'arte”. Figure umanetivel
animali effigiati nelle pietre erano gia stati détsicda Plinio nel sudNaturalis historig mentre Ferrante
Imperato custodiva nel suo museo pietre e marmigeaii erano delineate forme vegetali. La natura
diventa in quest’ottica autrice di sculture e opmimetiche” (Martina Mazzottéirte, scienza e filosofia
naturale nelleta della meraviglia; op.cit., p. 15).
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due poli di una concezione antropocentrica e insitgncentrica del mondo, da una parte
la natura, I'arte di Dio, dall'altra I'artificio gapo di cimento per 'uomo. Tra i due
versanti, alternativamente una competizione o wagumme. La gradualita dei punti di
contatto mutera col tempo, con interventi sempuiespfisticati e attraenti, trasportando la
natura7£1ell’arte e viceversa fermandosi al puntounun aspetto possa coprire-scoprire
I'altro.

L'allestimento della collezione, soprattutto in epobarocca, risente di questa
“circolarita” di cui scrive Adalgisa Lugli, come @wplifica in modo eccellente la
collezione di conchiglie: proprio per la loro fornea i loro colori, esse sono le piu
artificiali delle creazioni naturali e quindi oggeprivilegiati del collezionismo che si
ispira alla meraviglia. Come rappresenta bene adgo di Jan van Kessel (fig. 23), la
disposizionea coquilliers gioca sulle capacita mimetiche dell’arte, in risgoad una

natura che ha delle velleita artistiche propridaneteazione di questi esemplari.

14. Jan van Kessel, disposizioni decorative di festi di conchiglie, seconda meta del XVIII, Parigi,
Institut Néerlandais, collezione Frits Lugt

In un allestimento che spesso cerca di imitare éog@ometriche, ma anche animali o
umane, il gioco suggestivo e elevato al seconddagrguello dell’arte che imita la

natura che imita I'arte: dato che la natura ansiciglla conchiglia I'arte, al virtuosismo

" Adalgisa Lugli,Naturalia et mirabilig op. cit., p. 71.
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artistico non rimane infatti che cogliere questalasf creando un allestimento che
abbellisca ulteriormente la materia prima.

Un’altra categoria di oggetti altrettanto fondanadatnell'incarnare in sé la sfida fra
'arte e la natura, € quella degli automi. Quedgtiificialia, la cui aspirazione a
trasformarsi imaturalia & tanto forte da farli scambiare, agli occhi dslpettatore, per
esseri viventi veri e propri, non a caso trova spda sua collocazione nei giardini 0
nelle grotte, come nel caso degli ingegnosi conigdigBalomon de Caus, basti pensare
alle sculture semoventi, come la Galatea spintaddHini ne Les raisons des forces

mouvante$1615), od ai progetti per le fontane ndthrtus Palatinug1620).
W TN TR
s = b =

15. Gravelot (da) e Vivares|es Automates de Vaucanson: le Flateur, le CanatdeeTambourinaire,
1738, in Jacques Vaucanson, Le Mécanisme du fluteautomate présenté a Messieurs de I'’Académie
royale[...], 1738, Goéttingen, Biblioteca universitaria

Il massimo virtuosismo nella produzione di autongne raggiunto da Vaucanson ed i
suoi famosi flautista, tamburino ed anatra (diewgelebre l'incisione che li rappresenta
del 1738, fig. 24)Come osservano Lorraine Daston e Katherine Park

Gli automi regnavano sovrani tra gli orologi det¢om gli strumenti matematici delle
Wunderkammeriin quanto sembravano possedere la prima e piurtante caratteristica
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delle cose naturali secondo Aristotele, ovvero uncppio interno di movimento. [...] la
tradizione degli automi di eta moderna, che culnmiabceleberrimo flautista (inaugurato nel
1738) dal meccanico francese Jacques Vaucansdmawaspa repliche sempre piu esatte —
Vaucanson le chiamava «anatomie in movimento>craditure viventf’

A questa considerazione € interessante associalia guAurélia Galliard:

L'oggetto animato (o il fantasma dell’'oggetto anio)anel XVIII secolo rivela infatti, mi
sembra, qualche cosa del desiderio dello spettaiodel collezionista di opere d’arte,
«minori» 0 meno. [...] gli automi di Vaucason hanabrtente ben realizzato il fantasma di
un simulacro perfetto del vivente, che hanno firalte abbandonato del tutto I'idea di
«natura» per una sovranatura. Cio che affascirmaalin questi automi, «androidi» o
«anatomie viventi», non e tanto il simulacro chemibstra quanto cid che spia sotto il
simulacro: I'esperienza estetica di fronte all’anéoé allora fortemente vicina a quella di
uno spettacolo o di un’opera fantastica, un semtimali «inquietante stravaganza», un
piacere misto a spaverftb.

L’automa non € solo un oggetto in sé bizzarro, pmaprio in quanto tale, € qualcosa
che aggiunge valore alla collezione di meraviglehe si costituisce, assieme alle piante
ed animali vivi (e certamente non esemplari comonai,anch’essi esotici e stravaganti),
come ulteriore elemento di una raccolta che anelaessere viva, multiforme,
continuamente cangiante. Cio che colpisce delllmatee infatti la sua capacita di
mettersi in movimento e di simulare qualcosa chelsevivente, intrigante immagine
in cui gli opposti coincidono, il naturale e I'ditiale, il vivente ed il meccanic8.
Diventa in quest’ottica estremamente pertinentiral I'osservazione di Jens Erik
Kristensen, quando a proposito delle collezionuraistiche rinascimentali scriveva:
“La natura non appariva piu quale cosmo chiusosbeome universo aperto e infinito.
Pertanto, ove la capacita artistica del’'uomo nidimrsti piu a imitare I'ordine dato del
mondo, sia il mondo naturale sia quello dell'aitegono a quanto vi é di stupefacente,

di nuovo e di raro®

8 |orraine Daston e Katherine Patle meraviglie del mondmp. cit., p. 237.

8 Aurélia Gaillard,L'objet animé au XVIII siécle: automates, marioriest statues — entre science, art et
curiosité in Michel, Patrick e Favreau, Mark (sous la dii@t de),L'objet d’art en France du XVI au
XVIII siecle: de la création a I'imaginaireLes Cahiers du Centre Francois-Georges Parisetetsité
Michel de Montaigne, Bordeaux 3, 2007, p. 255.

8 Sul tema degli automi si veda: Italo Calvihe, avventure di tre orologiai e di tre autgrim Collezione

di sabbig Oscar Mondadori, Milano, 1994, pp. 133-137; Rdl&arrera e Dominique Loiseatndroidi,

le meraviglie meccaniche dei fratelli Jaquet-DroEranco Maria Ricci Editore, Milano,1980.
Sull'immaginario barocco dell'automatismo, Jeangiss Wunenburger osserva: “Gli automatismi sono
associati, nell’eta barocca, alla ricerca di unawvglioso che nasce proprio dallo stupore di frasta
sproporzione tra un meccanismo semplice e dei maninsolitamente attribuiti ai soli esseri viventi”
(L'immaginario,ll Melangolo, Genova, 2008, p. 108).

8 Jens Erik Kristensem,o sguardo curioso, classificatore, biologico. Ldime della natura e il museo di
storia naturale in Luca Basso Peress@tanze della meravigljap. cit., p. 86.

53



16 e 26. Daniel MijtensRitratto del Conte di Arundeé Ritratto della Contessa di Arundell616 circa,
Arundel, Castello di Arundel

27. Robert Nanteuil,Ritratto di Mazaring 1659, Paris, Bibliotheque Nationale
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L’esito della sfida fra arte e natura si realizeh tentativo da parte del collezionista di
appropriarsi della natura e di introiettarla neadtalezione. Se immagini come quella
della Metallothecadi Michele Mercati o i ritratti di Lord e Lady Andel di Daniel
Mytens (1616, figg. 25-26), o, ancora, quello diZdano nell'incisione di Robert
Nanteuil (1658, fig. 27), hanno tutti il loro purdofuga verso 'esterno per il tramite di
un’apertura, come a ricordare che la colleziondahsua porta aperta sul mondo, allo
stesso tempo € altrettanto vero che questo puntofedimento che é la natura, €
metaforicamente, ricollocato nella collezione, gntédo ad essa, quasi rinchiuso, come
emblematicamente avviene nella rappresentazionkardal di Noe di Athanasius
Kircher (1675, fig. 28). Come osserva Julius vohl&sser, Casper F. Neickel nella sua
Museographia(1727) “fa iniziare in tutta serieta la storia ldelaccolta naturalistiche

dall'arca di Noe®*

28. Athanasius Kircher,L'arca di Nog, 1675, Londra, Wellecome Library

E estremamente indicativa, alla luce di una volaafezionistica di appropriazione

della natura, l'incisione di Athanasius Kircher tamuta nella sua opera sull’arca di
Noe, in cui quella che nellimmaginario dell’epoaasurge ad esempio di collezione
naturalistica originaria, € rappresentata come soréa di enciclopedia, in cui ad ogni
specie corrisponde un suo loculo ben incasellaittoTl macrocosmo della natura & qui
artificialmente raccolto nel microcosmo dell’arcancentrato ed esaustivo di tutto un

mondo®®

8 Julius von SchlosseRaccolte d’arte e di meraviglie nel tardo Rinasameeop. cit., p. 113.

8 «“Ogni opera del grande erudito ha un po’ le ceritiche dell’Arca di Noé, secondo la ricostruzion
datane nel celebre volume del 1675: € un piccoladundel tutto autosufficiente, ben pianificato aell
sua struttura architettonica e soprattutto nelt@/yiste iniziali in modo da compiere, senza inciilen
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Sempre nella stessa logica di appropriazione eodcentrazione € pensata anche
un’altra soluzione collezionistica, quella dellgst il Kunstschrankfig. 29), di cui gli
esemplari costruiti da Philipp Hainhofer rappreasnt gli esempi piu celebri e
spettacolari per la loro multifunzionalita, oltreecper la ricchezza dei materiali e la
perizia tecnica con cui erano costruiti (un singwbile” poteva richiedere decenni
per la sua costruzion&).Lo stipo risponde ad un desiderio di segretezeachg
permette di celare al suo interno innumerevoli tyge contemporaneamente € un
oggetto di prestigio, da cui trapeladtatussociale del suo possessore e, ancor di piu, €
una materializzazione del suo potere. Attraversa fitta rete di rimandi esso € una
sorta di piccolo microcosmo portatile in cui la quetizione fra arte e natura
continuamente rievocata, non solo per le meravigliesso contenute, ma anche per

quelle incorporate nella decorazione.

carestie, il viaggio previsto [...]. L’Arca insominaltre ad essere una splendida enciclopedia datimo
vivente, bene incasellato nel minimo spazio necessa quindi un microcosmo che includeva minerali
(il sale, strumenti di lavoro, ecc.), vegetali gegsa letteralmente imbottita di foraggio e di pgglera
una sottile esercitazione linguistica giacché kecgpda salvare erano quelle distinguibili peoiiblnome,
ma anche un grande supermercato vivente, che i@ gatinnova nei suoi cicli naturali. [...] D’atiparte
queste arche della vita o della sapienza, questeadiacculturali, sono il riflesso di un sistema piu
generale: esse sono pianeti che roteano lungaedrbgottili modi intrecciate. [...] Questa presiome di
unita, ed il considerarla non una legge statica,umaneccanismo dinamico che supporta anche punti
estremi di tensione, idea che permise anche diumasge la curiosita euristica dell'averroismo
conciliandola e potenziandola con il suo opposto¢ d’afflato unificante della mistica neoplatonica
produsse in Kircher non teorie fisiche e filologicborrette ma miti suggestivi e possenti. Ma petahé
cultura filologica e scientifica non dovrebbe essanche una lanterna magica, 0 una camera oscura da
cui sgorghino non solo positive strumentazioni téogiche, ma emozioni e spettacolari sorprese?”
(Eugenio Battisti,Perché Kircher oggi?in Maristella Casciato, Maria Grazia lannello, fMaVitale,
Enciclopedismo in Roma Barogaap. cit., pp. 13-18).

8 || Kunstschranldi Philip Hainhofer donato a Gustavo Adolfo di $iee(oggi conservato all'Universita
di Uppsala) € spesso preso ad esemplificazionqudsta produzione: gli oggetti sono disposti in
un’allegoria che rappresenta il mondo animale,lquealgetale e minerale, i quattro continenti, eidigpo

di attivita umana. Sulla parte frontale ci sonocentinaio di piccoli dipinti raffiguranti il trionf dell’arte

e della scienza sulla natura e la supremazia deliigione. In cima & posta una decorazione fatta co
coralli, conchiglie e cristalli, sopra a cui siglfta una noce di cocco incastonata in oro che eggnta
una nave che, sostenuta da Atlante, trasporta ¥earesto mobile fu utilizzato principalmente dalla
regina Cristina come scrivania, ma la nave fatta leonoce di cocco serviva anche come coppa, e, se
utilizzata in questa funzione, aveva qualita diidoib contro i veleni. Molti oggetti contenuti nel
Kunstschrankservivano da antidoti o da afrodisiaci. C’eranoltie una serie di oggetti “fastidiosi”:
specchi deformanti, bei ritratti che se capovoltstnavano sul retro dei teschi, quadri anamorfie c
recuperavano la loro forma solo riflessi in pataebspecchi. Tutto cid per rafforzare il sensolalel
vanitase il valore allegorico oltre che estetico di qoestobile. Sono molti i testi che riportano una
descrizione deKunstschranka partire da Julius von Schloss@gccolte d’arte e di meraviglie nel tardo
Rinascimentoop. cit., pp. 94-95In Barbara Maria Stafford e Frances Terpakyices of WondeGetty
Publications, Los Angeles, 2001 & descritto I'esenegp oggi conservato al Getty Museum di Los
Angeles. Fra i contributi piu esaustivi sull’argame c’é Hans-Olof BostromPhilipp Hainhofer and
Gustavus Adolphus’Kunstschrank, in Oliver Impey e Arthur MacGregodifed by), The Origins of
Museumsop. cit., pp. 90-101.
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29. Philipp Hainhofer, Wunderschrankdi Gustavo Adolfo, 1632, Uppsala, Museo dell’Univesita
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E lo studio di Hans—Olof Bostrom ad evidenziarenportanza della metamorfosi
nell'ideazione tematica dekunstschrankdi Philip Hainhofer. In esso é esibita la
graduale transizione dalla vita alla morte, dalthgall’animale, dall’'uomo alla natura:

Hainhofer spesso espresse il suo entusiasmo ple gose che esibiscono questo graduale
transito dalla Natura all'Arte, oggetti in cui laatara sembra lavorare come un artista e
I'artista alla maniera della Natufa.

La lettura che di questo oggetto ci offre Barbara il Stafford conduce ad un’ulteriore
ibridazione, quella fracabinet e corpo umano, o meglio ancora, le sue interiora,
mettendo il collezionista nelle condizioni di urpésrazione innanzitutto tattile, prima

ancora che visiva:

Come un incantevole artefatto tecnologico e unansdnto virtuoso, iWunderschranie fra
guei congegni performativi pieni di segreti e drpsese. Il carico ornamentale, I'esterno
ancora relativamente impassibile presenta un enigraacinando il viaggiatore verso un
paese sconosciuto. Per accedere a cio che di tokatdura I'attenzione, risposto dietro alle
superfici fisiognomicamente elusive e malinconideécabinet, il visitatore deve imbarcarsi
in un’esplorazione tattile sentendo la sua stradaniterreno rinchiuso, di sostanze familiari
e sconosciute. [...] Per penetrare quesamctum sanctorunserrato — impreziosito da
quercia, castagno, noce, pero, bosso, avorio, malapislazzuli, corniola, agata, onice,
smalto, tartaruga e disegni miniati — ci vuole tempazienza e destrezza. [...] In modo
significativo Hainhofer metaforicamente descrive Wvunderschrank[...] come un
“organismo” dotato di intestini ed interiora. Ilkinet foderato, di forma rettangolare, era
collegato, per analogia corporale, non solo atgl@ microcosmo umano ma anche al
grande macrocosmo, le cui singolari componenti ahjnvegetali e minerali giacevano
sepolte nelle labirintiche viscere dell'interno Wélinderschrarik.

E interessante rilevare come la “formazione” dilippiHainhofer avvenga presso quei
punti di riferimento fondamentali rappresentatildatudiolo di Francesco | a Palazzo
Vecchio e le grotte del giardino di Boboli a Firenz giardini, le fontane e le grotte di
Villa Medici a Pratolino (visti durante il viaggimtrapreso nella sua giovinezza in
Italia), tutti esempi di esibizioni del gioco ditémazioni manieristico dell’arte con la
natura.

Anche le mappe geografiche seicentesche, sono tuméotesemplificazione della
rappresentazione della collezione ideata sull'appaaione della natura e la sua fusione
nella raccolta. Autentici oggetti della meravigiiafatti, le mappe fra il XVI ed il XVII
secolo sono ambite dai collezionisti, ma sono anallero modo, una rappresentazione
della collezione. Mai come in quest’epoca le cageografiche sono riccamente

decorate, per esempio con esemplari di piante malinesotici, a testimonianza dei

8" Hans-Olof BostromPhilipp Hainhofer and Gustavus Adolphusi. cit., p. 98.
8 Barbara Maria Stafford e Frances Terga&yices of Wondeop. cit, pp. 12-15.
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luoghi che rappresentano. Una singola mappa ragehiwtto un mondo, e le
decorazioni svolgono la funzione di testimoniaréudighi lontani, in un periodo storico
definito come [I“eta delle esplorazioni”. Raccoltdi reperti etnografici che
rappresentano le curiosita delle nuove terre, &estd erbari, le mappe sono “una
forma di appropriazione del mondo, una metaford’edgimonia del’Europa® In
Italia alcuni collezionisti scelgono di avere mapgee siano tutte delle medesime
dimensioni e che possano essere rilegate tuttenngsiin quello che oggi definiremmo
un “atlante”: “Come un gabinetto di curiosita o esotico giardino botanico, I'atlante
era un modo di collezionare Iintero mondo” in formato maneggevole® Non & un
caso se si ritrova qui quella stessa “concentr&’iomhe caratterizza le
Wunderkammerncosi come il loro modello “portatile”, iKunstschrank Alla base
dell'ideazione dei primi “atlanti” c’é la medesiniatenzione di celare in una scatola

tutto un mondo di meraviglie.

30. David Pelletier,Carte géographique de la nouvelle Frande Samuel de ChamplainLes Voyages
du Sieur de Champlain1613

Nell’incisione di David Pellier (1616, fig. 30) sonriassunti i viaggi effettuati da
Samuel de Champlain, fra il 1608 e il 1611, nel sgtl del Canada e nella Nuova

Inghilterra. Essa, oltre ad essere una delle prinagpe di questa zona, e ricca di

8 Brian Harley,Maps and the Columbian Encontémiversity of Wisconsin Press, 1990, p. 99.
% James A. WeluStrange New Worlds: Mapping the Haevens an Earsat Extentin Joy Kenseth,
The age of the marvelousp. cit., p. 106.
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informazioni su questa parte del Nuovo Mondo, ad] la fauna e gli indigeni del
posto. Nellillustrazione delle nuove scoperte gefighe c’e 'emblema di una nuova
forma di potere, quella delluomo che si impadroaeigli un mondo fino ad allora
ignoto, e che non lo fa solo materialmente nei sugjgi, ma anche simbolicamente,
tramite queste mappe in cui e esplicita la volatit@are visione di tutto cio che le

nuove terre offrono, dal punto di vista botaniamlngico ed etnografico.

60



Raccolte immaginarie

31. Jan Davidsz. De Heem\atura morta con pappagallo1606, The John and Mable Ringling
Sarasota, Florida, Museum of Art

La Natura morta con pappagalldi Jan Davidsz. De Heem (1606, fig. 31) puo essere
assunta come uno dei possibili esempi di una piodazartistica che, a partire dal
XVIl secolo, traendo ispirazione dallaNVunderkammer ne ricrea il clima
“meraviglioso”. L'affiancamento tipico dnaturalia ed artificialia, I'elemento esotico,
rappresentato dal pappagallo e dai nautilus, legda e la ricchezza dellimmagine,
con i suoi oggetti realizzati con grande perizidgganale in vetro, oro ed argento, tutto
rimanda allimmaginario della raccolta enciclopedidl quadro diDe Heem soddisfa
infatti la maggior parte dei criteri del “meravigdio” seicentesco: in un trionfo di
illusionismo nella resa degli effetti di luce, lappresentazione si presta ad una
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complessa lettura, in cui gli oggetti simbolizzdatitemperanza e la vanita, rievocano
complessivamente il tema universale dei quattrmetgi®*

La “camera delle meraviglie” non & solo lo spunioildmagini che testimoniano
visivamente raccolte reali, come nel caso dei &spizi dei cataloghi a stampa dei
primi musei, ma diventa anche il motivo ispiratode nature morte,vanitas
rappresentazioni allegoriche #ompe-I'ceil in cui I'immagine della collezione
raggiunge il massimo livello di astrazione.

Come osserva Cristina De Benedictis:

Coacervo in molti casi di oggetti eterogenei, dcastamenti e consonanze improprie e
improbabili, esse [le raccolte naturalistiche eestifiche del Seicento] si pongono in
parallelo alle nature morte dell’epoca. Waunderkammerisono state infatti viste come |l
corrispettivo delle composizioni dei fiamminghi JBnueghel e Jan van Kessel, tese ad
offrire un compendio minuzioso e riassuntivo de#lalta naturale [...?

Tipici di quest’epoca sono cabinets d’amateurdi cui David Teniers Il, Frans
Francken Il, Willem Van Haecht (fig. 32) sono alc@ma i pitl noti esecutori® Si &
molto discusso sulla natura di queste rappresemtazhe illustrano collezioni di
quadri, soprattutto ci si €& interrogati se esseifsriscano a delle raccolte reali o
immaginarie e se, in quanto quadri, essi possamopéate a loro volta di una
collezione®® ma cid che maggiormente merita di esser evidem&athe icabinets
d’amateurs che spesso raffigurano il collezionista nella siz®a, dove le pareti
interamente ricoperte ricordano l'effetto di sanimae tipico delleWunderkammern
sono delle metafore del possesso, una confermardell proprio e dell’orgoglio del
collezionista. E questa in particolare la teorissteouta da John Berger quando,
prendendo come spunto diversi esempcabinets d’amateursdi David Teniers, di
Giovanni Paolo Pannini e di Willem Van Haecht, faggia la considerazione di Claude
Lévi-Strauss:

Per gli artisti del Rinascimento la pittura & stat@e un mezzo di conoscenza, ma anche di
possesso: non dobbiamo infatti dimenticare chettara del Rinascimento é stata possibile

°1 Joy KensethThe age of the marvelausp. cit., pp. 230-231.

%2 Cristina De Benedictier la storia del collezionismo italianop. cit., p. 123.

%« A fianco a queste rappresentazioni di gabirgitturiosita esiste anche un tipo particolare tipa
che non é senza relazione con esse, che ne scatptiee, senza dubbio: le rappresentazioni denethi
d’'amateurs o dei mercanti di quadri — tipologiaogiere che, nelle Scuole del Nord, fini per costtui
come una sottocategoria, un sottogenere che girantalvolta ad una categoria particolare, quedied
rappresentazioni dei cabinets e delle gallerie’rfidogque Moncond’huyle cabinet de curiosités et ses
représentations; du microcosme a la vandp. cit., p. 192).

% Punto di riferimento imprescindibile per quesfiessioni & il testo di Victor I. Stoichitd invenzione
del quadro op. cit. In particolare si veda tutto il capitaleL’ingranaggio intertestualepp. 110-151.
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grazie ad immense fortune che esistevano a Firethzdtrove, e che i pittori rinascimentali
rappresentavano per i ricchi mercanti italiani giumenti con i quali essi riuscivano ad
impossessarsi di tutto cid che vi era di bello degiiderabile nell'universd:

32. Willem Van Haecht,La galleria di Cornelis Van der Gees1628, Anversa, Casa Rubens

Se anche cabinets d’amateursavessero il valore meramente funzionale di immaagin
riassuntiva di una collezione e quindi di “catalggo un’operazione autoriflessiva in
cui la raccolta raggiungerebbe il massimo gradeatisione e di coeren?ijn essi
vediamo in atto la riproduzione di tutto quello obd’immaginario della collezione
dell'epoca, in particolar modo per la capacita ditt@re in scena uentretien una
rappresentazione che corrisponde a qualcosa diclp@inon alla somma delle sue

singole componenti:

Ogni quadro presente in un “Cabinet d’'amateur” @mmagine completa, che tuttavia
funziona come frammento di unimmagine inglobanfest’ultima non e la semplice
somma di tutte le immagini-frammento. Il frazionare cui € sottoposto il quadro
impedisce all’occhio di seguire un percorso linear€obbliga a procedere a blocchi, ad
andare senza sosta da un “frammento” all'altro,uddmmagine all'altra. Lo sguardo

% John BergerQuestione di sguardll Saggiatore, Milano, 2003, cap. 5 da p. 85 &lpt. La citazione di
Claude Lévi-Strauss € presa Eamitivi e civilizzati. Conversazioni con Charl€&arbonnier Rusconi
Editore, Milano, 1970, p. 164.

% vVictor I. Stoichita,L’invenzione del quadroop. cit., p. 111. Per l'autore la proliferaziotei cabinets
d’amateursnella prima meta del Seicento € il sintomo de#agassita di ogni collezione di trasformarsi
nella propria immagine.
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rimbalza ininterrottamente da un punto all’altr@nnpotendosi arrestare su niente. Deve
essere 'osservatore a sviluppare, via via, unaicaccombinatoria, a stabilire collegamenti e
correlazioni. Dopo essersi sbloccato una primaaydltmovimento non si arrestera piu. La
lettura intertestuale sostituisce quella linearguiadro, che in un primo momento appare
come un mosaico di citazioni, si raggruppa e sigdaizza. [...] Scopo del quadro non é
quello di una trasposizione allegorica dell'avveaimo storico. Esso tematizza, piuttosto, la
“conversazione” nel senso piu pieno del termineué pssere considerato la migliore

BN

realizzazione visiva di quella poetica deifitretien(conversazione), che come si € visto,

mirava a un’adeguata fusione tra impiego dellazitee, discorso sociale e riflessione

storica®’
E infatti nella logica delentretienche si realizza la complessa dinamica della vision
opera nella “camera delle meraviglie”, in cui cis®©ggetto si richiama a tutti gli altri
in una rete di rimandi, il cui scopo ultimo é qoddli rappresentare I'intero universo.
Quando Walter Benjamin nelle sue considerazioni sollezionismo scrive del
“collezionista tattile® evidenzia quella che & anche una caratteristindaimentale
delle Wunderkammetnpienamente presente neabinets d’amateursRobert Felfe
osserva infatti nell’analisi dei frontespizi seiteschi, la caratteristica “tattile” delle
prime Wunderkammer® e non a caso nell@arta del navegar pittorescoel 1660 (il
corrispondente “letterario” dei quadri in cui Daviegniers rappresenta la collezione
dell'arciduca Leopoldo Guglielmd§° Marco Boschini si dilunga su un allestimento che
armonizza le pitture con gli ambienti — consiglra f'altro di rivestire le pareti di
velluto verde o cremisi, in corrispondenza di corrgordoni e frange d’oro —:

In linea con la poetica barocca che tendeva adiagfiazione di vista e tatto, fra senso ed
immagine, propone quindi un’ideale raccolta quasimuseo di ambientazione, capace di
fondere contenente e contenuto in un’unica arngo@isuggestiva visione, improntata a quei
valori di «pompa magna» che miravano ad una sifresiutocelebrazione e decorazidffe.

" |vi, p.120 e p. 141.

% Nei suoi famosi scritti supassagesparigini scrive infatti: “Proprietd e possesso apengono
alllambito del tatto, e sono in certo modo in oppmse all'otticita. | collezionisti sono persone
dall'istinto tattile” (I «passages» di ParigEinaudi, Torino, 2002, pp. 216-217).

% Descrivendo il frontespizio délluseum Calceolariuppsserva come la struttura a scatola della stanza
enfatizzi l'accoglienza del lettore-spettatore: &3ta immersione € in parte creata da una luce
estremamente delicata che modella in modo scultiutto I'insieme. La stratificazione degli oggedth

alla stanza una forte qualita tattileCdllections and the Surface of the Image Helmer Schramm,
Ludger Schwarte e Jan Lazardzig (edited By)llection — Laboratory — Theater. Scenes of Kndgtein

17" Century Walter de Gruyer, Berlin, 2005, p. 236).

1% Marco Boschini dedica la sua guida sulle bellepittoriche di Veneziala Carta del Navegar
pittoresco (1660), all'arcidura Leopoldo Guglielmo, la cuillezione fu il soggetto di svariatiabinet
d’amateurdi David Teniers.

191 Cristina De Benedictifer la storia del collezionismo italianop. cit., p. 90.
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La tattilita dellawunderkammee trasposta non solo rebinets d’amateursna ancor

['92 Questi ultimi

di piu nelle nature morte e a maggior ragione neidgi trompe-I'cei
oltre ad essere oggetto della “collezione delleawigtie” per il virtuosismo con cui

sono realizzati, sono ricercati per I'inganno attohe riescono a produrre.

33. Domenico RempsScarabattolg seconda meta del XVII secolo, Firenze, Opificioadle pietre
dure

Il celebreScarabattolodi Domencio Remps (seconda meta del XVII, fig.) B8sume

in modo emblematico tutte le valenze della rappresgonetrompe-I'ceil I'intrigante
gioco illusionistico, pensato per essere appesmaraccolta enciclopedica, in modo da
confondersi, grazie alla sua forrahantourné con un veraabinet € una celebrazione
della collezione di Ferdinando de’ Medici, di cifiette I'identita ed il potere. Gli
oggetti, rappresentati in dimensione naturaletama ad essere toccati, richiamano alla
“camera delle meraviglie” per la commistionendituralia edartificialia, nonché per la

192 vale per le nature morte quanto scritto nel lididohn Berger sugihmbasciatoridi Holbein: “Ogni
centimetro quadrato della superficie di questord@pur rimanendo puramente visivo, provoca, st#zi

il senso del tatto. L'occhio va dal pelo alla saltanetallo al legno al velluto al marmo alla catdeltro,

e ogni volta cid che percepisce & gia tradottojnino del dipinto stesso, nel linguaggio della
sensazione tattile.” IQuestione di sguardp. 92. Nel saggio a questa citazione segue umsiderazione
generalizzata a tutta la pittura ad olio, espressiella “desiderabilita visiva”.
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ricca rete di rimandi che ciascun oggetto intesse tatti gli altri, ma, al contempo,
assume il valore di un&anitas un monito sulla fugacita della vita e contro la
vanagloria uman&® Come osserva Jan Muyll:

Il dipinto poteva pertanto ispirare una riflessiamg@robabilmente addirittura una raffinata
conversazione sul significato dedturalia e degliartificialia rappresentati, sui meriti delle

arti e delle abilita coinvolte, e quindi anche significato dell’'arte della pittura e

sullimportanza del senso della vista.

L’effetto di vanitase sottolineato nella seguente considerazionelukei#d Bruschi:

In questo dipinto [...] gli oggetti in grandezzaurale che sono rappresentati, non sono scelti
a caso. Iscritti come note musicali in uno sparessi offrono una biografia esaustiva della
persona che ha commissionato il dipinto [...]. Mert'e un evidente desiderio di catturare
sulla tela oggetti personali e sentimentali, che&adutti gli oggetti terreni, saranno distrutti
col passare del tempo, emerge anche qui 'umanaglame di perpetuare la dignita e il
grado militare conquistato in vita. Questa figuoanplessa riflette I'identita dell’'uomo a cui

il quadro & dedicato: in breve & effettivamentesianbolico ritratto di prima man$§®

Resta aperta la questione sul perché queste rappaesoni illusionistiche di collezioni,
di cui esempi molto famosi sono i celebabinetsdi George Hinz (fig. 34)°° inizino a
diffondersi da un dato momento storico in poipse la loro funzione estetica, per gli
intriganti effetti illusionistici, funzionalmentel éoro valore di “sostituti” di collezioni
reali, o addirittura, come ipotizza Cristina Acigdincome piccoli “teatri della

memoria”%’

193 sylla simbologia dell&carbattolorimando all'esaustivo contributo di Jan Mullehe Scarabattolo
attribued to Domenico Rempis Art and lllusions in Annamaria Giusti (a cura dij\rt and Illusions.
Mfsterpieces ofrompe I'ceilfrom Antiquity to Present Dalandragora, Firenze, 2009, pp. 75-80.

Ivi, p. 79.
195 Alberto Bruschi, voce del catalogoAmt and lllusions op. cit., pp. 146-147.
196« dipinti trompe I'eeilcon oggetti nelle nicchie a lungo hanno avuto ctewioni allegoriche e
mistiche, ma questo, in forma dabineté orientato verso il registro tipico delle illusiopittoriche,
suggerendo meraviglie e curiosita attraverso lpnegentazione di una vera e propNainderkammer
che ospita preziose rarita e strani oggetti, ircdifra scienza ed alchimia. [...] Secondo Georgél
questo tipo di lavori possono ancora avere un figid simbolico e morale, ma per Hinz il dipingere
oggetti preziosi sembra invece non avere alcureptebltre quello di un’esibizione ricca e diletievdi
elementi prodigiosi, attentamente ordinati e rap@néati, il cui significato non va oltre le parole
d’auspicio incise sul prezioso cristallo” (PaolauSliati Brizio, voce del catalogo in Annamaria Giya
cura di),Art and lllusions op. cit., p. 141).
197 Cristina Acidini ipotizza un parallelismo fra laona seicentesca dehbinets trompe-I'ceie la
tradizione, radicata in Sicilia da tempi remoti perivare sino al XX secolo, di tenere delle vetrimei
salotti nobili o borghesi, che contenessero redigs@icre e pagane (oggetti preziosi misti ad oggetti
naturali), allestite in modo volutamente finalizzahd ottenere effetti drammatici. Queste vetrine
assurgono a punto focale di una tradizione cukurebndivisa. Allo stesso modo: “La pagina
bidimensionale detabinetdipinto illusionisticamente ha giocato un ruoimide, come una duratura
antologia della conoscenza, un teatro della merhdriaCollecting, depicting and deceiving Cabinet of
Curiosities in paintingin Annamaria Giusti (a cura dijyt and lllusions op. cit. p. 70.
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-7, Copenhagen, Statens Museum for Kunst

,Cabinet con oggetti prezigsl 665

34. Georg Hinz
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C’e chi, come Alessandro Morandotti, vede wgabinets d’amateursino specifico

valore “educativo”, come nel caso del ciclo @albinet d’amateur con asini iconoclasti
di Frans Francken Il (1612-1615, fig. 35), doverdppresentazione della collezione
assurge a metafora di cultura e distinzione saqcladdove, per converso, gli asini
iconoclasti sono il simbolo dell’ignoranza, rapmetsiti mentre distruggono gli idoli del

collezionismo seicentes¢d®

35. Frans Francken 11,1l Cabinet d’Amateur con asini iconoclastil612-1615 circa, Bayreuth,
Bayerische Staatsgemaldesammlungen

Data la moda e la diffusione dedbinet de curiositéla raffigurazione della collezione
nelle sue varie forme diventa un “genere nel génamecui una parte di straordinaria

108 4] gusto enciclopedico delle raccolte celebra@ dipinti del Francken trova precise radici nelle
Kunts- und Wunderkammerformate nella seconda meta del Cinquecento daicipii dell’Europa
centrale; nuova pero era l'estrazione sociale decaglitori di Anversa: la borghesia mercantile si
sostituiva alle corti e, a questo nuovo pubblicoir¢oli accademici della citta fiamminga indicacamel
collezionismo uno strumento necessario per l'elewvez sociale. La pittura daiabinets d’amateurs
molto spesso una rappresentazione solo idealeadraatolta modello, costituiva uno degli strumetiti
comunicazione privilegiati per indicare I'acquistola conoscenza delle opere d’arte come strumento
educativo. Al valore educativo del collezionismanbea proprio riferirsi un particolare del dipinto i
esame; sulla destra, infatti, oltre il grande aaperto verso I'esterno della stanza, gli asini dadasti,
simbolo dell’ignoranza, distruggono gli idoli dadlezionismo che sono invece conservati con attevezi
dal proprietario della raccolta del ritratto suflmistra mentre discute con due visitatori” (Alesh®
Morandotti,| luoghi dell'arte, Electa, Milano, 1989, p. 48).
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importanza €& svolta dalle allegorie pittoriche, ivemblemi dellimmaginario della
collezione se, come scrive Walter Benjamin, “in iogallezionista si nasconde un
allegorista e viceversd® Collezioni idealizzate che si richiamano esplitieate al
collezionismo principesco dell’epoca, le allegalie quattro sensi di Jan Bruegel e di
Pieter Paul Rubens sono state a piu riprese assante esempi della “camera delle
meraviglie™:

Il collezionista enciclopedico ha davanti a sétém spettacolo dell’'universo da richiamare
dentro la sua stanza, come se entrasse nella segdendipinti suiCinque sensdi Jan
Bruegel dei Velluti e gli si presentasse un’infinuantita di oggetti: tutto cio che si puo
vedere, udire, toccare, odorare, assaggidre.

36. Jan Bruegel, Peter Paul Rubengllegoria della vista 1617, Madrid, Museo del Prado

La ricchezza di questi quadri e tale da esserstgia® a molteplici interpretazioni, da
quella di Victor Stoichita che, neMllegoria della vista(1617, fig. 36), riscopre il
valore originario della collezione nel suo esseamtdlogica”, infatti € possibile
riscoprire “citati” nel quadro tutti i generi ditpira (ritratto, paesaggio, natura morta,

allegorie mitologiche, ..} all'interpretazione di Jean Clair, che nello stegipinto

19 \alter Benjamin| «passages» di Parigop. cit., p. 222.

10 adalgisa Lugli,Naturalia et mirabilig op. cit., p. 99.

M| lessico dell'epoca ci dice che la “collezionptima di disegnare uno spazio museologico, era un
genere letterario (oggi parleremo piuttosto di tdagia”). [...] La moderna nozione di collezione nasc
in stretto rapporto con l'azione descritta dal weftancesecolliger (raccogliere), nasce quindi dall'uso
della citazione” (Victor I. Stoichitd,’invenzione del quadrwp. cit., p. 136-7).
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3. Jan van KesselAmerica, 1666, Mornaco,r Alte Pi'nakothrek
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legge la collezione come rappresentazione dimumdus conclususprodotto della
malinconica azione del collezionista che si sottehemondo, ricreandosene uno
alternativo ed artificiale, quello degli oggetticdatestualizzati della sua raccolta.
Quello che risalta agli occhi e innanzitutto chealiegorie, quelle dei cinque sensi al
Museo del Prado, cosi come le allegorie dei quattmotinenti di Jan van Kessel,
allestiscono un gabinetto di curiosita idealizZdt®66, figg. 37—38).

Ogni gabinetto [...] — come osserva Krzysztof Pomtadun «microcosmo», un «riassunto
dell'universo». Un gabinetto raffigurato in un dip e quindi I'intero universo che si offre
di colpo allo sguardo, € I'universo ridotto, pestdire, alle dimensioni dell’occhio. Questa
riduzione tuttavia va di pari passo con una cuiiadd#agli e un rigore nella raffigurazione
degli oggetti e specialmente dei quadri che aralvpunto di permetterne l'identificazione.
Come se si volessero miniaturizzare le cose chepongono il mondo facendo si che lo
sguardo possa abbracciarle tutte simultaneamematsenza per questo lasciarsene sfuggire i
dettagli individuali. [...] L'importante & che tutti dipinti di questo genere illustrano le
grandi categorie di esseri e di cose che esaunstaontenuto dell’'universo: il sacro e |l
profano, il naturale e l'artificiale, 'animato &nlanimato, il presente ed il passato e via
dicendo. E non solo le illustrano con oggetti ckesano degli esempi, ma mostrano uomini
e donne nell’atto di ammirarli. Cosicché lo sguastiesso diventa oggetto di sguardo, e i
quadri che rappresentano qualcosa diventano, a Vofta, oggetti rappresentati. Di
conseguenza lo sguardo e la rappresentazione v@inoelevati alla seconda potenza e
limmagine di questo o quel gabinetto si trasforimain’allegoria dell’appropriazione delle
opere della natura e dell'arte da parte del’'udfo.

Se nel caso delle allegorie dei cinque sensi l'ersw € rappresentatia tutto cio che si
puo vedere, udire, toccare, odorare, assaggiamequello dei quattro continenti € “per
la geografia dell'epoca, [...] I'insieme del mondoitatw™**. Anche nel caso delle
allegorie, come in quello deabinets d’amateurssi pud supporre di essere di fronte ad
un inventario pittorico, nello specifico un inventache contiene in sé tutto il mondo,
quella che & poi la medesima aspirazione della écardelle meraviglie”. E in questa
esaustivita dell'allegoria che ancora una volta wdilette l'universo della
Wunderkammeida sua apertura illimitata verso tutto I'esistgnn tutte le sue forme piu
varie e bizzarre, e nella capacita di far interlogidra loro gli oggetti della raccolta in

un dialogo il cui senso & illimitatd®

12 jean ClairLa mélancolie du savaqiin Mélancolie, génie et folie en Occide@allimard, Paris, 2005,
pp. 202.

113 Krzysztof PomianCollezionisti, amatori e curiosi. Parigi-VenezidyI-XVIIl secolg Il Saggiatore,
Milano, 1989, pp. 65-66.

14 1vi, p. 68.

115 Ad esempio della complessita di lettura di unigdida, pud essere presa la descrizione Betbpadi
Jan van Kessel di Paula Findlen: “Come nessun’atiranagine prodotta in ItaliaEuropa (1664)
dell'artista belga Jan van Kessel € comunque ufia dgppresentazioni piu globali dell’ltalia comigos

di una collezione. Uno dei quattro pannelli eségpér i quattro continenti, I'Europa si presenta
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La reciprocita di collezionista e allegorista cugdatto riferimento, &€ secondo Walter
Benjamin, il risultato dell'incapacita del collenigta di far fronte alla dispersione, alla
confusione e alla frammentarieta delle cose. Léermne dovrebbe essere I'estremo
tentativo di reazione, proprio ad un caos defifitarocco”, riunendo nella collezione

cio che é affine. Non e chiaramente questa la cimice alla base della “camera delle
meraviglie” che corrisponde invece a cio che mu@lkgorista:

[...] proprio l'allegorista — per il quale le cosepmesentano sempre solo le voci di un
dizionario segreto che tradira all'esperto il Igignificati — non disporra mai a sufficienza di
quelle cose che gli occorrono: che siano cioé tamoo sostituibili 'una all’altra, quanto
piu resta vietato a ogni possibile riflessione pdare quel significato che la sua assorta
profondita potra rivendicare per ciascuno di [bfo.

Nella riflessione di Walter Benjamin si puo ideit#ire la chiave di lettura delle
allegorie seicentesche, rappresentative dell'immeagdellawwunderkammer

Esempio “tridimensionale” della collezione immagiaae la “casa di bambole”, la cui
produzione conosce una certa diffusione soprathgticarea olandese fra XVII e XVIII
secolo. Ne e un esempio celebre la casa costreit@gtronella Oortman (la moglie di
un ricco mercante di seta), frutto di un lavoro sjugentennale, che testimonia della
grande diffusione della moda dedbinetcome complemento di arredo assolutamente
comune in questa area (1686-1705, figg. 39-40Questa casa di bambola viene infatti
riprodotto fedelmente upabinetdi porcellane con le porte di vetro, che replicea u

realta in cui questi oggetti erano largamente zaleati e messi in bella mostra.

specificamente come un'immagine di Roma. Al cent’® il collezionista (in contrasto con le
rappresentazioni degli altri tre continenti, in oarie figure svolgono i propri intenti etnograjici
Mostrando una cornice di farfalle, & circondatolidaggetti che ha raccolto: oggetti per il temploelio
come la tavola del backgammon, le carte da giota racchetta da tennis in primo piano; oggettiasir
come la mandragora e i mostri rivelati dietro ugadia solo parzialmente disegnata sul lato sinigfio,
insetti disposti vicino al soffitto, e le conchiglitraboccanti dal pavimento; oggetti di potere,
rappresentasti dalla quantita di armature, battdsiebandiera, e gli scudi, rimossi dal contesttlade
battaglia, e la tiara papale con lo scettro, claegono discretamente appoggiati al tavolo al qaelde
Roma, stringendo in alto una cornucopia. Due oo disposti in primo piano: Btoria Naturaledi
Plinio e la Bibbia. Sullo sfondo, le indistinte iragini di figure femminili classiche, poste nelledo
nicchie, ci avvertono che il collezionista e il semtourage abitano il tempio delle Muse. Piu
precisamente un museo da qualche parte di Romadando oltre la tavola su cui sono disseminati gli
oggetti papali, a distanza appare Castel Sant'Andel] In questa immagine Van Kessel ha colleaton

il collezionista; circondandolo dei suoi artefattgbilita di esibire gli oggetti consiste nel nati “in
mostra”. L'assemblaggio degli oggetti delimita rewlo cosail collezionista ha accumulato ma anche il
comee il dove la collezione & stata prodotta; [...]. Piuttostee crappresentare il museo come un
petrarchesco tempio della solitudine, 'Europa dinVKessel cattura la cultura umanistica del tardo
Rinascimento e Barocco in Italia, una cacofoniaias e verbale che gratificava il collezionista mpla
entrava nel suo studio” (Paula Findl@assesing Naturep. 44-46).

118 \Walter Benjamin| «passages» di Parigop. cit., p. 222.
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Nello specifico i piccoli piatti riposti nelabinetgiocattolo furono commissionati, come
i loro corrispondenti di dimensioni normali, in @ied in Giappone.

Considerata una sorta di meraviglia del mondo, udistp stupefacente manufatto un
viaggiatore tedesco, che aveva avuto la possildiitaederlo, scrisse, nel 1718, che
sembrava “una vetrina piena di sorprese che pat#faacinare per molte oré*’ Sorta

di divertissementraffinato, la casa di bambola testimonia di un irgmario
sedimentato in maniera profonda, quello della eadiee che deve affascinare per il suo
esotismo (in questo caso le ceramiche orientalighe pure nel suo essere ludica,
riprende le caratteristiche del collezionismo @ehpo nella eccellenza della lavorazione

artigianale che la produce, diventando a sua wgtgetto da collezionare.

117 Sul tema delle case di bambola faccio riferimeaitéesto di Jet Pijzel-Domiss&he 17th-century,
Doll's houses of the RijksmuseuRijksmuseum Foundation, Amsterdam, 2007, in deine riportata la
citazione qui riprodotta.
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La collezione come macchina del sapere

| frontespizi dei cataloghi del Settecento docuraeatuna modalita nuova di esporre le
raccolte, testimoniando del cambiamento epocale &hie atto nell'ideazione della
collezione. Rispetto alle illustrazioni seicentescharatterizzate, come si e visto, da
spazi completamente saturati di oggetti ed in auvisione prospettica amplifica la
sensazione di coinvolgimento dello spettatore, m viaggio visivo che ha delle
caratteristiche fortemente “tattili’, a mano a maste ci si inoltra nel XVIII secolo
alcuni nuovi elementi nell'architettura di questemagini fanno la loro comparsa, per

divenire progressivamente elementi stabili.

41. H. von Hensberg, in Adam OleariusGottorffische Kunstkammerl674, Schleswig
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Un prodromo di cio é gia riconoscibile nel frontizsp del Gottorffische Kunstkammer
(1674, fig.41), il catalogo della collezione delcdudi Gottorp, in cui I'elemento di
novita consiste nell'inserimento della “soglia”:aufacciata architettonica € posta infatti
in primo piano nell'incisione e funge da ingresdedle alla visita della collezione, che
si intravede essere distribuita in una successitirstanze™*® In questo susseguirsi di
ambienti e insitan nucelidea del museo in senso moderno: “[...] listitane del
museo — spiega infatti Giuliana Bruno — stabili direzione lineare di visione intonata
alla visione evolutiva e prescrisse una pratica oledg di osservazione
sequenzializzata™®

Le variazioni sul tema della “soglia” nei frontesipilei cataloghi sono le piu diverse:
per esempio molti sono i casi di barriere create utha gruppo di personaggi,
appositamente messi in posa ad eseguire una g@eciiieografia, come nellimmagine
di apertura deAmboinische Rariteitkamedl705), nel frontespizio déVondertooneel
der nature(1706), o in quello delDpera omniadi Frederik Ruysch (1727, fig. 42),
dove oltre all’arco di ingresso compare anchepaso, come a confermare che quella
che ci viene sottoposta e effettivamente onise en scénd.e figure che fungono da
ostacolo all'ingresso della “visita” (spesso esseosmitologiche e si prestano ad una
lettura ricca di rimandi allegorici), simbolizzanana collezione che non e piu
immediatamente messa a disposizione dello sguanione dimostra anche il fatto che

gli oggetti sono tutti collocati in appositi stigil armadi°

18 “Partendo dalle rappresentazioni considerate piiclke, un nuovo tipo di incisioni di vedute di
collezioni fa la sua apparizione nel tardo dicitesémo secolo. Una specie di ruolo iniziale sembra
essere stato giocato dal frontespizi@Gaittorffische Kunstkammeiel 1674. La novita che colpisce di piu
€ una facciata architettonica che é posta nel ppiaoo dellimmagine. La forma dell’edificio, nonatto
elegante ma monumentale sintesi di stile antica leoarmature appoggiate su un frontone, ha un
riverbero di un certo prestigio. [...] la cosa pitpiontante rispetto alla tipologia di vedute di coitai di

cui & stato fatto uno schizzo, é che la facciatadgfinisce uno spazio incorniciato rispetto a ldntera
rappresentazione € organizzata. Ad un primo sguseddra essere una specie di situazione “a partale
Esso separa la porzione di spazio in primo piasjetto alla successione di stanze che continuate ne
profondita dellimmagine. Attraverso I'arco si pgiardare all'interno della collezione; sui murijlsu
tavole e a terra si riconoscono singoli esemplasime conchiglie, serpenti, pesci, statue egizie. Ad
un’ispezione piu accurata il supposto portale dinaosii non essere attraversabile. [...] L'interno del
museo € cosi distinto come una regione che ¢ lasitio spettatore ma in cui non si puo entrareaen
indugi” (Robert FelfeCollections and the Surface of the Imagp. cit., p. 236).

119 Gjuliana Brunol'atlante delle emozionBruno Mondadori, Milano, 2006, p. 138.

120 gyl frontespizio delDpera omniaRobert Felfe scrive: “Dal punto di vista della qousizione, gli
attori in primo piano, chiaramente uniti dalla lgestualita, sono otticamente ancorati all’architet ed
ostruiscono l'ingresso della collezione allo spett. [...] le figure in primo piano sono costituita
personaggi allegorici — personificazioni della éeer del mare, della collezione e delle arti grafjatosi
come di Madre Natura, di Cronos, rappresentaziehtempo e della finitezza di tutto cio che & naler

E innanzitutto attraverso queste allegorie chergditato il richiamo ad una rappresentazione unalers
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42. Cornelius Huyberts, in Frederik Ruysch,Opera omnia 1720, Amsterdam

del mondo e della conoscenza, piuttosto che atsave spazio stesso della collezione con i sugettg
esposti all’interno. [...] In contrasto, lo spazideémo della collezione & dominato da armadi fine@en
lavorati. Essi rappresentano una sintesi ordinatia donoscenza, laddove gli oggetti individuali sé e
per sé, sono completamente nascosti e difficilmergibili. |1 piccoli visitatori della collezione,@o
trasportati nella profondita dell'interno e difficiente percepiti come attori” (Robert Felfepllections
and the Surface of the Imag®. cit., p. 242).
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Ad una lettura ancora piu ricca si presta in &ls® ilMuseum Richterianurll743,
fig. 43), dove lo stravagante infisso ornamentaks@nta una sua piccola collezione di
oggetti (coralli, conchiglie, due globi terrestsfrumenti scientifici), mentre nella
rappresentazione vera a propria della colleziorie oggetti sono completamente

occultati.

43. Johann Ernst HebenstreitMuseum Richterianum 1743, Leipzig

Sorta di rappresentazione teatrale, come se l'inimeagproducesse un vero e proprio
palco, la collezione si presenta da una parte aomagnise en scéne dall’altra come

un quadro, sorta di pittorializzazione dello spadétia collezione. Cid che emerge con
evidenza € il progressivo distanziamento dallotapme, e la medializzazione della

collezione.
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L'immagine e la superficie — spiega Roberto Felfera diventano un luogo in cui la

relazione con I'uomo inteso come soggetto dellasdmi e della conoscenza — I'oggetto e

I'ordine della conoscenza —riaegoziata™**

Se quindi le prime rappresentazioni dalleinderkammermestituivano I'immagine di
un ambiente avvolgente, in cui immergere lo sgudildivontespizio forniva a livello
visivo l'aspetto “aptico” che l'ispezione reale dwa offrire al visitatore in carne e
0ssa), con la presa di distanza rilevabile neitégpizi del Settecento il percorso della
collezione assume sempre piu caratteristiche medtathe la dimensione del tempo
cambia in queste incisioni: le prime sono l'espmes della contemporaneita (la

collezione & qui qualcosa di immediatamente didpl@)i mentre le successive

inseriscono nella raffigurazione I'elemento dellaata.

3 —

Die Sairlerliche Btbliokbeek it Denvisiteon.Lai

44. La biblioteca di corte di Vienna, da Peter Lambcius,De augustissima biblioteca vindobonensi
1700

Nell'immagine della biblioteca di corte a Viennat@ampi di Leopoldo | (1700, fig. 44),
Julius von Schlosser identifica il debito versoaletiche “camere delle meraviglie”,
come innegabilmente rievocano i mostruosi aninmapiagliati che pendono dal soffitto,

visibili da uno scorcio attraverso un’arcata.L’incisione perd dimostra tutta la sua

121 1vi, p. 247.

122 «pAbbiamo notato come nelle antict@instkammern naturalia coesistano in pieno accordo con gli
artificialia, per usare la terminologia del tempo. Pertantonostante i progressi scientifici
dell'llluminismo, quelle ‘meraviglie della naturahe avevano costituito il vanto dei tesori eccletsiae
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modernita proprio in quest’arcata, anzi per la igiene in una successione di arcate, da
cui si intravedono file e file di armadi. La rappeatazione della biblioteca vuole ancora
essere I'espressione di un potere messo in masinale sue pareti ricolme di libri, ma

guella che si percepisce € una collezione dism®tando una nuova sensibilita e che

corrisponde a un modo diverso, rispetto al passhtporsi in relazione agli oggetti.

al

45. Martin Engelbrecht, scatola otticaWunderkammey prima meta del XVIII secolo

C’é una volonta nuova di mettere in prospettivatcbeera col passare del tempo molte
conferme: ne & un esempio la scatola ottica diiM&mgelbrecht (fig. 45), sicuramente

mondani del Medioevo continuano a trovare qui r@goved asilo. Si sa anche che tutti gli artigli di
grifone, gli unicorni, i nuclei di comete e le lug di serpente non sono altro che leggende; tattavi
assurdita dei lapidari, come del resto I'alchimiBastrologia, fanno testo ancora per lungo tenmaoilt
grosso pubblico, e i bezoari, le corna di rinocerpie pietre di tutti i tipi continuano a svolgdeeloro
funzione protettiva contro i veleni e ogni sortardilanni perfino nella prassi medica. [...] Non fangi
meraviglia che a quest'epoca le farmacie vengalumlabate come piccoli musei di storia naturale. |
proprietari cercano , sia per interesse persort@eper convenienza d’affari, di allestire la lomttbga
rendendola eccentrica e singolare con ogni sorspalglie di animali, scheletri, molluschi e fosgli.]

Di solito erano soprattutto le biblioteche i natuatalizzatori di queste tendenze; un’incisions n
Viaggi di Browne illustra in maniera caratteristica l&émo della biblioteca di corte di Vienna ai tempi d
Leopoldo 1, per tacere di altre che saranno memaz@all'occasione. Del resto la Biblioteca Naziendi
Parigi, come pure la Vaticana, con i loro localhessi, danno ancor oggi un’idea di questa infadeia
musei” (Julius vorsSchlosserRaccolte d’'arte e di meravigli®p. cit, pp. 98-99).
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piu tarda (é datata intorno alla meta del XVIIf cui il titolo stesso Wunderkammer

ci dice di quello che é ormai diventato ciithé con la sua caratteristica commistione
di oggetti della natura e oggetti d’arte, 'immabita esemplare “mostruoso” appeso al
soffitto. Al contempo € proprio la struttura defleatola ottica che si presta a dare un
supporto materiale alla modernita di questa immggimfatti la prospettiva
virtuosisticamente esacerbata, fondamentale naldruzione di questo oggetto, si
presta a raccontare della trasformazione in aglba dinearizzazione del percorso della
collezione, che diventa percorso di conoscéfiza.

Si e gia detto come Paula Findlen veda lo svilugptlo spazio dello studiolo nella
galleria, ma questo processo in cui si opera wssizione fra uno spazio silenzioso e
vocato alla meditazione, ad uno pubblico e atta efinversazione, sottende anche una
specifica trasformazione gnoseologiéa:“Piuttosto che vedere di pitl, la scienza
illuministica vide menp e cio facendo, ridefini la proposta dei museiurat, che
divennero un costrutto esclusivo piuttosto chetisiolo” *#°

La studiosa americana si concentra sull’analided®llezioni naturalistiche ma questo
passaggio € comunque generalizzabile. Pur esseottp a@linizio di questa
trasformazione, € insito in una visione sequerzalia e settorializzata della collezione
un modo diverso di “vedere”, rispetto a quel cabeismo prima rinascimentale e poi
barocco che, nella commistione di arte e naturaeke pmivilegiare una centralita
prospettica attorno a cui accogliere tutti i suggetti, riusciva a riunire tutto I'universo
in una stanza. Come osserva Luca Basso Peressut:

In effetti, le incisioni nei cataloghi del MuseoKircher al Collegio Romano (fig. 15), o del
Museo di Vincent Levin a Haarlem, mostrano cheeiha architettonico della galleria si

123 | a produzione di scatole ottiche teatrali di Marfingelbrecht (1684-1756) ad Augusta fu anomala,
rispetto alla produzione del tempo, rivolta maggiente alle vedute ottiche, e geniale se si peraa al
preparazione che richiedeva particolari attenzezhiun’esecuzione raffinata. Ogni scatola era cifstit
da una serie di immagini (un frontespizio e dellintg) opportunamente ritagliate e poste in secueinz
piani davanti a un fondale, in modo da offrire wigione con l'illusione della profondita. La coltnia,
scelta in una gamma estesa di tonalita brillantistituiva un segno di riconoscimento di questo
stampatore, che lavoro principalmente tra il 17301&50 producendo circa 350 serie diverse digpbni

in tre formati. Ogni serie di fogli era inseritallaescatola ottica, secondo una collocazione stadiei
minimi dettagli, che prevedeva di disporre le fgysrogressivamente piu piccole via via che ci si
avvicinava al fondale. Fra i vari soggetti, mo#i dcatole con temi del Vecchio e Nuovo Testamento,
spiccano quelli che raffiguravano scene della ditttti i giorni, oppure quelli che documentandebte,
sale sfarzose, parchi, giardini, balli in maschera@ypresentazioni teatrali. L'esemplare intitolato
Wunderkammerrappresenta il gabinetto di un collezionistatinesniando di un immagine che nel XVIlI

€ oramai un’acquisizione dellimmaginario dell'epoSull’argomento si faccia riferimento a Gabriele
Mazzotta,Visioni del Fantastico e del Meravigliosop. cit, pp. 275-297.

124 paula FindlenPossessing Naturep. cit. pp. 109-113.

125 vi, p. 404 (corsivo mio).
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coniuga alla dimensione pluralistica e attiva déilquentazione da parte degli studiosi.
Anche la dimensione degli spazi e delle colleziold, ripetitivita degli elementi
dell'allestimento suggeriscono assetti architettonbrganizzazioni tipologiche di spazi e
strutture espositive che aprono al tema del musemecluogo civile della societa
contemporane&®

Il catalogo della collezione di Vincent Leviilyondertooneel der naturgl706), € un

documento di straordinaria importanza per illugtrée trasformazioni che stiamo
osservando, non solo per quanto gia evidenziaaiivamente al suo frontespizio, ma
anche per tutte le ulteriori tavole che lo correddrimmagine globale della collezione
(fig. 46) mostra come essa venga disposta in ulkerigamentre le incisioni successive
(figg. 47-48-49-50) mettono in atto un processoseguenzializzazione, illustrando
ciascuna un armadio. La raccolta e infatti ordimegate spartita in una pluralita di
cabinets(quello dei coralli, delle conchiglie, dei mingralelle piante essiccate ed uno

contenente tanti piccoli feti animali ed umani camati in vitro).

46. Il museo di Vincent Levin, da V. LevinWondertooneel der Naturel 706

126 | uca Basso Peressufrchitetture della scienza esposta. Le metamodesimuseo naturalistigan
Luca Basso Peressut (a cura 8ifanze della meravigliap. cit., p. 153.

82



47-48-49-50 Vincent LevinWondertooneel der Naturel 706
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Se anche in questabinetsrimane evidente la concentrazione degli oggettii insieme
della camera delle meraviglie, gli armadi in susta® della collezione di Vincent
Levin confermano il progressivo occultamento cha gra evidente nei frontespizi
dell’Opera omniadi Frederick Ruysch, o d8useum Richterianum

L’'armadio e solo un’altra forma che sostituiscestanza o il libro come contenitore
universale. Altri musei, compresi unicamente imubile, si avranno fino oltre il Settecento
e tra i piu importanti quelli di Chevalier, Levibe Wilde, e nelle collezioni stesse, un gran
numero di stipi e mobiletti per conservare una eapeciale della raccolta, come |l
Munzschranldi Ambras o gliarmaria della Metallotheca di Michele Mercati (fig.21). ...
La miriade di oggetti sparsi tutto intorno e sdtialla vista e fatta rientrare negli armadi.
Del museo cinquecentesco non rimane che una lualga asettica in cui, piu che la
meraviglia degli oggetti, si mostrano al visitatbeedine e la classificazion®’

La Wunderkammerra un’immagine che si fondava sulla “fotografidi’ tutti gli
oggetti insieme, e sulla loro capacita di correlersina rete che rimandava globalmente
ad una sfera di armonica perfezione. Non vigevdotaca dell’esaurire la “serie”,
perché ogni singolo oggetto aggiunto alla raccaltao non faceva che rafforzare
un’immagine concettualmente estensibile all'infiniNel XVIIl secolo pero avviene |l
passaggio dalla “camera delle meraviglie” al “galio naturalistico”, dove, come

osserva, fra gli altri, Jens Erik Kristensen:

Le stanze scure, recondite, saranno sostituita dagdienti luminosi e illuminati [...] che
ambiscono a divenire luoghi in cui esporre un camdie rigorosamente organizzato
dellordine che sovraintende lintera natura seifsib Gli oggetti sono suddivisi
sistematicamente in base a identita e differenmenii di genere e specie sono esplicitati in
modo da rendere superfluo qualsiasi commento soygpieare?®

E Krzysztof Pomian ha delineare acutamente questtasepocale:

[...] nel corso della seconda meta del XVII secolatsiva un dispositivo intellettuale ed
istituzionale per contenere ed orientare la cudoshe non poteva piu essere tenuta a freno
dalle vecchie regole stabilite duecento anni primg. Era una lenta evoluzione, senza nulla
di automatico, che suscitava conflitti e lacerazi@ome conseguenza le «scienze curiose»,
entrate a far parte della cultura ufficiale allzefidel XV secolo, ne furono di nuovo escluse;
e non da parte della Chiesa, ma dalle istituzialiadscienza. In quanto ai «gabinetti di
curiosita», con la loro aspirazione a rendere Wésih totalita dell’essere, furono trasformati
in gabinetti di storia naturale finalizzati allaeica scientifica®’

127 Adalgisa Lugli,Naturalia e Mirabilia,op. cit., p. 99.

128 Jens Erik Kristenserb,o sguardo curioso, classificatore, biologico. Ldime della natura e il museo di
storia naturale in Luca Basso Peress@tanze della meravigljap. cit.,p. 88.

129 Krzysztof PomianCollezionisti, amatori e curiosbp. cit., pp. 79-80.
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E paradossale, come sottolinea Adalgisa Lugli, dbe fine delle collezioni
enciclopediche sia praticamente contemporanegraijclopédig° Essa si compie nel
momento in cui i singoli oggetti non formano piu tutto inteso globalmente, ma
iniziano ad essere separati per categorie. In galeso il frontespizio deMuseum
Richterianume emblematico per un ulteriore aspetto: un’infgaeete e infatti ricoperta
esclusivamente da quadri. Se gli oggetti in priman@ ricordano quelli della
Wunderkammernper la prima volta in questo frontespizio si méimmmagine in cui i
guadri sono messi tutti insieme da una parte, skrana ridistribuzione mirata.

In questa raccolta specialistica di scienze natdrebnsidera Horst Bredekamp — sono citate
ancora tutte le componenti della Kunstkammer, mdd’figurativa si € ritratta dall'insieme.
In tale separatezza emerge, pero, una circostangalae: su di essa gravano ora tutte le
aspettative che erano rivolte in passato alla ziolke universalé®

51. Giovanni Paolo PanniniLa galleria del Cardinale Silvio Valenti Gonzag4d 749, Hartford,
Connecticut, Wadsworth Atheneum

La collezione settecentesca non si puo far coineid®n la rappresentazione della
“quadreria” — si pensi ad esempio a quelle di @ov Paolo Pannini, comea galleria

130 “sembra paradossale, ma la fine delle colleziamti@opediche & praticamente contemporanea

all'EncyclopédieTutto il sapere accumulato ed irrigidito delléesza del mondo illuminista fa aprire le
prime crepe nella compattezza del sistema encidlopedi tradizione cinquecentesca [...]. [...]
I'universo dellaWunderkammesi € allargato a un termine oltre il quale si modo azzerare tutto e
ricominciare dalla specializzazione” (Adalgisa Liutlaturalia et mirabilig op. cit., p. 110).

131 Horst Bredekamp\lostalgia dell’antico e fascino della macchijr. cit., p. 109.
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del Cardinale Silvio Valenti Gonzada749, fig. 51), che da un lato sono I'evoluzione
settecentesca dehbinet d’amateue dall'altra corrispondono alla rappresentazione di
una collezione reale, documentando lo stile distileento ad “incrostazione” tipico
dell’epoca —-** ma emerge con evidenza, al di la di cid che si@viai frontespizi dei
cataloghi a stampa, che le immagini di colleziongdesto secolo si distinguono per
categorie di oggetti: la raccolta di farfalle, daedi monete e medaglie, di antichita, di
strumenti scientifici, di sculture, di cere anatoh@ e quant’altro.

E celebre l'affermazione di Denis Diderot che serivelle pagine deEncyclopédie
alla voce “Cabinet d’histoire naturelle”:

L'ordine di un gabinetto non pud essere quellosstedella natura; la natura fa mostra
ovungue di un sublime disordine: da qualunque parsserviamo, ecco masse che eccitano
la nostra ammirazione, gruppi di oggetti che spiocael modo piu sorprendente. Ma un

gabinetto di storia naturale e creato per istrigrdpbbiamo ritrovarvi in dettaglio e in buon

ordine cid che I'universo vi presenta in blocgbd.

E a partire da questo atteggiamento che la culieta curiosita cede il passo alla
scienza moderna e le collezioni enciclopediche @eagscorporate a seconda delle
diverse discipline a cui tipologie di oggetti diéati fanno capo. Inaturalia
confluiranno progressivamente nei musei di zoologiatomologia, paleontologia,
mineralogia, anatomia patologica, anatomia comparatomia umana, solo per citarne
alcuni.

Che la “camera delle meraviglie” venga progressemat® “spodestata” € rilevabile da
un utilizzo delcabinet non piu finalizzato a riunire insieme cose pefolmatura
diverse: un allestimento come quello @dbinet de verreslel castello di Rosenborg
(dalla collezione di Federico IV di Danimarca, d@&D8, fig. 52) pur mantenendo ancora
la classica saturazione visiva dallainderkammeiuna stanza ricolma fino al soffitto di

oggetti di vetro e ceramica, testimonia certameetia settorializzazione della raccolta.

132« 'allestimento «a incrostazione» diffusosi rapidente in tutta Europa rimane l'indirizzo prevalente
delle gallerie barocche almeno fino a tutto il 8etinto. Si veda la nitida rappresentazione, rattalia
ma diffusissima dal Seicento in area fiammingaasicdstituire un vero e proprio genere, deidleria
del Cardinale Silvio Valenti Gonzagiel Pannini, felice commistione fra reale, i dipieffettivamente
posseduti dal cardinale, e ideale; la sistemazanhitettonica che rappresenta, come nelle galtizle
Piranesi, un’amplificazione retorica dei criterpesitivi del tempo” (Cristina De BenedictBer la storia
del collezionismo italiancop. cit., p. 103).

133 Denis DiderotEnciclopedia o dizionario ragionato delle Scienedig Arti e dei mestieri, ordinato da
Diderot e D’Alember{a cura di P. Casini), Laterza, Bari, 2003, pp-680.
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52.Cabinet des verregirca 1708, Copenhagen, Castello di Rosenborg (#acollezione di Federico

IV di Danimarca)
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Allo stesso modo itabinetdi Bonnier de la Mosson, nel dipinto di Jacqued a@ue

(1734, fig.53), pur nella sua rappresentazione afdita, € sostanzialmente un
laboratorio di fisica e meccanica.

53. Jacques de Lajoue, particolare dd cabinet di Bonnier de la Mossonl 734 (collezione privata)

E quello che si evince dalla descrizione che distuecollezione offre Arthur
MacGregor quando scrive:

In Francia in questo periodo la continua mancanzsliezioni pubbliche era compensata,
ad alcuni livelli, dalle attivita di privati colléanisti nel campo scientifico. Nella prima meta
del diciottesimo secolo la piu globale di questedatituita a Parigi da Bonnier de la Mosson
(1702-44). 1l primo piano del museo di Bonnier,gs@|'Hbtel de Lude a Saint Germain, era
interamente dedicato alla biblioteca e al cabiohe abbracciava un’ampia gamma delle
curiosita naturali e artificiali ed era particolante ricco nel campo della meccanica, della
fisica e della chimica. [...] Nel seguito di standedicate alla collezione una particolare
preminenza era data al “cabinet de mécanique phg&ique”, che é stato giudicato, di tutte
le parti che componevano la collezione, “le plusréatif pour I'esprit et pour les yeux,
puisque tout ce qui le compose instruit en mémepsenu’il amuse”. Fra gli oggetti
contenuti era inclusa una ampia gamma di modetdliei rappresentavano il funzionamento
di una varieta di macchine, o la costruzione dii rel edifici, o esemplificavano principi
meccanici e geometrici, e di teorie astronomiche; aabinet separato era dedicato a
complessi torni e agli elaborati prodotti che patew essere fatti con il loro ausifi¥.

134 Arthur MacGregorCuriosity and Enlightenmenop. cit., pp. 226-7.
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Anche lo stipo e reinterpretato sulle esigenze mk muova sensibilita, non piu il
Kunstschrankdi Philipp Hainhofer, ma, per esempiocébinet de medaillecome nel
frontespizio di Louis JoubertL§ science des medailled739, fig. 54), con i suoi

cassetti tutti in fila, in cui la collezione di mete trova il suo ordine piu rigoro$®.
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54. Frontespizio da Louis Jobert] a science des medaille$739

135 “Nei primi anni del diciassettesimo secolo colterre monete era in realta un’attivitd socialmente
specifica. Come evidenzia Evelyn, monete e medagimo pressoché invariabilmente incluse nelle
“collezioni e in particolare nei tesori principes& di uomini nobili”. [...] Una buona collezione di
queste [monete e medaglie] quasi sicuramente esamome segno di una posizione sociale superiore.
[...] L'abitudine a collezionare monete si rafforzéagie all'incrocio di due sistemi, il divertimenttei
gentiluomini e lo studio istituzionale. Per la ntdbia collezione di monete comunemente richiedava
buona dose di attivita ritualizzata. Si intesseméesratiche aristocratiche, tuttavia, anche uadizione
scolastica sostenuta da dotte istituzioni, spemifiente universita, le quali potevano a loro vo#idiesi
come appartenenti alla classe dei collezionistiiltiofiken Arnold, Cabinets for the Curious. Looking
Back at Early English MuseumAshgate, 2006, pp. 67-68).
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Al contempo va detto che il “traghettamento” dedtallezione al suaoté scientifico
non avviene in modo sistematico ed immediato: hastisare ad una collezione come
guella di James Petiver, nata senza particolagttegpre di ricerca scientifica, inglobata
in quella di Hans Sloane e poi ceduta assieme staja governo britannico, che nel
1753 crea il British Museurf° L'immagine della sua raccolta di farfalle rispomdeitl

a criteri estetici che non ad un intento classiica, come spesso accadeva all’epoca
(fig. 56). Come confermano le parole di Arthur Maegor:

Nello stesso modo in cui le conchiglie si appeltavai sensi decorativi piuttosto che agli
interessi scientifici di parecchi collezionistileastesso modo numerose collezioni di insetti —
ed in particolare modo falene e farfalle — si pos#biettivi non piu alti che quello di creare
dei contesti decorativi, rappresentando emblematiclichiarazioni sull'impegno dei
collezionisti ma lasciando cadere qualsiasi preaglsana proposta scientific.

54. Le farfalle di James Petiver, acquistate da Sidans Sloane, inizio del XVIII secolo, Londra,
Natural History Museum

136 Sulla collezione Petiver ed il suo assembrametigocallezione Sloane si veda Arthur MacGregor,
Curiosity and Enlightenmenop. cit., p. 140 e il libro di Ken Arnold;abinets for the Curioufp. cit.),

in cui si descrive anche la genesi del British Muse

137 Arthur MacGregor(Curiosity and Enlightenmenop. cit., p.143.
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Nel quadro di Lorenzo Pecheux (1777, fig. 55), larchesa Gentili Boccapaduli e
rappresentata nel suo gabinetto di storia naturaetre fa I'atto elegante di mostrare
una collezione di farfalle che ricorda esattamep#s, il suo arrangiamento, quella di
Petiver, e certo il quadro non fa pensare se namgghssatempo dilettevof&.

55. Lorenzo Pécheuxl.a marchesa Gentili Boccapaduli nel suo gabinettostioria naturale 1777,
Torino, collezione privata

Anche l'immagine della collezione di Bonnier de Mosson non deve essere
interpretata come il risultato dell’attivita di urecienziato in senso moderno, ma
piuttosto “é la rappresentazione del luogo dsltéience amusantehe si svolge nei

salonsdegli hétels particuliersdel XVIII secolo”!*® A partire dal Settecento e per tutto

138 “per quanto riguarda la penisola italiana, un’idéarrangiamento di tali raccolte, fortemente basa
su criteri estetici, si pud avere dal ritratto, ggeto da Lorenzo Pécheux, della marchesa Margherita
Gentili Sparparani Boccapaduli, in cui la stessappunto raffigurata all'interno del suo gabinetio d
curiosita, tra mobili disegnati da Piranesi. Manpee restando in Italia, e abbandonando la “vidiias
nobile dama, non mancano, tra gli stessi sciendigirofessione, esempi, peraltro pienamente tiy ki

fare della collezione naturalistica un vero e pi@mpettacolo, ancora una volta uno strumento per
coniugare, pur utilizzando i mezzi piu avanzatiigpdsizione, arte e natura, per suscitare meravigli
(Giuseppe Olmil’arca di Noé in in Luca Basso Peress8tanze della meravigljap. cit., p. 60).

139 Luca Basso PeressWirchitetture della scienza esposta. Le metamodesimuseo naturalistican
Luca Basso Peress@tanze della meravigljap. cit., p. 149.
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I'Ottocento la storia naturale diventa una moda sihdiffonde in modo significativo e
la collezione naturalistica, escludendo la preselegii artificialia, “migra” lentamente
verso il gabinetto che descrive Denis Diderot. Wsenepio italiano e quello del
collezionista e scienziato Lazzaro Spallanzani otrjco nei confronti di quei
“dilettanti” e “curiosi” piu attenti a criteri ediei che al metodo, nel suo gabinetto di
Scandiano “si compiaceva delle simmetrie, collocavastruosita, nonché pesci e
uccelli preparati in modi singolari e sorprendeatilizzava reperti anche in funzione di
arredi”™®’. Sottrarsi alla suggestione dei musei barocchi parcorso lento.

In realta la fascinazione per il bizzarro e il negioso non scompaiono, ma rimangono a
convivere con il nuovo ordine: mentre gli univeasitsi richiudono nelle loro gallerie, la
storia naturale diventa di moda, motivi naturadistiengono usati negli oggetti d’arte e nelle
decorazioni, e si aprono alcuni musei dall'inteptosamente commerciale, dove si paga il
biglietto per farsi sbalordiré*

56. A perspective view of the Grand Salon & Gallerytaé Museum, late Sir Ashton Lever’s, Surrey
and of Black Fryer's Bridge da A Companion to the museur(lL790)

10 Gijuseppe Olmil’arca di Noé in Luca Basso Peress@tanze della meravigliap. cit., p. 58.
141 Matteo Merzagora e Paola Roddr scienza in mostra. Musei, science centre e carazione op.

cit., p. 25.
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E il caso di svariati musei o “saloni” come quatlioRichard Greene a Litchfield, o di
Ashton Lever a Leicester (fig. 56), le cui immagrappresentano un’interpretazione
moderna dellaVunderkammee da cui si evince l'intenzione di stupire ed sffaare
per il tramite della collezione, un pubblico proggiamente sempre piti ampfé.

Senza entrare nel dettaglio della rappresentazieti@ collezione scientifica e dei primi
musei di storia naturale (un esempio emblematidb Jardin des Plantesli Parigi,
denominato dopo il 179®uséum d’histoire naturelje ad un livello piu generale si
passa dalla collezione enciclopedica alla collezidadicata ad una specifica categoria

di oggetti, di cui le tavole deEncyclopédiesono un’evidente illustrazione (fig. 57):

Le relazioni circolari della somiglianza — comeearss Eilan Hooper Greenhill —, che sono
infinitamente variabili e spesso affatto personstino sostituite da un canone ordinativo
classificatorio, documentato, delimitato. Il potiethe dinamico delle relazioni fra le cose e
dei nuovi modi per interpretarle sparira nello spagpistemologico bidimensionale del
“museo”, [...]. Le cose, che sono state disposteal’atcanto all’altra per dimostrare la
varieta e la ricchezza del mondo, ora saranno tspeparatamente, collegate non gia a cose
dissimili in forza di somiglianze nascoste, bengjualcosa che ha le stesse caratteristiche
morfologiche, che appare simile, che pud essessifizato nella stessa famiglia o speféfe.

La rappresentazione della collezione si divide ure dambiti ben distinti, quello
scientifico e quello artistico, a conferma del daio ormai conclamato fra arte e natura:

Con l'avvento alla meta del secolo [il Settecerttoblina nuova, piramidale concezione del
sapere e con la pubblicazione defityclopédie sintesi inarrivabile di cultura moderna,
entrano in crisi sia il collezionismo privato sopaazato e sconfitto da quello dei governanti,
che la cultura dell’enciclopedismo e dell'eclettsne raccolte ora differenziate devono
concorrere alla classificazione razionale del morakyono diffondere in una prospettiva
utilitaria e collettiva, I'una la scienza servenddla conoscenza della natura e allo
sfruttamento delle risorse utili alla comunitaltta I'arte servendo all’affinamento del gusto
e alla comprensione dei fenomeni figuratiti.

192¢| Leverian Museum, creazione di sir Ashton Leveercollocato, nel 1775, in una serie di stanzéade
sua casa a Leicester Square, a Londra. Esso @mssbprattutto diaturalia, ed egli lo chiamo il suo
museoHolophysicon(cioé, “di tutta la natura”). Aperto al pubblicopnteneva migliaia di oggetti —
fossili, conchiglie, uccelli, insetti, rettili, peis scimmie e (i preferiti fra gli oggetti esposti elefante e
una zebra — e divenne un’attrazione rinomata. [.ufi@o Sir Ashton mori, nel 1788, la sua collezione
fu venduta (a sorte) e cambid ubicazione. [...] Laos€la collocazione del Leverian Museum fu la
Rotonda, a sud del Tamigi in Blackfriars Bridge BRo®ui a esso venne aggiunto ulteriore materiale
etnografico, ivi compresi oggetti riportati dai Matel Sud da parte del capitano Cook. Fu chiusa
definitivamente nel 1806” (Patrick Mauriéise stanze delle meravigli®izzoli Libri lllustrati, Milano,
2002, p. 202).

13 Ejlean Hooper Greenhill, musei e la formazione del sapeop. cit., p. 168-9.

144 Cristina De Benedictiger la storia del collezionismo italianop. cit., p. 123.
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Pery wguter Barbier, rorague

57.Encyclopédie Planche VI, sezione Perruquier-Barbier,Recueil de Planches
sur les sciences, les arts libéraux et les arts amégues avec leur
explication vol. VIII, Parigi, 1771

| riverberi dal punto di vista dellimmagine deltallezione sono evidenti non solo nel
modo in cui si presenta la collezione delle scienairali, ma anche in quello della
raccolta d’arte: si pensi alla diffusione di quadome quelli di Johann Zoffany in
particolareCharles Townley con le sue sculture nella bibliatelc Park Stree(1782,

fig. 58) — i conversation piece$® che restituiscono una rappresentazione della
collezione artistica, di cui ¢abinets d’amateursono stati i prodromi, che si evolve a

luogo di incontro, spazio collettivo, progressivanteesempre piu aperto.

145 gj tratta di quei quadri in cui gli uomini delltal societd sono ritratti in gruppo in situazioni
sorprendentemente informali, spesso sullo sfondmdnuseo o di una collezione privata. Molto famoso
per esempio € il quadro della Tribuna degli Ufff2zir72) di Johann Zoffany. A questo proposito &
recentissima la mostra alla Queen’s Gallery (a Bigilam Palace)The conversation piece: Scenes of
Fashionable Lifgdal 30/10/09 al 14/02/10).
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58 . Johann Zoffany,Charles Townley con le sue sculture nella bibliotedi Park Street
Westminster, 1782, Burnley, Townley Hall Art Gallely and Museum

Non siamo di fronte ad una rappresentazione fedela collezione, si tratta di una
rielaborazione immaginaria (non di una collezionamiaginaria, pero, tant'é che la
collezione esiste realmente, anche se non dispostguel modo) volta proprio a

mostrare la qualita “sociale” della collezionectmdivisione del piacere estetit'8.

146 “Fra tutti gli amatori del Settecento che dedicarda loro vita e la loro fortuna ai resti dellaftita
classica, Charles Townley nel Lancashire, & ilmmtevole [...]. Aveva vissuto a Roma dal 1705 al27
[...]- Nel 1772 torno in Inghilterra e porto conleéue collezioni, per le quali costrui un apposiificio
al numero 7 di Park Street, Westminster. Questa algentd il principale luogo di riunione di
conoscitori, artisti e letterati del tempo. [...pflany aveva immortalato Townley nella sua bibleate
circondato dagli amici. Il biografo di Nollekenk,l. Smith, che conobbe Townely e fu spesso a s#sa
ha parlato, cosi di questo quadro: “Era un ritrdiétla biblioteca, benché non strettamente fedeiehg
tutti i marmi migliori che erano sparsi in varierppadella casa l'artista li rappresentd nel quadro
facendone una composizione pittoresca secondoplrjgr gusto. [...]” (Francis H. TayloArtisti, principi

e mercanti. Storia del collezionismo da Ramsetepolone Giulio Einaudi Editore, Torino, 1954, pp.
508-9).
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L’insegna del negozio di Gersaint, dipinta da JAaoine Watteau (1720, fig. 59)
vuole ancora illustrare un luogo “meraviglioso” @tioso”, come la pubblicita che il
mercante diffonde per tutta Parigi allo scopo didanoscere il suo commercio lascia
intravederé*’ ma secondo canoni di una rappresentazione nuosa, punto di arrivo
pud essere il “repository of art” ottocentesco, §azzino” concepito secondo una
concezione “contemporanea”, in cui la collezionesposta e disponibile alla nuova
classe borghese e di cui l'illustrazione di PuginR&wlandson e una testimonianza
(1809, fig. 60):*® Essa documenta della moda del “repository”, sepalRepository of
the Society of Artgla Society for the Encouragement of Arts, Manufactuaed
Commercevenne fondata a Londra gia nel 1754), una sorgratide “laboratorio” in
cui i visitatori erano guidati in alcune dimosti@zi relative ai piu svariati campi di
applicazione (dall’agricoltura alla meccanica). Nelpository” risiede la concezione di
una collezione (scientifica o artistica, a secoddacasi) che si apre ad un pubblico

progressivamente sempre piu vasto.

147 “Fino al 1830, sono pochissimi i negozi, in realglle baracche piu simili a botteghe di rigattigte
non a negozi di antichita. Solo uomini come GetsairLazare-Duvaux hanno negozi di concezione
contemporanea. Articoli di novita, tessuti di lugsborse stanno vicino a dei bei soprammobili eohiln
che portano i timbri dei migliori ebanisti in vogp..] Gersaint, mercante geniale, concepisce d su
mestiere come i grandi negozianti di due secoliod®arigi € sommersa dalla pubblicita che lo rigaar
Nell'ottobre del 1739 si puo leggere 8ercure France «ll signor Gersaint, mercante, ponte Notre-
Dame, che da qualche anno fa dei viaggi per ramegtelle cose rare in tutte i generi di curigséa
tornato da poco a Parigi con una collezione considde di pezzi unici. [...] Il signor Gersaint ha
esordito quest’anno con un nuovo commercio di feerata e di altra mercanzia comune e di buon gusto,
in grado di soddisfare i Curiosi piu difficili, pédorme e proprieta, ma anche per utilita, per gvatizza
alla vista, e grande abilita artigiana” (MauriceelRhs, Les collectioneurs. De la curiosité, de la beauté,
du godt, de la mode et de la speculatiBditions Ramsey, Paris, 1981, p. 148).

148 | ' Ackermann’s Repository of Arsa un periodico illustrato, ideato e pubblicaadi’dditore Rudolph
Ackermann fra il 1809 ed il 1829, che ebbe una dganfluenza nel direzionare i gusti e la modaeésgl

in svariati campi (il titolo completo della rivistera infattiRepository of arts, literature, commerce,
manufactures, fashions, and polilics
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60. in & RowlansonAckermann‘s Reository of Arts, 101 Stranti809, Londra, collezione
Mayson Beeton
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Dall’Esposizione Universale al culto delintérieur

In uno studio critico in cui analizza il passagdalle gallerie private all’istituzione del
museo pubblico, Wolfang Ernst prende in considerszialcune immagini, fra cui il
guadro di Johann Zoffangharles Townley con le sue sculture nella bibliatdc Park
Street(fig. 58), per evidenziare quale e quanto siebitb della moderna istituzione del
museo nei confronti della collezione privata.

Il British Museum, il cui corpo principale raccoglinizialmente le collezioni private di
Sir Hans Sloane, i celebri marmi di Elgin e la epibne di antichita di Charles
Townley, ai suoi esordi non si contraddistingue pea logica museale particolare,
quanto per un accumulo, da cui si evince quansu#agenesi sia il frutto di una catena
di “incidenti amministrativi”, piu che il risultatodi una fondazione radicale e
rivoluzionaria.

Fra la galleria privata e il museo pubblico, iladisso arbitrario dei conoscitori e quello della
critica individuale non erano ancora stati rimpatzzdall’'ordine astratto della storia
dell'arte, e allo stesso tempo la percezione mesdall’arrangiamento degli oggetti (sia
nella pittura che nello spazio reale) non era mgotamentata da dei valori decorativi
(antichita percepite come mobili), ma piuttostodgia dall'immaginazione pittorica. Se la
categoria del «museale» € in funzione di un «incaradnto», I'ordine dellimmaginazione
pittorica (il quadro del dipinto) e la tradizioneldyenere dellgalleria immaginariaerano
piu forti che l'ordine e la rappresentazione delsew reale (il quadro dell’architettura).
L'assenza di un parametro proprio per la disposiidegli oggetti al British Museum indica
che il museo non si era ancora configurato comenadiumindipendente ed accademico
[...]. E per questo che [Archibald] Archer ha dipintdarmi di Elginal British Museum alla
maniera in cui Johann Zoffany aveva gia dipintosteilture della collezione privata di
Charles Townley*

Nel caso della collezione di antichita di Townlénterpretazione pittorica che ne da
Johann Zoffany diventa il modello di riferimentolldesua esposizione anche al British
Museum (un immaginario piu forte della configuramadella collezione privata stessa,
stante che quella di Johann Zoffany e un’intergietee e non una raffigurazione
fedele), come se il passaggio dalla collezionegbaival museo sia piu il risultato di una

“continuitd” che non di una “rottura”, continuitartgibile anche nella re-installazione

199 Wolfang Ernst,La transition des galeries privées, au musée pubficlimagination muséale:
'exemple du British Museumn Annie-France Laurens e Krzysztof Pomian (staudirection de)
Anticomanie. La collection d’antiquités aux 18éntel®@éme siéclesEditions de I'Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales, Paris, 1992 (riunismetributi al colloquio internazionale di Montfiet-
Lattes 9-12 giugno 1988).

30 1vi, p. 160.
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che della collezione Townley venne fatta nel 198Braish Museum (fig. 61) in cui si

volle restituire un'immagine della storia musealguesta raccolt&’

61. Re-installazione della collezione Townley alrBish Museum, British Museum, Londra, 1984

Lungi dal voler sovrapporre I'immaginario della leaione con I'immaginario del
museo:>? appare perd evidente un certo “raccordo” fra I'umd'altro, svolto nei
termini, almeno inizialmente, di una certa contiaui

Nel XIX secolo, che sarebbe stata la grande eténdsko, I'epoca in cui furono formulate le
sue norme, i suoi principi e la sua iscrizione aelémocrazia rappresentativa, molti musei,
se non tutti, furono degli “interni portati ad upatenza considerevole”, per riprendere

51| riferimento a questa esposizione & ricordatosaggio di Wolfang Ernst a p. 165.
%2 5j veda a tal proposito I'analisi di Jean-Pierugllérm, Les maisons de I'art. L'imaginaire du musée
de peintre au XIXéme siegié@ Romantismeg2001, n° 112l a collection pp. 31-43.
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I'espressione di Walter BenjamiPdris capitale du XIX siéclesezioneVille de réve et
maison de réyje™?

Questi “interni portati ad una potenza consideret/ohe Patricia Falguieres mutua da
Walter Benjamin, si traducono nell’apertura deltzlezione, ovvero nell’estensione
verso la massima visibilita ed il coinvolgimentdletiivo nella sua messa in mostra,
che raggiunge I'apice nelle rappresentazioni dgilendi esposizioni ottocentesche, di
cui i saloni, le grandi gallerie, i primi allestimté museali, sono appunto tutte tappe
successive.

Colpisce la forte similarita (le due immagini pdibero quasi essere sovrapposte) di
progetti diversi come quello dell@reat Exhibitiona Londra (1851, fig. 57) e quello
della Art Treasures Exhibitiorma Manchester (1857, fig. 58). Facendo una descezi
particolarmente rappresentativa di una propost®wen Jones per I'esposizione di
Manchester (poi rifiutata), Francis Haskell scrive:

[...] quello di Owen Jones [il progetto] mostraaltd piu audace e, in un certo senso piu
disturbante del concetto di museo effimero. Le ekarte appaiono come stipate in qualche
enorme magazzino in attesa di essere spostatejeanincoraggiata dalla somiglianza

dell’'edificio con una stazione ferroviaria e dalfjuadratura immaginaria. Nelle esposizioni
precedenti i dipinti erano installati in stanze gberlomeno rievocano la loro abituale

collocazione e cioé nelle sale dei palazzi, [>'].

Nell’elemento di novita che colpisce Francis Hakkisiede la forza di un’immagine
che tramite la collezione vuole esprimere la magmiiza non piu di un singolo
collezionista ma di un’entita statudf.

153 patricia Falguiéred.es inconnus dans la maison: un parcours danstbits du collectionismein
Antoine de Galbert e Gérard Wajcmafintime, le collectionneur derriére la portep. cit., p. 37.

1% Francis HaskellLa nascita delle mostre. | dipinti degli antichagestri e I'origine delle esposizioni
d’arte, Skira, Milano, 2008, p. 119.

135 “Nel 1851 un doppio shock investe la citta di Lomd...]. Prima sorpresa: I'esposizione universale
Great exhibition of works of Industry of all Nat®accoglie 6 039 195 visitatori in soli sei mesic&nda
sorpresa: la grande quantita di progetti proveniéak continente dimostra agli inglesi che ormanno
sono piu soli alla guida della societa industridleittadini hanno fame di tecnologia, e la teciyidg se
vuole rimanere competitiva, ha bisogno di un nunsegmpre maggiore di cittadini specializzati. Se a
guesto si aggiunge la necessita di ricordare agliesi le glorie dell'impero britannico, e l'inflnga
sempre maggiore dei ricchi industriali, veri prataigti del benessere del paese (o di una sua parte)
incarnazione dell'ideale vittoriano di progresso,capisce come l'entourage della regina Vittoria si
convinca in fretta di essere di fronte a un grapdeblema e a una grande opportunita” (Matteo
Merzagora e Paola Rodatia scienza in mostraop. cit.,, p. 40). “L’Esposizione universale temmita
Hyde Park nel 1851, pose complessivamente finis@iimento che la Gran Bretagna si era autoimposta
rispetto a sviluppi di questo genere. Non fu sal@il grande esposizione che si fosse mai tenwa, m
anche la prima di ambito veramente internazionaldto relativamente alla “Great Exhibition of the
Works of Industry of all Nations”, I'invenzione dettiva di un piccolo gruppo di figure influenti k@
capo il Principe Alberto e organizzata in modosthe da Cole, era mozzafiato [...]. Ma piu importante
che le semplici figure, furono le influenze ampi@wevoli, frutto dell’esposizione sulle opiniomia
popolari che ufficiali, relative alla funzione pearrente di questo genere di mostre — incluse quella
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61. William Simpson,Progetto di Owen Jones per la decorazione del Giesttibition Building, 1851,
Londra, Victoria and Albert Museum

| R S ¢ R e
62. La navata della Art Treasures Exhibition Bilding a Manchester lllustrated Times 11 giugno
1857

forma di musei, la cui caratteristica specifica chiamata in alcune delle esposizioni. Dal putiteista
pubblico una considerevole parte della societa pdigporre dei benefici ricreativi ed educativi
dell'esposizione del 1851 in un modo che non erastado contemplato prima; una volta sorto I'apjoeti

pubblico aveva bisogno di essere gratificato” (ArtMacGregorCuriosity andEnlightenment, op. cit.,
p. 291).
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Il rappresentativita di questi nuovi allestimentiestimoniata ancor prima nella nuova
pratica museale, come dimostrano le rappreseniadebSalonsdel 1765 e del 1779 di
Gabriel de Saint-Aubin, i quadri di Hubert Robdrecaaffigurano la galleria del Louvre
(fig. 63). Tutti luoghi in cui la volonta organizbhea era quella di attrarre il numero
maggiore di persone in ambienti sempre piu ampcehir di oggetti, obiettivo che le
grandi esposizioni realizzarono in modo ancoragsasperato di quanto non si fosse

riusciti a compiere sino ad allora.

63. Huber Robert, Grande galleria del Louvrel796, Paris, Musée du Louvre

Come grandi “serre”, i palazzi delle esposizionveétro e ferro richiamano architetture
sempre piu diffuse, e pur nella loro modernitd omno l'immaginario di una
collezione di altri tempi:

Il riferimento agli orti botanici, alleorangeries alle serre [...], agli acquari, a tutti gli
ambienti climatizzati ove e ricostruita artificisdmte una naturalita estranea, va considerato
in connessione con “i palazzi di cristallo” delleagdi esposizioni merceologiche, luoghi
della luce e della trasparenza architettonica,odsltago collettivo e della conoscenza:

dunque ritrovando nuovamente la simmetria tra aag¢drartificio:>

16 | uca Basso Peressuirchitetture della scienza esposta. Le metamodesimuseo naturalistigan
Luca Basso Peressut (a cura 8ifanze della meravigliap. cit., p. 174.
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Contemporaneamente a questa “dilatazione” dell'igima della collezione
ottocentesca, fino alla massima estensione rappetaedalle esposizioni universali,
veri e propri simboli di potere, il XIX secolo ertd anche l'ideale illuministico
dell'ordine e del controllo, che fa proprio e cagtazza in quella che potrebbe essere
definita la “collezione positivista”. Esemplari tal senso sono le immagini del Museo
di Antropologia criminale Cesare Lombroso a Torimmrta di museo-laboratorio,
inaugurato nel 1898 dallo stesso studioso torineseui la collezione (figg. 64-65) si
realizza in un lavoro teso “a raccogliere, inveiata, classificare e confrontare una
serie di materiali che consentissero e, ad un terapibissero il percorso scientifico
dello studioso™’ In questidea di museo-laboratorie ovvero di una collezione
finalizzata a fornire una testimonianza di un pttmeli ricerca scientifica- nata gia
nella seconda meta del XVIII secolo, si puo indidce un filo conduttore unico,
partendo dalla collezione di Franz Joseph Gall, lakeid una raccolta di teschi e di
calchi in gesso di teste che gli servirono ad avalla teoria secondo la quale le facolta
mentali erano distribuite ciascuna in una partecifipa del cervello (dalla sua ricerca

ebbe awvio la frenologia, fig. 665

37 Andrea Buzzoni e Massimo FerreMusej in Andrea Emiliani, Giovanni Fanelli e GiovannbiRano

(a cura di)ll patrimonio storico-artistico dalla collanaCapire I'ltalia, Vol. 1ll, Touring Club Italiano,
Milano, 1979, p. 128. E ancora Andrea Buzzoni asitierare: “Retaggio culturale tipico della tradizo
erudita, fatto proprio e incrementato dalla cultaie lumi [il nesso stretto fra museo e ricerca] fu
movente di rilievo della creazione di innumerevalccolte private e pubbliche di vario genere péotu
I'Ottocento e anche oltre la soglia del nostro &&ciin quando non decadde il dominio incontrasdab
pensiero positivista [...]. Alla luce di tale retaggin comune denominatore unisce ed assimila igiitiz
nate ad oltre un secolo di distanza: il Museo @patni e istituti privati come il Museo di antropgia
criminale C. Lombroso, vero e proprio “laboratorfgrivato dello studioso torinese (che gia negliiatin
Pavia vi aveva fondato un Museo di psichiatria) T.(Musei dell’'Ottocentpdalla collana&Capire I'ltalia,
Vol. IV, Touring Club Italiano, Milano, 1980, p 1R9

138 | a collezione di teste di Gall & un curioso testmto di una mente scientifica. In larghe, vecchie,
teche di vetro che coprono i muri fino alla lordeira altezza, ci sono file e file di crani etichéttche
egli ebbe dal locale manicomio o dalle forche] Qui ci sono vite umane che hanno lentamente disce
il pendio della follia, alcolismo, crimine, miseritutto riassunto con una piccola frase: ha ucsiso
figlio, non poteva smettere di ridere e cantara,aamvinto di essere inestimabilmente ricco, ecpafte

i crani, ci sono i calchi di gesso di teste prese pkrsone sia vive che morte. Mentre i crani
principalmente appartengono ai “deviati”, criminalipazzi, alcuni dei calchi rappresentano cio che e
nobile e il buono [...]. L'ultimo contributo allacenza e allo studio del cervello umano del Dr.nEra
Joseph Gall (1758-1830) fu la scoperta che diftergm di attivita sono dislocate in diverse paddl
cervello. Cid gli permise di credere che le pami dervello che erano particolarmente sviluppate
dovessero essere piu grosse di altre e dovessaemgeimprimere nella formazione del cranio laniéx
del carattere e dell’abilita della persona. Fu @encare di dimostrare questa tesi che Gall insegni
testa che considerd interessante, da quelle dracale morirono pazzi a quelle che egli considerava
insigni. Le sue scoperte si radicarono nell’'lllummo” (Philip Blom,To have and to hold. An intimate
history of collectors and collecting he Overlook Press, Woodstock e New York, 2002 98-99).
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64 e 65. Cesare Lombroso, 1881 circa. Maschere maatie eseguite nell'lstituto di Anatomia
Umana dell'Universita di Parma diretto da Lorenzo Tenchini. Si tratta di delinquenti morti nelle
carceri. Nella sistemazione originaria erano ordinfamente accompagnate dal teschio e sovente dal
cervello.

e

.,“

66. Set di sessanta teste miniaturizzate usate rgeftenologia, 1831, Science Museum of London

Dalla “collezione di teste” di Franz Joseph Gah, tentativo di “mappare” la natura
umana mediante uno studio esaustivo della morfaldgi cervello, si arriva fino alle

tavole sinottiche dei tratti fisiognomici di Alphsa Bertillon (fig. 67)°° anch’esse, a

159 “Nel 1882 Alphonse Bertillon fonda, in Francia,siérvizio di identita giudiziaria della Prefettuta

polizia e da forma a un sistema elaborato di sclsedealetiche che alla fotografia fronte-profilasee
sia una descrizione verbale dei segni particolatiiddividuo sia una serie di fotografie studiaecondo
un dettagliatissimo metodo antropometrico che mevmisure precise di tutte le parti del volto, diss
dunque come costanti al di |& dei possibili camlgiatn introdotti dalla persona per ingannare ssile
apparenze. Il corpo cosi"frammentato” prepara@sisancora piu sofisticati che porteranno all’itleh
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loro modo, collezioni di teste ritagliate e sequalizzate, alla ricerca

dell'identificazione di “tipi criminali”.

TABLEAT SYNOPTIQUE DES TRAITS PHYSIONOMIQUES
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67. Tavola sinottica dei tratti fisiognomici di Alphonse Bertillon per lo studio del “Portrait parlé”,
1909 circa, Parigi, Musée des Collections Histor&gide la Préfecture de Police

Messo a punto grazie alla nuova cultura fotografaell'epoca, il metodo di
identificazione sociale e poliziesca degli ultinmeritanni dell’Ottocento — del
criminale, del mostro sociale, del malato — implicame gia per la ritrattistica dei
ghigliottinati, una ricerca dal carattere ripettjvcumulativo, seriale, alfine di
addivenire ad una collezione di teste ritagliatvensali e singolari insieme, ancora una
volta una sequenza di volti-maschera in grado ditallizzare il caso in un tipo.
L’lconografia fotografica della Salpétrier€l875) di Jean-Martin Charcadtjécanisme
de la physionomie humaine ou Analyse électrofigigloe des passion§l876) di
Guillaume Duchenne de BoulogneAtfante delluomo criminale(1878) di Cesare
Lombroso, leindagini sulle facolta umane e sul loro svilupfd®83) di Francis Galton
e i lavori fondatori della moderna antropometri&9Q-1893) ad opera di Alphonse
Bertillon sono tutti accomunati dalla volonta datstire un codice di segnalazione che

come é concepito oggi” (Elio Grazioorpo e figura umana nella fotografiBruno Mondadori Editore,
Milano, 1998, p. 42).
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permetta di riconoscere, per la teoria della saamgh, il fuorilegge attraverso la sua
immagine. Dai primi studi frenologici fino all’'elabazione di una fisiognomica
applicata alla criminologia, quello che colpiscéaéoroduzione di collezioni concrete
(crani, cervelli, teste di cera) o di immagini fgtafiche, che mirano all’esaustivita della
raccolta, quella stessa esaustivita che era statsecolo prima la caratteristica delle
tavole dellEncyclopédie Come osserva Elio Grazioli, relativamente alllaggzione
della fotografia agli studi morfologici:

Questi schedari sviluppano la concezione moderlita ‘@ellezione” verso un vero e proprio
delirio di potenza e di controllo, la cui misurariliscita non pud che essere la totalita dello
schedato, la classificazione totale, antecedentdemo della pretesa riduzione di tutto a
informazione e presto informatizzazione. Secondpdmle che aprono il famoso libro di
Susan SontagSulla fotografia e che denunciano questo carattere come intrinséco
fenomeno fotografico: “L'inventario € cominciatole839 e da allora é stato fotografato
quasi tutto, o almeno cosi pare. E questa insdizdablell’occhio fotografico modifica le
condizioni di prigionia in quella grotta che e dstro mondo. La conseguenza piu grandiosa
della fotografia € che ci da la sensazione di petare in testa il mondo intero, come
antologia di immagini. Collezionare fotografie dlepionare il mondo™®*°
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68. Studio grafico di Giovanni Morelli su mani e dia di alcuni celebri pittori italiani, seconda meta
XIX secolo, Roma, Galleria Doria Pamphijli

Alla stregua di queste “collezioni della devianzaiche lo studio grafico di mani e dita
di pittori celebri da parte di Giovanni Morelli ¢fi 68) risponde allimmaginario della
raccolta positivista ottocentesca; non a casonlolso storico dell’arte, il cui metodo

scientifico di attribuzione delle opere e basatousa tecnica di indagine attraverso i

180 vi, p. 35.
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dettagli, come appunto I'esecuzione di mani, piedecchie e dita, &€ paragonato a
Sherlock Holmes®*

Proprio quando I'immagine della collezione raggierigpice della sua visibilita e della
sua esaustivita riemerge, per opposizione, lo spakziuso dello studiolo, in cui il
collezionista gode da solo di cido che ha raccaitoun allestimento tutto privato,
progressivamente sempre piu intimo. Se la casaodadé Walpole a Strawberry Hill
(fig. 69) e una testimonianzate litteramdi questa tendenza, una sorta di realizzazione
del Castello di Otrantpche funge da immagine precorritrt®®.Come osserva Patricia
Falguieres:

Sono i collezionisti inglesi, un Horace Walpole, Wfilliam Beckford, che metteranno in
scena la collezione come fatalita della casa, stéaela dimora del collezionista in cripta,
facendo nascere un genere letterario (il romanzuicg”) sulla meditazione dei pericoli
della proprietd®®

Piu in generale tutto il diciannovesimo secolo &teltato di rappresentazioni che
confermano questo nuovo ripiegamento della colteziattorno al suo artefice, forse
perché, come sostiene Krzysztof Pomian, nel momi@ntui la collezione privata non
deve piu rispondere alle esigenze classificatgéelagogiche e scientifiche cui oramai
corrisponde pienamente il museo, essa € liberalelira esclusivamente ai gusti del

collezionista:

161 Carlo GinzburgSpie: radici di un paradigma indiziarjon Miti emblemi spigTorino, 1986, pp. 158-
209. “Di Giovanni Morelli & stato detto che la sygera sta alla critica d'arte come quella di Frailal
psicologia (e di fatto fu Freud stesso a ipotizaareparallelismo fra la tecnica psicoanalitica emdtodo
morelliano). Questo grande conoscitore, dallo &pinpertinente, antiaccademico e mistificatorio, &
infatti l'inventore di un "metodo" che rivoluzioné attribuzioni di celebri quadri nei piu grandi se
d'Europa (nel solo museo di Dresda cinquantasedrgu@mbiarono firma in seguito a scoperte di
Morelli). Quel metodo si fondava sull'esame sfitistdella esecuzione di certi dettagli anatomiar(p
esempio la forma di un'unghia o il lobo dell'oreéoh- e da questi tratti stilistici risaliva allt@ue.
Morelli scrisse il suo libro fondamentaleella pittura italiang in tedesco e lo pubblicd nel 1890 con lo
pseudonimo Ivan Lermolieff. L'opera fece scalparche perché in essa per la prima volta Morelli
esponeva il suo metodo di attribuzione, illustrdadoon numerosi esempi sensazionali: per esempio,
l'identificazione di alcuni ritratti di Raffaellan precedenza attribuiti ad altri, di opere di Dp&ossi e
Piero di Cosimo” (dall'lntroduzione a Giovanni MdreDella pittura italiana Adelphi, 1991).

162 «per Walpole Strawberry Hill divenne I'espressiatella sua instancabilita e la realizzazione del su
immaginarioCastle of Otranto[...] L'amore di Walpole per il dettaglio, la suagsione per il minuzioso,

il poco importante, la sua infinita capacita dirogurre forme artistiche a squisitezze letteracieg
troppo spesso potevano essere apprezzate soloi,dardno ad un tempo la forza e la debolezza
dell'uomo. Come collezionista in cosi violento aaisto con il padre, si potrebbe dire che egli fagse
semi-vittoriano un secolo prima del tempo.][Era un collezionista emotivo e poneva cid chevave
acquistato sotto una vernice di tal perfezione lahgua critica sembrava piu seria e meno eccentdfica
quanto fosse realmente” (Francis H. TaylArtisti, principi € mercanti. Storia del collezimmo da
Ramsete a Napoleon@iulio Einaudi Editore, Torino, 1954, pp. 457-458

183 patricia Falguiéres,es inconnus dans la maisasp. cit., p. 52.
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A partire dall'inizio del XIX secolo le colleziomgrivate subiscono un cambiamento. La loro
importanza per il grande pubblico decresce infaftiartire dal momento in cui si possono
visitare i musei. Le collezioni private sono scaticdella funzione cognitiva che riguarda
tutto cido che & musealizzato, [...]. Esse non devpnb rispettare gli imperativi della
classificazione, pretendendo una validita interstty@ [...]. Ogni collezione privata pud
dunque diventare, senza riserve, I'espressiona gelisonalita del collezionista. Essa puo
tradurre non solo il suo sapere ed il suo gustoanthe le sue nostalgie, i suoi sogni, € i Suoi
fantasmi. Essa pud essere la sua opera, quellastera alla posterita’

69. Il cabinet a Strawberry Hill, da Description of the Villa of Mr. Horace Walpole, Yawgest Son of
Sir Robert Walpole Earl of Orford, at Strawberry-Hinear Twickenham, Middlesex, with an Inventory
of the Furniture, Pictures, Curiosities, &.¢.1784

164 Krzysztof PomianCollection: une typologie historiquén Romantisme2001, n° 112, La collection,
p.18.
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Charles Wilson Peale, oltre oceano, a Filadelftm solo non esita a trasformare la sua
casa in un museo a conduzione familiare, in cutaglere curiosita e bellezze della
natura, ma, proprio pochi anni prima di morire, geee un autoritratto
emblematicamente chiamafbhe Artist in his Museun{1822, fig. 70) in cui Si
rappresenta nell’atto di invitare a vedere la solezione, richiamando alla mente i
frontespizi dei primi musei (é un caso curioso @anammirazione del pittore e
naturalista statunitense per il celebre colleziansnquecentesco Ulisse Aldrovandi,
tanto da chiamare in suo onore uno dei figli Alénod)®°

hisien

70. Charles Willson PealeThe Atrtist in his Museum 1822, Philadelphia, Pennsylvania Academy of
the Fine Arts

185 «Fra i suoi ultimi lavori figura il suo autoritriat del 1822 The Artist in his Museunf\ Peale era stato
chiesto dai fiduciari del Museo un suo autoritrattgrandezza naturale, in tutta la sua lunghezzagk
disse a Rembrandt [suo figlio]: “Penso che sia irtgyde che non vorrei realizzare questo progetio so
come ultimo ornamento della mia arte come pittona, anche che esso debba essere I'espressione del
fatto che porto avanti, in vista del pubblico, lellezze dell'arte e della natura, I'ingrandimental e
progresso del museo.” [...] Peale frequentementéfesii a se stesso come ad un “memorialista”,
intendendo con cid che dipinse la morte a sendzigna memoria futura . Piu avanti, [...], sviluppéuo
museo come un antidoto contro le perdite dovuta gllerra e come un gesto contro il disordine e
I'estinzione della conoscenza. In questo nessonfeaimento (motion) ed emozione (emotion), vita
arrestata e animazione, perdita e memoria, chee Redla lasciato, possiamo cominciare a ricapiolar
con sia un senso di controversia che di urgenza,questione centrale riguardante la rappresentizion
(Susan StewarDeath and Life, in that Order, in the works of ClearWillson Pealgin John Elsner e
Roger Cardinal (edited by)The culture of collecting Harvard University Press, Cambridge,
Massachussets, 1994, pp. 221-223).
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Anche Sir John Soane, celebre architetto, trasfarmguegli anni la sua casa in un
museo che raccoglie la sua collezione di anticfiftd.risultato & quanto di pitl simile si
possa avere nell’Ottocento ad uaunderkammertanto la fusione fra contenente e
contenuto risulta ben realizzata, come si evincke daumerose rappresentazioni
eseguite dal collaboratore Joseph Michael Gand251I836, fig. 71), immagini che
Philip Blom non esita ad associare dllarceri d’'invenzionali Piranesi (artista peraltro
apprezzato da Soane e del quale numerosi quadrigao parte della sua collezion®).

In queste rappresentazioni € proprio I'accumulaziche rasenta lo straripamento a
richiamare alla memoriaHorror vacuidella “camera delle meraviglie”:

Sir John Soane, il principale architetto neoclas&idtannico, trasformo la propria casa di
Londra in un museo. | suoi interni sono una craazioriginalissima fatta di piccole stanze
tetre che si aprono le une sulle altre e che camtu@ spazi insolitamente concepiti e
architettonicamente allusivi, disposti su divergelli, pieni (e strapieni) di pezzi della sua
collezione. Soane non era interessato a conclegiienerali: acquistd soprattutto dipinti e
frammenti di edifici e sculture classici; 'oggefpit importante della sua collezione era un
antico sarcofago egiziano. E il modo in cui tuttanémassato insieme che conferisce alla sua
collezione I'atmosfera di uridunstkammet®®

Un altro esempio celebre & quello del Castello lb@tsford in cui Walter Scott (fig.
72) realizza un ampio progetto di ristrutturaziaheguello che originariamente e solo
un modesto cottage. Nel 1811 lo scrittore compeilg che resta la sua dimora fino
alla morte, il castello di Abbotsford, dove alloggia sua collezione di antichita
scozzesi. Nell'ingresso sono esposti dei cimelitaril cosi come nell’armeria, dove c’'é
una collezione di oggetti appartenuti a Rob Roy. bilslioteca contiene oltre 9000
volumi, molti estremamente rari e preziosi, testimoza di una passione che lo
accompagna fin dall'infanzia e del suo eclettismosono infatti libri di storia, di
viaggio, letteratura, folklore, linguistica, dinttscritti in molte lingue differenti. La sala
ospita numerosi manufatti e oggetti di arredamemfmtero castello & costruito
seguendo le indicazioni volute dallo scrittore e@@ato secondo il suo gusto, un vero e

proprio tributo al nascente spirito nazionalistazzesée®®

186 John ElsnerA Collector’s Model of Desire: The House and MusaidrBir John Soanén John Elsner
e Roger Cardinal (edited byjhe culture of collectingop. cit., pp. 155-176.

187 Philip Blom, Mr Soane is Not at Homén To have and to hold. An intimate history of colbestand
collecting op. cit., pp. 220-231.

188 patrick Mauriésle stanze delle meravigliep. cit., p. 198.

189 Arthur MacGregor Curiosity and Enlightenment. Collectors an Collentifrom the Sixteenth to the
Nineteenth Centuryop. cit., p. 287.
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71. Joseph Michael Gandylnterno del museo di Sir John Soan&825-36, Londra, Soane Museum
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72. John Bower,Ingresso della casa di Abbiotsford di Walter S¢at831

Quello che é in comune in questi esempi € la valalitcreare dei luoghi dedicati alla
propria collezione appositamente per corrisponddi@ necessita di un allestimento
personalizzato, che sia anche il proprio spaziatdi I'esistenza stessa del collezionista
e fusa con la sua collezione in un tutto unico egbdtibile. L'apoteosi di questo
atteggiamento & rappresentato dai fratelli JulEsraond Goncourt’® che incarnano il
modello del “particulier” benjaminiano quando reah le “fantasmagorie

r: 11 il collezionista & il vero inquilino delhtérieur, una sorta di “palco

dell’'intérieu
nel teatro universale” in cui costruirsi un mondeale a proprio uso e consumo, da cui
estromettere I'esterno. Ben si adattano le segyeamtle, tratte dalla famosa opera sui
passagesall’operazione collezionistica di cua maison d’un artist¢1898) di Edmond
de Goncourt risulta essere un’esemplificazioneietta (fig. 73):

Intérieur del XIX secolo. Lo spazio si travestejossa come un essere tentatore i costumi
degli stati d’animo. [...] intérieur di quest’epoca [€] anch’esso un eccitante delfeldin e
del sogno. Inoltre, questo stato d’animo compreartghe un’avversione per lo spazio aereo

170 syl collezionismo dei fratelli Goncourt si faceiterimento al fondamentale libro di Dominique Pety
Les Goncourt et la collection. De I'objet d’'art ‘aft d’écrire, Droz, Genéve, 2003.

1 Walter BenjaminpParigi la capitale del XIX secoldn | «passages» di Parigbp. cit., in particolare:
Luigi Filippo o L'intérieur, pp. 11-13.
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libero, per cosi dire uranico, che getta una ndaoga sugli eccessi della tappezzeria negli
interni di allora. Vivere in essi significava regtdntessuti ed ermeticamente avviluppati in
una ragnatela, intorno alla quale I'accadere deidoncsta sospeso come i corpi di insetti cui
@ stata succhiata la linfa. Da questa caverna insinvaole staccart?

73. Jules de Goncourtla sala da pranzo dei Goncourt in rue Saint-Georgé858, Parigi, Musée
Carnavalet

La casa, e la collezione in essa contenuta, diwentida vera e propria proiezione del
sé, per i Goncourt tanto quanto per Des Esseirités mebours(1884), per Andrea
Sperelli di dannunziana memoria, quanto PalazzeiRidalazzo Primoli (fig. 74) per
Mario Praz un secolo dog&® E nellOttocento che I'eclettismo e la totalizzsme
enciclopedica della collezione sono nuovamenteopipste in allestimenti di interni
caratterizzati da un sovraccarico di oggetti divetsve il collezionista si confonde con
il “proprietario”: la collezione svolge una funzerdecorativa e tutto si amalgama in
una giustapposizione di epoche differenti.

L’apparizione nella seconda meta del XIX secolded&rti applicate” o, per riprendere la
loro designazione tedesca di “arti industrialiantio I'identificazione della collezione con
la dimora: la casa si offre come il campo di speritazione dell’ambientazione romantica

72 1vi, p. 229.

134 a casa di Mario Pranz & una delle rarissime wiglie che siano apparse nella Roma moderna. E il
suo libro La casa della vithe la storia di come quella casa (Palazzo Riagliargloriosa via Giulia, e
infine Palazzo Primoli, ultima residenza di Praggioaperta al pubblico come museo) sia concresciuta
alla vita del suo abitatore, intrecciandovisi indnanestricabile: si che soltanto attraverso | sggjetti —

i mobili Impero, allora quasi spregiati, ma ancligat cid che le pompose storie dell’arte trascuraeoe,
ventagli, quadri d’interniconversation pieces il grande critico, che ha sempre amato la litessa
degli specchi e percid saputo percepire con madgsticutezza il rifrangersi dei gusti e degli endlia
letteratura e nell'arte, € riuscito a raccontarestesso” (Introduzione a Mario Prdz casa della vita
Biblioteca Adelphi, Milano, 1970).
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dell'opera d’arte totale. [...] & I'inferno dell’estg di cui A reboursdi Huysmans presenta la
versione isterica e crepuscolare — tutto € arte tasa-opera che esige dal suo proprietario
un’ascesi quotidiand?

Vi
74. Robert Emmet Bright, La galleria dell’appartamento di Palazzo Primoli979 circa

La casa, inoltre, corrisponde sempre piu allimmagb della “scatola”, luogo in cui si
concentra tutto lo sforzo collezionistico ed in ,cuisingoli esemplari entrano in
connessione con tutti gli altri in una rete di niiéenti di senso, come si evince anche
dalla descrizione del villino di Auteuil dei Gonatiu

BN

Una delle parole ricorrenti € “pannello”: un lembo parete organizzato con rimandi di
colore e di forme, che a sua volta fa parte di@lame definito, come in unaise-en-abyme

0 un gioco di scatole cinesi. Ogni stanza é |dtteate trasformata in un involucro coerente

e continuo, “...una scatola, proprio come le amo..dyalanche il soffitto & trattato come le
pareti, rivestito con arazzi ma anche con tesg&utipno, stuoie o con l'ubiquo parato di
cotonina rosa. E questo “tutto” racchiude i famgmnnelli” organizzati come paragrafi,
divisi a loro volta in scaffali che presentavanoa$” di collezioni. Queste “frasi, come
guelle che i due fratelli costruivano con tantéctterano basate su assonanze e dissonanza.
Si opponevano oggetti diversissimi per provocargpresa e talvolta sconcerto. Povero
Edmond, pochissimi tra i visitatori del villino @iuteuil hanno mai intuito quanto studio

74 patricia Falguiéred,es inconnus dans la maisap. cit., p. 38.
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fosse stato necessario per organizzare la collezibdournal cita spesso con amarezza la
mancanza di sincero interesse da parte dei vigitétouriositi solo dall’eta degli oggetti o
dal loro intrinseco valore. Quanto alle testimomirche gli stessi visitatori hanno lasciato
nei loro resoconti, sono accomunate dallimbaradaeanti all'eccessiva densita e fragilita
del tutto, dal racconto del nervosismo un po’ istedimostrato dal padrone di casa quando
qualcuno prendeva in mano i suoi tesori, e dalla swidente irritazione di fronte
allinadeguatezza dei commehtfr.

Cio che é straordinario € che nell’appartamentocetitesco si fonde tutta la tradizione
collezionistica precedente: dalle stanze pubbliidaoni e sale da pranzo), a quelle
semi-pubbliche (gallerie e biblioteche), a quellevate (camere da lettdyoudoirs
piccoli studi), si declinano tutti i luoghi delleoltezione!’® La collezione viene a
coincidere con la casa nel suo complesso.

Accanto ai collezionisti del Vecchio Continente XilX secolo inizia inoltre a vedere
nuovi protagonisti provenienti dagli Stati Unitij dui possiamo trovare alcune
testimonianze nei romanzi di Henry James, cobiamericano (1884) o Gli
ambasciatori(1903), e di cui Morgan Pierpoint (fig. 75) e Wilh Hearst — e sulla
figura di questo famoso collezionista che Orsonl8vighe lo spunto per il suo celebre
film Citizen Kane(1940, fig. 76) — sono i rappresentanti in cardeossa. Aline B.
Saarinen dedico uno studio esclusivamente al ¢ofiesmo americano e di Morgan
Pierpoint scrive:

Nel 1872 la famiglia Morgan si era trasferita [inJun rispettabile e imponente edificio di
pietra scura che guardava su Madison Avenue e Shildy-sixth Street. [...] Ma verso il
1900, gli autografi, i manoscritti, le prime edizipi bei libri rari che dal 1880 egli andava
accumulando con entusiasmo crescente, incominaaearnraboccare dagli scaffali e a
straripare dalla cantina che serviva come magazZing Mando percio a chiamare
I'architetto Charles McKim e con lui [...] incomiiica discutere i piani della Biblioteca che
doveva sorgere vicino all’abitazione, e il 28 fedbr1903 i progetti vennero depositati
presso il comune di New York. Il palazzotto, in ulifgera interpretazione dello stile
rinascimentale, € il trionfo dell’arte di McKim..J. L’edificio & sobrio, non fastoso, raffinato
senza ostentazione. La East Room, tappezzatarididliberamente regale con le sue colonne
di lapislazzuli che fiancheggiano la mensola dehica sopra la quale & appeso un arazzo
fiammingo del Cinquecento. [...] Lo splendido “cowdi Morgan era la West Room che
riassume in sé I'Eta dell’Eleganza. Il broccatosmslle pareti reca le armi della famiglia

75 |ntroduzione di Barbara Briganti a Edmond de Gemtd.a casa di un artistaSellerio Editore,
Palermo, 2005, p. 28.

178 E a Véronique Long che si deve un interessantdics8ulla conformazione dell’abitazione borghese
ottocentesca e sulla distribuzione della colleziahsuo interno, ogni ambiente é caratterizzateua
oggetti specifici. Se disegni, incisioni e pastefibno -caratteristici della sfera “privata”, in
contrapposizione ai quadri tipici della sfera “plitds’, i ritratti, la cui funzione & quella dellaale
fotografia, sono posti nelle biblioteche o nellenese da letto. bibelotsinvece non hanno un luogo
vocato e sono distribuiti secondo la logica delkpdrsione. Mi riferisco alla pubblicazioigcenes des
deux mondes. Les collectioneurs donateurs du Loevrde I'Art Institute de Chicago. 1879-1940
Presses Universitaires de Rennes, Rennes, 2007.
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Chigi di Firenze; il soffitto proviene da un palazdi Lucca. L’ardita sicurezza dell’'uomo
del Rinascimento gli si parava davanti nel quadroChstagno [...], mentre la bellezza della
donna rinascimentale lo guardava dal ritrattoGiovanna Tornabuondel Ghirlandaio.
Madonne ammantate d’azzurro ornavano le paretisiqousti e bassorilievi mamorei del
Rinascimento stavano insieme a un vaso K'ang Hsir¢abino, a figurine di danzatrici di
Tanagra, a un elmo dalla complicata decorazionaieaacista bizantina. In un angolo una
porta conduceva alla camera blindata dov'eranoereat i manoscritti preziosi e le ricche
legature incrostate di gemmg.

o

Ty Mo T

75. La biblioteca di J. Pierpoint Morgan (Madison Avenue 36th Street, New York)

La dimora cresce attorno alle esigenze della dolez si ingrandisce con essa, ne
diviene in un certo senso parte. Questi nuovi fautel collezionismo si costruiscono

spazi tutti per sé, ma lo fanno con la megalomahia una posizione economica

Y7 Aline B. Saarinen| grandi collezionisti americani. Dagli inizi a Pgg GuggenheimGiulio Einaudi
Editore, Torino, 1977, pp. 56-7.
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egemonica e I'assenza di una solida cultura adistnplicano: in particolare il castello
di San Simeone ¢ la realizzazione del pantagruelmmetito collezionistico del suo
proprietario. Anche in questo caso la descrizian&lide B. Saarinen € illuminante:

William Hearst non solo comperava a vagoni cendgirtiimigliaia di oggetti, ma arraffava
intere facciate di templi romani, monasteri got&ffitti di antichi palazzi a centinaia, e
simili cose. Alcune proprieta dello Hearst andaradaffollare quel fantasmagorico castello
di San Simeone, dove I'editore ando a vivere n@bl®’enorme presunzione dello Hearst,
la scala gigantesca di tutte le sue imprese igpitalo spietato e mirabile romanzo di Aldous
Huxley Dopo molte estatie i noti filmll fantasma galante Quarto Poterg(Citizen Kang.

In questo castello, talmente colossale e addiaitsfirenato nel suo non essere piu soltanto un
castello, l'orribile e il repulsivo si mescolavan@on rozza insensibilita, gli squisiti vasi
greci, i bei piatti ispanomoreschi, gli arazzi imgggiabili erano accostati a banali quadri di
Madonne, ad un gufo impagliato, a copie marmorescditure accademiche [...]. Sulla
facciata del castello due torri, di uno stile pseitdlo-spagnolo, stringevano come in una
morsa il tetto appuntito di una pagoda orientale.ddnfessionale del Trecento serviva da
ascensore e scaricava il proprietario davanti aporta segreta tagliata nello stallo di un
coro. Da questa egli emergeva nelle vaste tenehed eavernoso splendore di enormi sale.
Qui egli pranzava, sotto ad un soffitto pavesatstdndardi senesi del Cinquecento [...].
Eppure questo castello degno di Gargantua non mevieche una minima parte delle cose
possedute da Hearst. Restava ancora di che riespireastelli, uno dei quali, nel Galles,
ospitava la sua spettacolare collezione di armatumi che stipare vari enormi magazzini
spari sulla costa orientale e occidentale. In ungueste case magazzino v'era persino un
intero monastero spagndi@.

76. Fotogramma daCitizen Kanedi Orson Wells, 1940

Y78 |vi, p. 64-65.
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Nell'interpretazione di Orson Wells il castello e@stinato allo smantellamento ed
all’abbandono, alla morte del suo creatore, ungoohe accade per le preziose statuette
di Meissen del collezionista UtZ? protagonista del romanzo omonimo (1988),
misteriosamente scomparse alla sua morte.

Nel corso della prima meta del Novecento, assistiamin sorprendente recupero dello
studiolo come testimoniano due celebri immagini ea@ntesche, che si possono
considerare I'approdo del percorso ottocentescdottzgrafia dello studio di Sigmund
Freud (fig. 77) e quella dello studio di André Bret(fig. 78). La prima scattata nel
1938 da un giovane fotografo, Edmund Engelffafa parte di una serie di fotografie
appositamente prese per documentare la casa deli@glia Freud prima del suo
abbandono definitivo. Si tratta di un documentozfso, I'unico che testimoni della
collezione a Viennd®* che ci mostra il padre della psicoanalisi alla sedvania
nell’'atto di osservare alcuni oggetti della suacddta di antichita, che simbolicamente
ebbe una sua parte, come spiega John Forrest@ratgelsso analitico.

Al tempo in cui mori, nel settembre del 1939, ldlezione di Freud era considerevole:
contava 3000 esemplari, incluso un centinaio diliasearabei e statuette. Li teneva in due
stanze, in cui lavorava, che erano separate dal defla casa, arredata nello stile ordinario
di fine secolo, con mobili pesanti e moderni edsaknco di foto di famiglia. Questa € la
chiara indicazione che la collezione era sia quacdi privato, solo per lui, da tenere
separato dalla sua esistenza familiare, che gqualdoegato al suo lavoro, di scrittore e di
analista. [...] Quando egli mori la sua collezisngse di crescere e diventd la curiosa entita
che € oggi: un museo dentro ad un museo, una wlkeli antichita dentro al museo
dedicato al fondatore della psicoanalisi. [...]l&eollezione era viva solo nella misura in cui
veniva incrementata, un'attitudine caratteristic&rud verso i suoi esemplari era quella di
rinunciare ad essi, di darli via e barattarli piri.al fare involontariamente dono delle sue
preziose antichita agli amici o ai discepoli mogirguanto egli non avesse paura di perdere
I'elemento fallico posto nella sua collezione. Fogeiesta urgenza di generosita era come la
sua pubblica collezione di sogni: nella misuratmregalava ai suoi discepoli vari anelli e
statuette, essi diventavano Freudiani, parte dehsavimento internazionale, parte della sua
collezione politico-scientifica. [...] L'utilizzo @ parte di Freud della sua collezione ne indica
un’ulteriore caratteristica che contrasta con ladatita della pura accumulazione. La sua
collezione di antichita era gia pubblica e comptetate integrata con le pubbliche funzioni

179 | 'ultimo romanzo di Bruce Chatwin & scritto submse di un accadimento reale, I'incontro che
avvenne fra l'autore, in veste di esperto di Sogiete il grande collezionista di statuette di plana,
Rudolph Just, a Praga nel 1967.

180 | e fotografie di Edmund Engelman furono pubblicaie prima volta nel libr@ergasse 19: Sigmund
Freud's Home and Offices, Vienna, 193&w York, Basic Books, 1976 e successivamentgigmund
Freud: Bergasse 19, Viennalew York, Universe Publishing, 1998.

181 La collezione oggi & visitabile al Freud MuseumLdindra, ma contiene solo una piccola parte di
quella che era la collezione viennese, mentre éizdml’allestimento originario che solo le fotofieadi
Edmund Engelman documentano.
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della psicoanalisi: come simbolo, come dispositipedagogico e come congegno
seduttivo™®

78. La collection d’André Breton, illustrazione delarticolo di Alain Jouffroy, in L'GEil n° 10,
ottobre 1955

182 John ForrestefMille e tre™: Freud and Collecting in John Elsner e Roger Cardinal (edited Byje
culture of collectingop. cit., p. 224-252 (in particolare le citazidiai p. 227, pp. 229-31 e p. 243). Anche
Adalgisa Lugli scrive: “La collezione & vissuta gjd@namente da Freud come una potente metafora del
suo lavoro di psicanalista e mostrata ai suoi péizemme I'emblema vivente dello scavo condottdasul
psiche per portare alla luce i traumi e le rimokisgpolte” {'«Assemblage» come collezigrie Arte e
meraviglia Umberto Allemandi & C., Torino-Londra-Venezia-Né&tork, 2006., p. 170).
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Lo studio di Freud, per molti versi, richiama ladiblo quattrocentesco, come luogo di
meditazione che esclude il mondo esterno (non é&aso che nessun pezzo della
raccolta di antichita abbia trovato una collocaeiarel resto della casa: i due spazi,
quello dedicato alla famiglia e quello lavorativepno nettamente divisi), e di
contemplazione, in cui raccogliere la propria cotbae.

La seconda fotografia € una delle molte che Andrddd si fece scattare avendo sullo
sfondo la sua collezione, sintomo di quel desiddri@pparire insieme ad essa di cui
scrive Walter Benjamin. Scrupoloso collezionista pgta la durata della sua vita,
Breton raccolse oggetti di ogni tipo da tutto il mdo, disponendoli sulle parti del suo
studio, in rue Blanche a Parigi, in un assemblagg® straordinario che oggi questo
allestimento & esposto al Centre Pompidou a Pabggetti africani, o provenienti
dall’Oceania, magici, popolari, surreali, ricreamvinterpretazione novecentesca della
“camera delle meraviglie”, dove un disordine sistéino diventa la chiave di volta ed il
motivo d’essere della collezione stessa, come agtedrick Mauries:

Numerosi surrealisti, a partire da Breton ed Eluardno avidi collezionisti, fatto questo che
non sorprende dal momento che fin dall'inizio I'e¢ig in quanto tale, comune o esotico,
artigianale o artistico, nel suo stato naturalessoaiato ad altri, esercita una funzione di
fondamentale importanza nella sensibilita e nealesa del surrealismo. [...] Questa
“caratteristica stranezza” posseduta dall'oggetsempre stata al centro della cultura delle
meraviglie: il carattere “accidentale” o secondatictutto cio che é raro, quindi visto di
rado; un fascino discreto ma essenziale fra letsgnopulsive del collezionista, il quale
cercava di meravigliare gli altri quasi quanto desava sorprendere se stesso. [...] Posta al
centro dell’'attenzione e ulteriormente esacerbatasdrrealismo, questa abilita dell’'oggetto
di entrare ed uscire dalla realta ha acquisito,cpatro, una sua dimensione polemica, una
dialettica per mettere in discussione lo statcadadhlta e tutte le prove in suo favore. [...] Un
altro degli assi principali delle stanze delle megke, cioé la capacita e la facolta di
significato metaforico possedute dagli oggetti,nlamuovamente la loro comparsa nel
surrealismo sotto le spoglie di un “disordine siséico”: mentre la stanza delle meraviglie
si considerava teatro del mondo, metafora dellazioee e quindi dell’armonia segreta
dell'universo, l'oggetto surrealista “collegava’lsalue fenomeni della stessa portata che
erano dissonanti, dissimili, “irriducibili’, comevieebbe detto Leibniz (il fondamentale
processo del surrealismo, ricordava Breton, dandova preminenza a Lautréamont,
risiedeva “nell'incontro fortuito di due irrealtastanti in un ambito inadeguatc'3?

Nella collezione di André Breton si conferma ueadenza che inizia a prendere forma
dalla fine del XIX secolo, il museo ideale divemqeoprio la casa dell’artista, come
prova innanzitutto il testamento di Ingres, che b@867 lascia alla sua citta natale
guadri, disegni, vasi greci, ma anche oggetti pakwm della sua famiglia (e nel suo

testamento € precisato che tutto deve restaremesgzl inalterato nel suo allestimento),

183 patrick MauriéslLe stanze delle meravigliep. cit., pp. 216-218.
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0, ancora, nel 1898 il lascito di Gustave Moreda citta di Parigi, che consiste in tutto
il suo hotel e cio che vi & contenuto (ovvero l'atelier dekqmi, in toto). Lo stesso fa
Jean-Jacques Henner nel 19%5Non si tratta qui semplicemente di segnalare the
destino della collezione privata sia quello di ditz@e collezione pubblica
(rispettandone piu 0 meno fedelmente l'integritdgstino che, d’altro canto trova un
numero elevato di conferme, basti pensare a masgjipi come quello di Jacquemart-
André, Nissim Cammondo, Cognacg-Jay, Guimet, selociarne alcuni. E semmai il
riconoscimento, nel collezionismo, di una pratioancidente con una forma d’arteut
court, come si puo considerare la collezione di Andrét@r. La collezione diventa
un’opera d’arte. Ma non solo:

Alla fine del XIX secolo ed all'inizio del XX si @®rva un ritorno ai valori aristocratici
dell'arte e dellbtium nella pratica della collezione, incarnata questitavda un tipo

romanzesco ben marcato, quello dell’aristocraticollezionista. [...] la casa del
collezionista, unensemblepiu complesso che tabinet particulierche gia concentrava i
pezzi della collezione, i quali hanno invaso oratatid lo spazio privatd®

Quella stessa “lievitazione” della collezione cheverifica nelle grandi esposizioni
ottocentesche, riguarda anche il “privato”, la ¢agendo 'eredita dello studiolo, con i
suoi connotati di chiusura dall’esterno, invadé¢stliabitazione nel suo complesso.

184 A tal proposito si veda: Jean-Pierre Guilletras maisons de I'arpp. cit, p. 41.
185 Dominique Petyle personnage du collectionneur au XIXéme siéadel'@kcentrique a I'amateur
distingué in Romantismg2001, n° 112 L a collection p. 81.

122



Congegni della meraviglia novecenteschi

Ci si potrebbe chiedere in quale misura un’immagioegrafica possa essere
rappresentativa di una collezione, soprattutto daarguest’'ultima non ne e

esplicitamente il soggetto, eppure le immagini @lezioni del Novecento hanno nella
fotografia uno dei loro bacini piu ricchi e protifj di cui Eugéne Atget € un esempio fra
i piu rappresentativi (figg. 79-80). E Susan Sontaglla sua famosa opera sulla
fotografia, ad illustrare il collegamento fra callenismo e fotografia:

In un mondo che sta diventando un’immensa pietib@llezionista diventa un individuo
impegnato in una pia opera di salvataggio. Orailcb@so della storia moderna ha distrutto
le tradizioni e disperso le totalita viventi nellpiali un tempo trovavano posto oggetti
preziosi, il collezionista pud mettersi in tuttascienza a dissotterrare i frammenti piu
squisiti ed emblematici. [...] Come il collezionistifotografo € mosso da una passione che,
anche quando ha come apparente oggetto il presemggata a un senso del passato. Ma
mentre le arti tradizionali della consapevolezmgica tendono a mettere in ordine il passato
[...] 'approccio del fotografo — come quello del liedionista — e del tutto asistematico, anzi
antisistematico. La sua passione per un soggettohaoalcun rapporto essenziale con il
contenuto o il valore che lo rendono classificabiiesoprattutto un’affermazione della sua
presenza; della sua giustezza (la giustezza di agmta espressione del viso o della
disposizione di un gruppo di oggetti) che é I'eqlinte del concetto di autenticita del
collezionista, della sua quiddita, cioé delle ¢@athe lo rendono unicd®

Lo sguardo del fotografo “crea” la collezione psttando la realta che gli si presenta:
Eugéne Atget €, cosi lo vede Susan Sontadlaneur armato di macchina fotografica,
che, come lo straccivendolo di Baudelaire, catalgaccoglie tutto cio che la citta ha
gettato, rispondendo “al bisogno di avvicinare tesec a se stessi”, o a quello di
“impadronirsi dell’oggetto da una distanza minint&”.L’attenzione del fotografo &
catalizzata da oggetti marginali, dai rifiuti, datd cio che ékitsch o bizzarro, cosi
come quella dei surrealisti € catturata dagli aggal strani, dai rottami, ibric & brag

gli oggetti naif, marchingegni impossibili, autoasisurdi, soprattutto oggetti inutili.

18 Susan Sontagdggetti melanconigiin Sulla fotografia. Realta e immagine nella nostraist,
Piccola Biblioteca Einaudi, Torino, 1978, pp. 67-69

187 Entrambe le citazioni da Walter BenjamiRjccola Storia della Fotografiain L'opera d'arte
nell'epoca della sua riproducibilita tecnicaop. cit., p. 70. “Atget & stato il primo a digtthre
I'atmosfera stantia che la ritrattistica del pedodella decadenza aveva diffuso. Egli ripuliscestme
atmosfera, anzi la disinfetta: introduce quellafldzione dell’oggetto dalla sua aura che costituisc
merito indiscutibile della piu recente scuola fatfgca. [...] Il fatto di spogliare I'oggetto dallaua
guaina, la distruzione dell’aura, € il contrassednana percezione in cui la sensibilita per tufid che

nel mondo € della stessa specie, &€ cosi cresdigtaessa riesce a reperire questa uguaglianza anche
nell’irripetibile” (ivi, pp. 69-70).
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79 e 80. Eugene Atgefivenue des Gobelingl927) eCorsets, Boulevard de Strasbou(j912)

Non solo la fotografia “cattura” emblematicamenteninaginario della collezione
novecentesca, ma e nel montaggio fotografico clestquappropriazione trova la sua
dimensione piu rappresentativa. E il caso, perstitarne uno, di quel prodromo
ottocentesco che & la “collezione di gambe” di Arddolphe-Eugén®isdéri® (1864
circa, fig. 81), esempio esemplare di un montadgfografico che nella moltiplicazione
di un’immagine, sorta di paradossale collezion€idehagine stessa, € un’antecedente
significativo delle collezioni seriali di Andy Waoh (basti pensare alle “serie” di
Marylin Monroe o di Liz Taylor, alle confezioni @iampbell’'s Soupo all'immagine
della Green Coca Cola Bottles1962, fig. 82). La ripetizione dei fotogrammi in
sequenza, frutto del sistema brevettato dtlier di questo fotografo (un sistema a piu
obiettivi che permetteva di realizzare in una s®duta piu pose) restituisce lo stesso

effetto di reiterazione dell’artista americano.

188 «Ne| 1854 Disderi, abile uomo d'affari, fece bréeee I'invenzione dellgarte de visite La sua

azienda divenne la piu grande del genere, nonndoli@ Parigi ma in Europa. Egli impiegava un vero
esercito di collaboratori. Oltre ai due studi, di ano occupava due piani, apri anche, approfitiadlle
circostanze, una stamperia fotografica. In tal gupoteva consegnare entro quarantotto ore migliaia
copie a prezzi relativamente bassi. Adottata lan@odi fabbricare merce in serie a prezzi modi@ddi
'avvio a una vera e propria attivita commercialetrando in vendita alcune collezioni di contemperan
celebri.” (Gisele Freundsotografia e societaTorino, Einaudi, 1976).
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81 e 82. André-Adolphe-Eugéne Disdérles jambes de I'Opéral864 ca. e Andy WarholGreen
Coca Cola Bottles1962, New York, Whitney Museum of American Art

Fra i piu celebri esempi di montaggio fotograficé cuello di Salvador Dalile
phénomene de I'extag®933, fig. 85) rappresentativo di una collezione, non solo di
ritagli fotografici, volutamente distribuiti in modda formare una spirale, ma anche di
citazioni sul tema dell'estasi, a dimostrazioneatne il mezzo fotografico giochi con il
corpo umano, duplicandolo, scomponendolo, ritagldm, collezionando, appunto, le
parti della suasilhouette Il fotomontaggio di Salvador Dali, inoltre, & fdtto una
straordinaria “collezione di citazioni” sul temall@estasi che, come di consuetudine
nellambito delle Avanguardie, omaggia e demistifid’oggetto-principe della
rappresentaziond.e phénomene de l'extaassembla 32 ritagli fotografici organizzati
secondo un mosaico a spirale, una sorta “di gi@oda”, che sembra riprendere, nel
suo insieme, l'avvolgimento della forma anatomied’@ecchio, elemento della testa
umana qui chiaramente eletto a protagonista dellaposizione: 16 i ritagli che lo
rappresentano, e tutti presi in prestito dableauxdi Alphonse Bertillon (fig. 67).
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Dall'insieme, ad andamento circolare, si staghasagione della sua posizione e del suo
formato, il volto femminile centrale che, nel cresdo della rappresentazione dell’estasi
fornita da tutti gli altri volti femminili, € da fgersi come I'apice della condizione
estatica, per I'appunto il punto d’arrivo del gioemtico (il gioco dell’oca). A questi
volti e agli orecchi, si aggiungono tre teste médsajuattro sculture e due oggetti (una
sedia e uno spillo). In basso, I'immagine mistaenile due volti femminili e uno
maschile con una barba vistosamente artificiosaelirio citazionistico, che fa leva
sullaccostamento di fonti assai diverse tra lama che nellinsieme si combinano
perfettamente, prevede che le fotografie e le srlsi modellino su quelle di Brassai
(pubblicate peraltro nell’articolo di “Minotaure’he precede il fotomontaggio di Dali),
che la sedia siadbjet atmosphériquéell’artista, che lo spillo androgino riprenda lo
stile decorativo Modern Style 1900, ma anche, atksso tempo, gli ingrandimenti
fotografici di Karl Blossfeldt utilizzati da GeorgeBataille in “Documents” per
l'articolo Le Langage des fleur§1929). Quanto allimmagine centrale, da cui il
fotomontaggio mutua addirittura il titolo, € il degage del celebrBhénomene de
l'extase, portrait de femn{@932) di Brassar®

Non é solo il Surrealismo ad impossessarsi del mdntografico, scoprendo nel
collage una sofisticata modalita collezionistica, anche Dladaismo utilizza
I'accostamento fotografico incongruo come formaresgiva per sconcertare e turbare
le aspettative ed al contempo per proporre nuoveagini e nuove idee. Con le parole
di Elio Grazioli:

Dadaismo in fotografia significa innanzitutto fotonmaggio inteso in senso sia traslato [...]
come un collage fotografico, sia in senso proptmme giustapposizione di immagini in
un’'unica stampa. Il fotomontaggio e I'essenza stedsl Dadaismo, la sua forma piu
corrispondente: accostare ci0 che é distante, groon inaccostabile, se non c’é€ un intento
costruttivo, significa tutto cid che significa iladaismo. E ancora: accostare mantenendo
ciascun pezzo nella sua eterogeneita non sigrafiche rispettarne il carattere di autonomia
e di singolarita, senza farlo entrare in una falgdettica di frammento e tutto, e senza
subordinazione a un prestabilito e da di-mostrate?

189 “|ntitolato Il fenomeno dell'estasié una spirale di teste femminili dall’espressi@s¢atica, sguardo
perso, labbra socchiuse, tra misticismo religiopatelogia psichica, cosi come piacere eroticoylatta,
intercalati da dettagli degli orecchi — allusiva t'altro, alla labirintite che della spirale fdcaa un vero e
proprio labirinto — a altro ancora. L'ambiguita — meglio la sovradeterminazione, come si dice
tecnicamente — della pulsione si manifesta dunali®espressione del corpo, ma un’interpretazione be
diversa da quella fisiognomica o lombrosiana saaffa subito all’attenzione di ognuno” (Elio Grdgio
Corpo e figura umana nella fotografiap. cit., p. 132).

190 1vi, p. 114-115.
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dicembre 1933

85. Salvator Dali,Le phénoméne de I'extasé “Minotaure”,
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Come ai suoi albori la collezione, qui intesa carokezione di immagini, € innanzitutto
un congegno della meraviglia, un modo di stupiresotiprendere, disattendendo a tutte
le aspettative. Ne sono un esempawliagedi Hannah Hoch (fig. 86) e quelli di Raoul

Hausmann (fig. 87).

<]
2

2 B & G .
86 e 87. Hannah HochCut with the Dada Kitchen Knife through the Last Wear Beer-Belly Cultural

Epoch in Germany 1919, Berlino, Staatliche Museen e Raoul HausmapABCD ritratto dell’artista,
1923, Parigi, Centre Pompidou

In un contesto completamente diverso da quell@dslanguardie, ma sempre seguendo
le modalita dekollage e della raccolta di immagini, anche le tavole waghiane di

Mnemosyne(1929, fig. 88), sorta di “teatro a pil schertit”in cui le immagini

11 Cosi le definisce Giuliana Bruno nel suo ultimtwrdi: “La moderna esperienza della memoria &, molto
semplicemente, un volatile archivio figurativo. @amuseo delle immagini emozionali &€ andato
costruendosi lungo un percorso retrospettivo cli@@ortato avanti e indietro tra gabinetti deliei@sita

e studioli, musei e sale espositive, case e salenmtografiche. [...] Mnemosyne — mitologica
personificazione della memoria che, secondo ladedg, era madre della conoscenza — proprio alle
soglie del cinema, si trasformo nelle mani di AbyaMurg in “atlante” a forma di album. Per dirla con
Warburg, le durature “immagini dell'atlante Mnemosysono [...] la rappresentazione della vita in
movimento”. [...] Delineato nello spazio visuale, tlamte Mnemosyne non andd semplicemente a
occupare una nuova posizione, ma si converti éessain spazio: un teatro a piu schemi della meamor
(e del collezionismo). La faccenda del camminadatta all'landare per musei e alle sue architettete
transito, si trasferi simmetricamente allimmagioapubblico cinematografico e si trasformd in
diffusione di un album di vedute, vale a dire nelstno personale museo’P(bbliche Intimita.
Architettura e arti visiveBruno Mondadori Editore, Milano, 2009, pp. 35-36)
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sortiscono l'effetto di un museo della memoria, Juo® essere considerate delle
collezioni.

Libri e immagini per Warburg erano supremamente oirtgnti, anche perché essi
rappresentavano contemporaneamente il mezzo gk itélle sue ricerche: per lo studioso
infatti, ben oltre il loro valore puramente funzaba i libri e le fotografie incarnavano la
memoria culturale dellumanita. Fin dai giorni ini@ra studente, Warburg aveva lavorato
per crearsi un'ampia raccolta dei piu vari matesatitti e figurativi. E questo aveva avuto
per lui una doppia funzione: era insieme uno stnimeéna anche un repertorio oggettivo
dell’'espressione umana. [...] Negli ultimi anni diayiWarburg comincid a presentare i suoi
studi soprattutto in forma di montaggio di immagifioncepito come un “atlante” del
potenziale espressivo umano, il progettdvitiemosynepasso, in rapida successione, una
serie di sempre nuove configurazioni, cosicché egggte solo in forma incompiuta; anche
'apparato di commento di Warburg e estremameraminentario. Cid nonostante, questa
raccolta di immagini pu0 essere considerata comeerid testamento di Warburg, perché
delinea, in giustapposizioni sempre nuove, lo sadpolo studioso si era prefissato nella sua
biblioteca: “Ho in mente per la mia biblioteca whefinizione come questa: una raccolta di
documenti relativi alla psicologia dell’espressiameana™®

La raccolta di immagini di Warburg, frutto di urt@tzione e di una giustapposizione
che si protraggono per l'intera esistenza delloictiodell’arte, appare essere una sorta
di collezione astratta o un museo immaginario, ivatt illustrare, attraverso una
capillare mappatura, la *“geografia” (non a caso neiedefinito “atlante”)
dell'espressivita umana:

Con 'esempio delAtlante della memoriai Aby Warburg si procede oltre la semplice
suggestione del montaggitotografico come forma privilegiata della collezéon
novecentesca. La fotografia in quanto “montaggiohduce a riflettere sulla funzione
del collage introducendoci in un ambito piu ampio: € nellSéamblare” insieme
immagini o oggetti diversi che il XX secolo havato una sua forma espressiva
specifica e tramite essa, la capacita e linterziai citare un immaginario
collezionistico tipico degli albori della collezierstessa.

La rievocazione della “camera delle meraviglie” hdatti una parte sostanziale
nell'immaginario artistico contemporaneo, tanto attkaversarne, come un filo rosso,

I'intera produzione fino ad anni a noi recentissarla modalita in cui essa si ripropone

192 Kurt Walter e Katia Mazzuccdntroduzione ad Aby Warburg e all’Atlante della Menia, Bruno
Mondadori Editore, Milano, 2002, pp. 23-24.

193 Sulla definizione dMnemosyneome “collezione astratta” si faccia riferiment@aCastelli Guidi e
F. Del PreteMnemosyne o la collezione astratia S. Paglia (a cura di)ia delle immagini. Verso
un’arte della storia Ed. Menabo, Roma, 1999, pp. 17-24.
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all'attenzione dello spettatore e proprio quelld’ dssemblagedi cui la fotografia delle
avanguardie & solo uno degli esempi possitili.

194 Adalgisa Lugli,AssemblageAdam Biro Editeur, Paris, 2000.
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A testimonianza di cio € lo studio che Adalgisa lLba condotto fino all’allestimento,
nella Biennale di Venezia del 1986, della sezidvienderkammerdove questo filo
rosso viene dipanato a partire dalle opere delEngwardie novecentesche, fino ad
arrivare agli episodi artistici piti recentr,

La collezione sia essa di meraviglie 0 no é primatto una somma di frammenti sparsi —
ricorda Adalgisa Lugli —. [...] L'idea di frammentmomporta come necessario corollario
quella di catalogo, di elenco, di accumulo, primaaa che di ordinamento o di selezione.
[...] L'opera prima ancora della scelta diventa ddo dell’accumulo, della concentrazione e
della stratificazioné?®

E di questiaccumulg concentrazione stratificazioneche icollagesdi Kurt Schwitters
sono un’esemplificazione concreta (fig. 89):

89. Kurt Schwitters, Merz Pictures 32 A. The Cherry Picturd921, New York, MOMA

195 Adalgisa Lugli (a cura dijwunderkammerEdizione La Biennale,1986.
1% vi, p. 20.
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In termini pratici il progetto di Schwitters si mi#asto in una particolare consuetudine
collezionistica. Giorno dopo giorno, egli cammingex Hanover in cerca di rifiuti, pulendo

il selciato, la strada, la pattumiera, campi elettito fertili quanto erano disgustosi. Come a
fare una caricatura degli atteggiamenti del riconoscitore, il cui cabinet aveva la virtu di

comprendere squisitirtificialia e naturalia, trasportati con grandi difficolta lungo grosse
distanze, il partigiano di Metz si limitd agdirtificialia che chiunque puo raccogliere per
niente, localizzati come sono nei posti piu baealiicini, anche se questi siti esulano la
normale attenzione, per non parlare del sensoi@stdimpenitente spazzino, Schwitters
ritornava dalle sue escursioni con le tasche elteebdstipate di piccoli pezzi di carta e altre
varieta di rifiuti. Una volta nel suo studio, tuttad perdeva lo status di immondizia e

diventava il grezzo materiale dell'arte. Ebbendrtatta delle tipiche attivita collezionistiche,

di cercare, raccogliere e dare un ordir®ieolageso nuove artistiche fusioni’

Allo stesso modo lhoite en valisali Marcel Duchamp (1936-1968, fig. 91), di cui un
insospettabile prodromo & taaison des enfanti Victor Hugo (fig. 90)**® non solo
rende a livello tridimensionale questo effetto diorficentrazione”, ma e anche
I'esemplificazione della rievocazione della “scatalelle meraviglie”, quella stessa
scatola che, da sempre, € il luogo che per eceallancoglie la collezione, come gia, a
suo tempo, erano stati I®carabattolo di Domenico Remps (fig. 33), o il
Wunderschrankli Hainhofer (fig. 29), o i contenitori della ce#lione di Vincent Levin
(figg. 47-48-49-50).

197 Roger CardinalThe case of Kurt Schwitteris John Elsner e Roger Cardinal (edited Byje culture

of collecting op. cit., p. 73.

198 Ricondurre al disegnatore Victor Hugo le opereadisti moderni e contemporanei & quanto sta
facendo la critica in questi ultimi anni. Sappiamige I'artista Victor Hugo si cimenta nell’arte del
disegno innanzitutto tramite carta, inchiostro &é&;aper poi arrivare a sperimentarediécoupageil
froissage lo schizzo, la cancellatura, e, al tempo steastipingere con i propri capelli, con le impronte
di tessuto di pizzo, di vegetali e delle propri¢adiHugo non manca peraltro di confrontarsi con la
creazione casuale, cosi come illustrano le fornte da una gettata di colore sulla carta accantogaiali
vanno poi a disporsi dei disegni che paiono immtatl’estetica dell'informe. Va inoltre messduloco
sulla passione di Hugo non solo per la raccol@gdi sorta di oggetti (dai pezzi di pane durardassedio

di Parigi, ai sassi, poi firmati e datati, ai priopapelli prelevati in eta diverse della vita, 8cea per I
assemblaggio come testimonia in prima istanzaallestione eteroclita fabbricata a Guernesey neB186
conosciuta con il nome di “Salon Chinois” compodgaframmenti di tende in paglia, pannelli di carta
colorati o di legno intagliati, dipinti e ornati dlaghi minacciosi, diavoli orientali e uccelli &g uno
specchio di Murano, piatti diversi tra loro, alcuaei quali incrinati, statuine cinesi in avorio orpellana,
una divinita orientale, una fontana, cabinetcinese, ecc. La casa di bambola qui riprodottpasldelle
boites en valisecui Marcel Duchamp consegnera la propria autobiogr vuole essere un museo
portatile. Sottratta all'ironia duchampianka casa dei bambini di Victor Hugmentre omaggia la
dimensione intimistica del gioco e dell'infanzia, donsegna alla memoria, sottolineando il caratiere
irrecuperabile lontananza e quindi di reliquia dneyitabilmente, le assegnera il Tempo. Al riguasi
rimanda, in particolare, aMarie-Laure Prévost Jean-Jacques Lebel (sous la dir. @r),chaos dans le
pinceau: Victor Hugo, dessins Exposition présentée a la maison de Victor H@mdtobre 2000 - 7
janvier 2001, Paris, Paris Musées, 2000.
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91. Marcel Duchamp,La boite-en-valisgParis 1936 - New York 1941, Parigi, Centre Pompal
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La boite-en-valisedi Marcel Duchamp pud essere interpretata comecaininet
contemporaneo che con il suo antenato condividiesiderio di “contenere tutto”, in
questo caso tutte le proprie opere, e che metttinquella stessa concentrazione e
saturazione che era appunto tipica della collezesréclopedica.

Ci sono delle similitudini fra la produzione di Maf Duchamp “enfant phare” dell’arte
moderna e il dispositivo delabinet de curiositédMarcel Duchamp condivide con i curiosi
del passato il desiderio di totalizzazione dellarigle Opera, percepibile nell'abbraccio di
uno sguardo. Infatti la nozione di “opera completaimportante per colui che fotografa le
sue produzioni e le installa insieme: la Boite-ali8é raccoglie ottantatre fotografie di
un’opera per lui indivisibile, che non sopportasdiembrare. [...] Marcel Duchamp fu il
collezionista delle proprie produzioni, il curiosielle sue opere, non per feticismo, ma
piuttosto per dargli la forma di un corpo insepédeabLa Boite-en-Valise corrisponde a
questa intenzione. A partire dal 1914 egli mettedatola e questa attivita lo occupera fino al
1941. La “messa in scatola” di Duchamp evoca tafitonia quanto I'allestimento
museale>

La tecnica detollage 'arte di assemblare frammenti di immagini preesiti in modo
tale da far nascere una nuova immagine, €, verosente, tra le piu importanti
innovazioni artistiche del Novecento. Oggetti rinug, creazioni casuali, confezioni
articoli prodotti in serie che vengono promossiggeiti d'arte—, oltre ad abolire la
separazione tra arte e vita, promuovono, tramitmeunita collezione di frammenti, un
mondo nuovo che abolisce le gerarchie della belle@uest’arte trova uno dei suoi
massimi esponenti in Joseph Cornell, cosi comeoremndonto le sue scatole magiche,
ora giochi sofisticati, ora piccoli teatrini, oreasze-scacchiere, ora stanze oniriche, ora
esplicite stanze della memoria, ora mondi in mureat

La pulsione collezionistica di Joseph Cornell peoggetti piu diversi tra loro assimila
tutti i suoi assemblaggi ad una vera e propriaeeathe diwunderkammergiocattolo
che invitano allimmaginazione e al recupero deitopore infantile. Con le parole di

Barbara Maria Stafford:

Nel XX secolo i “giochi per adulti” di Joseph Colinfe..] possono aver fatto il massimo per
mettere in guardia gli spettatori sulla strutturapgamente creativa e soggettivamente
associativa délWVunderschrankGli assemblaggi fiabeschi di frammenti potentCdirnell —
attinti dai detriti della cultura popolare — guadago la loro identita attraverso collegamenti
sempre cangianti e orientamenti multipli, [...]. bature morte di Cornell richiamano i
quadri di uccelli montati nei cassetti foderati @degetazione dellawunderkammer
settecentesca di Levinus Vincent, in cui le immagimano analogamente nidificate dentro la
rappresentazione.

199 Christine Davenndylodernité du cabinet de curiositésp. cit., pp. 205-206.
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93. Joseph CornellSoap Bubble Set1948-1949, Parigi, Centre omplu“
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[...] La reverente attitudine di Cornell verso laasmercanzia stinta e il suo desiderio di
comunicare “associazioni astratte” sono pure diggidalla rottura dell'ironia di Duchamp.
Laddove laBoite en valisali Duchamp (1935-41) ribadisce la propria prodogi@rtistica
come fosse un carico da trasportare, come un teldaxrsimili disgiunti, Cornell sembra
intento nell’intrecciare effigi reciclate di un nam fluttuante. |1 suoi contenuti ermetici
evocano corrispondenze che letteralmente divertasid‘speciali” per ciascuno di nS
Le opere qui riprodotte, che fanno parte di ungesgedicata al tem&oap Bubble Set
(figg. 92-93), trasportano nell’'universo oniricdueninoso dell’artista dove il bianco e il
blu, colori della volta celeste, molto cari a Jds€pornell, formano un’armonia dalle
corrispondenze sottili. Il desiderio dell’artistalieaddivenire ad una macchina dei sogni
in grado di stupire I'osservatore mettendone inatainmaginazione®*
Contenitori sorprendenti, curiosi o affascinantiquadri profondi, le scatole che
emulano antichicabineto piccole Wunderkammernaffollano I'immaginario artistico
della contemporaneita, ponendo in primo piano lezone, la raccolta di oggetti o di
Immagini, come motivo ispiratore comune e condiaache da artisti molto diversi.
Come osserva a riguardo Adalgisa Lugli:

Dallo spazio bidimensionale del quadro, caricatdrdinmenti o di reperti, si passa alla
scatola, cioé ad una pittura che puo saltare imatediente al di 1a dell’illusione e della
metafora. Il recupero dell’oggetto nella sua fisicinelready-made porta di conseguenza
all'avvio incondizionato verso la fisicita dell'ope [...] La scatola, il quadro “profondo”,
pieno di piccoli elementi riuniti, dal Duchamp Ha boite en valisa tutta I'opera di Joseph
Cornell, ripropone la dialettica microcosmo-macisoo, fa rientrare l'infinitamente grande
nell'infinitamente piccolo, come se parafrasanddidmé, “tutto il mondo esistesse per far
capo a un dipinto”. O a una stanza. Infatti il fgico sviluppo €& che la scatola si allarghi
all'ambiente a grandezza naturale e che ne vengardieguenza quella straordinaria opera
di accumulo che é I®erzbaudi Schwitters ad Hannover, esempio unico, insupetauna
Wunderkammed'artista del NovecentS?

Come nella tradizione rinascimentale il “gioco dak&” € un elemento fondamentale del
linguaggio del meraviglioso e cosi accanto, allecple scatole di Joseph Cornell, si
trova quella esasperata espansione della scatelae da stanza di Kurt Schwitters,
esempio di casa-cantiere (fra I'altro proprio laadi famiglia dell’artista ad Hannover)
in cui la collezione coincide con l'opera d’artennsolo nei termini del risultato finale

ma anche della sua genesi: ancora una volta tagi€ollezionista. Una concrezione di

20 Barbara Maria Stafford e Frances Terp@kyices of WondeGetty Publications, Los Angeles, 2001,
pp. 18-20.

%1 Su Joseph Cornell imprescindibile & il contribdt€Charles Simicll cacciatore di immaginiAdelphi,
Milano, 2005.

292 pdalgisa Lugli,Wunderkammeop. cit., pp. 20-23.
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oggetti trovati e montati I'uno sull'altro che sisammano alle pareti a formare un
gigantescoassemblagetridimensionale dagli esiti assolutamente casulslerzbau
(1923-1937, fig. 94) corrisponde ad una contempeEaanterpretazione dello studiolo,
una delle tante, fra I'altro, basti pensare al pttgydi Piet Mondrian per $alon di
Mme B. a Dresda (1926, fig. 95), tentativo di estene del linguaggio dell’artista, fatto
di linee e superfici geometriche, allambiente & agedi, o al rarefatté&abinett der
Abstraktendi El Lissitzky (1927), solo per citarne alcdffi.

94 e 95. Kurt Schwitters,Merzbay Hannover 1923-37 e Piet MondrianSalon de Madame B.
Dresda 1926

Nel XX secolo le stanze delle meraviglie assisteteeun’insolita e inattesa rinascita. A un
primo sguardo avevano molto in comune con quellgirali del XVII secolo — raccolte di
oggetti naturali ed opere d’arte messe insiemegdato personale del collezionista, che
producevano il loro effetto grazie ad accostamigiazarri e provocatori. [...] Proprio come i
surrealisti definivano un’opera d’arte un oggettancine inserendolo in una cornice, cosi i
creatori di stanze moderne realizzavano un’opegetalconcependo lo spazio come cornice.
In tal modo, le stanze divengono affermazioni peatipsfruttando la risonanza degli oggetti
all'interno di esse, conferendogli un significato proprio come facevano i vecchi

collezionisti — e sottomettendoli ad un’esteticacfica®**

203 patricia Falguiéred.es inconnus dans la maisoap. cit., pp. 48-49. La tesi sostenuta da Patrici
Falguiéres in queste pagine e che il corrispondeategemporaneo dello studiolo € il risultato di un
processo di rarefazione, di un'operazione di sefinpfiione iniziata con lo “svuotamento delle pdreti
messo in opera da Le Corbusier per arrivare aigttiodj interni in stile Bauhaus. La versione rinata
dello studiolo sarebbe allora per la studiosauaitazione della celletta monastica che nella tlezza
contemporanea delle sue pareti € 'emblema deNanté benjaminiana (Walter Benjamigsperienza e
poverta tradotto da F. Desideri in F. Rell@ritica e storia. Materiali su BenjamjnCluva Libreria
Editrice, Venezia, 1980, pp., 203-208, titolo anggjeErfahrung und Urteil 1933).

204 patrick Mauriésle stanze delle meravigiRizzoli Libri illustrati, Milano, 2002, p. 211.
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Patrick Mauriés fa riferimento, qui, a collezionigtivati che si riappropriano dell'idea
della “collezione di meraviglie”, da Henry D’Allergae ad Andre Breton, fino alla piu
recente collezione di Francoise De Nobéle, corue@ante ed animali di cartapesta,
“un esempio incomparabile di estetfemé tipica del gusto contemporanes®.

Ma lo spunto dellaMunderkammearlimenta anche programmi museali complessi, di
cui sicuramente il piu rappresentativo € quello, aegli anni Novanta, Jean Hubert
Matrtin, allora direttore del Centre d’Art Georgesntpidou, ha realizzato al castello di
Oiron, un edificio rinascimentale che viene inteese dedicato alle stanze delle
meraviglie, a cui lavorano artisti di fama, comenatie Messager, Daniel Spoerri,
Thomas Grinfeld, Christian Boltanski, Giuseppe Rencolo per citarne alcuni. A
ciascun artista & lasciato uno spazio, una carderinterpretaré®® Al di 1a degli esiti
delle singole realizzazioni artistiche, si potrebdescutere sulla reale capacita
rievocativa di questo progetto: come giustamentenrgenta Christine Davenne,

“I'intreccio & confuso con la giustapposizione ditiche artistiche nominaf®’

, come a
dire che la volonta di ibridazione di personalitlistiche diverse € qui solo imposta
formalmente, ma non realizzata nel concreto dékiimento museale, che rimane un
insieme di spunti autonomi fra lof8® Cid che piu conta & la testimonianza
dell’adesione della pratica artistica e di quellaseale novecentesche allimmaginario
della collezione, tanto da giustificare percorsistidio in cui le categorie della piu

recente “sociologia del collezionismo” diventanoaeh di lettura delle opere di artisti

contemporanei®®

209 |yi, p. 242.

2% Jean Hubert Martiri,e chateau d’Oiron et son cabinet de curiositégitions du Patrimoine, 2000.

297 Christine Davennéyiodernité du cabinet de curiositésp. cit., p.182.

298 Altro esempio di “citazionismo”, forse meglio riit, & quello deMusée de la chasse et de la nature
a Parigi, che prevede un percorso in cui ogni tapappresentata da un animale emblematico, e per
ciascun animale e stato creatoaabinet il visitatore € tenuto a perlustrarecébineted aprendo i vari
vani dello stipo entra a contatto con “reperti” eciguardano quell’animale. Aprendo alcuni cassesin
trovano per esempio piccoli blocchi di fango coaalco lasciato dalle zampe, oppure denti, ungies,
disegni che rappresentino I'animale. Sorta di medéfunderschrankciascuno stipo & dotato di un
binocolo simile a quello delle antiche scatole abiti, attraverso cui vedere delle proiezioni in siui
ricreano percorsi nel bosco e nella foresta, oinmgbitat naturali di questi animali. Alcune salel d
museo sono organizzate come delle camere delleviglieacome per esempio @abinet de la licornén

cui artisti contemporanei (Jan Fabre, Janine Jdeat)-Michel Othoniell, Jean-Jacques Bachelierhdian
reinterpretato gli oggetti deibinets de curtiositégorni di liocorno, vasi di corno di rinoceronb®zoar,
trompe-I'ceil. Si vedd_e Musée de la chasse et de la nat€ennaissance des Artg 309, Primo
trimestre 2007.

299 Mi riferisco in particolare al lavoro di JessicarB/ (Re: collection. Collection motivations and
methodologies as imagery, metaphor and processoirteeporary art Queensland College of Art,
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Nel Novecento la pratica del collezionismo diveatamotivo ispiratore fortissimo, di
cui diventa difficile ripercorre tutte le realizzaai, per la quantita e varieta di esempi
che si potrebbero fare, ma alcuni di essi sonoigudatmente emblematici dei
arrangiamenti subiti dallimmaginario della colleae in nuovi contesti, a partire da
guel ossessivo caso laiicabracomaniarappresentato da Andy Warhol, che nel 610
Time Capsulesopera di un’intera vita, realizza una vera e peopaccolta di “trivia e
memorabilia”?*°

Come osserva Christine Dubois:

In modo molto generale le opere-collezione [...] sopere nelle quali sono messi in scena
diversi aspetti propri di questo particolare modaamprendere il mondo che é l'atto di
collezionare stesso. [...] E a partire dallaccetiagi del frammentario e di una
disseminazione del reale che il principio genedaléa collezione pud essere messo all'opera
in un contesto artistico, che sembra tuttavia rampen i principi fondamentali che I'atto
collezionistico rileva™*

Le forme della collezione utilizzate come mezzesjressione artistica non portano piu
a riunire, raccogliere e giustapporre gli elementin sistema ordinato, semmai sono il
sintomo di spazi autobiografici irrisolti, di unaemoria collassata, in cui l'atto di

“mettere insieme” assume aspetti quasi utopici.

Griffith University, Doctorate of Visual Art, 2005)n cui le motivazioni e metodologie della collezée
sono indagate come immaginario e metafora del peacereativo nell’arte contemporanea. Le tre
tipologie di collezionismo identificate da SusanaRe nel suo celebre libraOfi Collecting. An
investigation into collecting in European traditgrRoutledge, 1995), vengono associate alla prodezio
di diversi artisti: Damien Hirst, Sylvie Fleury eilké Kelley rappresentano tre varianti del collezsomo
feticistica, Christian Boltanski, On Kawara e LuReberts del collezionismseuvenir Jason Rhoades,
Karsten Bott e Elizabeth Gower del collezionisngiesnatico.

219 Andy Warhol comincia a raccogliere fin da bambinon ossessiva metodicita, in piccole scatole di
cartone marrone tutte uguali (che alla fine della sita supereranno le seicento unita), gli oggmtti
disparati che gli passano per le mani (foto, ritagrtoline, articoli di giornale, racconti subaa infanzia

a Pittsburgh, manifesti, pezzi di pellicola, fagrlegati a momenti della sua esistenza in apgaraon
necessariamente di particolare significato. In tpasatole, che egli chianlEdme Capsulenon sono
tanto gli oggetti che vuol custodire e preservateppolandoli diligentemente entro le pareti diaae,
guanto il tempo stesso della loro esistenza, latdwti un effimero arco temporale, un attimo irtiipiée
bloccato e congelato in un insignificante frammerdd materia. Piccolo museo antropologico
metodicamente organizzato e mensilmente completat@logato ed archiviato @ime Capsule il
personale tentativo di bloccare la memoria peerfeta, di fare ordine nello scorrere caotico @shpo
della propria vita, di imbrigliare in una cronolagilocumentata un minuzioso racconto autobiografico
fermandone e concretizzandone le emozioni: in $eg@indy Warhol attingera a questi cassetti della
memoria per trovare spunti ed ispirazioni per la sme. Si veda Jean-Pierre Crigugs choses, les
boites in Antoine de Galbert e Gerard Wajcmalintime, op. cit., pp. 69-79.

211 Christine Dubois|-’ceuvre-collection: de la taxonomie du visibledtdpie, in “Parachute”, 1989, n°
54, p. 47.
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96. Arman, Poubelle 1972, Anversa, Collezione Axel Vervoordt

Un esempio particolarmente significativo sono gdeubellesdi Arman (fig. 96),
esemplari casi dvanitas contemporanee, in cui la collezione, estroflessioel sé

diventa strumento di denuncia della societa consticat’?

Poubellerientra fra le cosiddette “accumulazioni” di Armapere composte da una serie di
oggetti di tipo diverso o dello stesso tipo ammuaitkalla rinfusa. [...] Le cose selezionate
da Arman non sono mai nuove, sono anzi logore ewugr. Esse recano I'impronta del
tempo, i segni della propria storia e di quellaledglersone che le hanno possedute: sono
“prolungamenti di noi stessi”, come ha sostenutartista e, in quanto simboli della
“vanitas”, incarnano lo spirito consumistico dellmmoderna societa industriale.
Accumulandoli a caso, Arman sottrae gli oggettisd’'ugli oggetti della quotidianita, alla
loro normale funzione, facendone gli elementi dnuvo ordine esteticd?

%12 | e primepoubellessono ideate a partire dagli anni Sessanta mastantie produce per oltre tren’anni.
Su Arman si faccia riferimento a: Tita Redtman: la traversée des objetSditions Hazan, Vanves,
2005 ; Lea VergineQuando i rifiuti diventano arte. TRASH rubbish mon§kira, Milano, 2006.

213 sandra Badelt in Vervoordt, Axel e Visser, Matijs cura di),Artempo.Where Time becomes,Art
Skira, Milano, 2007, p. 95.
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O forse, come osserva Gérard Wajcman, la denuriciarrdan € ancor piu forte,
richiamando alla mente, con questi piccoli oggetpilati, i magazzini in cui nei campi
di concentramento si raccoglievano gli oggetti deportati condannati a morte,
I'ammucchiamento di queste piccole cose non masted’assenza™*

97. Christian Boltanski, Disappearance1998-1999

Anche nelle opere di Christian Boltanski (fig. 918 raccolta di oggetti o di immagini
diventa un modo per dare visibilita alla perditamne in una sorta di moderno teatro
della memoria. Riempire sino al soffitto le paretn in ritratti fotografici, urhorror
vacui che rievoca alla mente le stanze delle meravijlienascimentale memoria, €
I escamotageper fare fronte all’'oblio e alla perdita dellamaria?'®

214 «C'era nel campo di Auschwitz un posto chiamat@r@da», sorta di magazzino dove erano raccolti i
vestiti e tutti gli oggetti di cui erano spogliatieportati al loro arrivo. [...] Le cataste di pidicoucchiali,

di valige, di strumenti musicali di Arman, riflesdoBoltanski dove, in una luce da cantina, si aissaao
delle migliaia di vestiti di bambini, tutte quest@ere mostrano I'immagine indelebile di «Canada».
Questo cumulo di oggetti non mostra che I'assef@&rard Wajcmarollection Nous, Caen, 1999, p.
68).

215 “Tema centrale per Boltanski & la perdita: perditaoggetti, come in un'installazione fatta di
scaffalature piene di oggetti smarriti; perditaidordi, come nella stanza in penombra tappeziatad
soffitto di grandi fotografie in bianco e nero; giga del sapere, come lungo i vicoli angusti diamchivio
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Quella stessa memoria che la moglie, Annette Mgessaoltiva gia a partire dagli anni
Settanta, autodefinendasillectionneusequando inizia a raccogliere ritagli di giornali,
foglietti di appunti, schizzi, e li riunisce in umlstesa di copertine legate da nastri ed
attentamente etichettate, a ricordare che “l'osseescollezionistica si ripiega su se
stessa rivelando il proprio fondo di egotisnid”.

Nelle spiazzanti installazioni di Damien Hirst, c@@tanding alone on the precipice
overlooking the arctic wastelandalgidocabinet des merveillgd999-2000, fig. 98), al
posto dei salvifici corni di liocorno, o bezoar,ssistituiscono le pillole, disposte come

tanti gioielli in una vetrina a specchio che néette i colori.

98. Damien Hirst, Standing alone on the precipice overlooking the icovastelands of pure terror
1999-2000

fatto di lattine accatastate; perdita di corpi, eonelle stanze fatte di letti e lettighe vuotealcune sue
opere € in primo piano il processo dell’'oblio cograduale sbiadire, in altre si possono vedere degli
involucri e i resti rimasti vuoti dopo il ritrargla essi della vita e dell’agire umano. Si trattasplazi
modellati in modo minimale, nei quali 'osservatg& entrare in precise condizioni di spirito e qeali

si fa I'esperienza soggettiva dell'oblio, della ¢iea e della morte. Il lavoro di Boltanski riguarda
gualche modo la visibilita dell'assenza. [...] e arso un trucco della mente che cio che & assmnte
sempre rappresentato attraverso qualcosa di pedg@ideida AssmannRicordare. Forme e mutamenti
della memoria culturalell Mulino, Bologna, 2002, p. 415). Si veda ancBristian Boltanski e Danilo
Eccher,Boltanski. Pentimenti Catalogo della mostra (Bologna, 1997), Chartdaii, 1997 e Jessica
Berry, A case study: Christian Boltanskn Re: collection op. cit., pp. 55-63.

218 |talo Calvino, Collezione di sabbiaop. cit., p. 8. In questo testo Calvino ricord#atfermazione
dell'artista: “Cerco di possedere e di appropriamhaila vita e degli avvenimenti di cui vengo a
conoscenza . Per tutta la giornata io sfoglio, slrx; metto in ordine, classifico, setaccio, e cinlil tutto
nella forma di tanti album da collezione. Questiezmni diventano allora la mia stessa vita ilhasa”

(ivi, pp. 8-9).
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L’installazione Standing alone on the precipice overlooking thetiarwastelands of pure
terror di Damien Hirst & una forma religiosa di collegmo feticista. [...] E composta da
8000 pillole come il Mylanta (prescritto per disimiddigestivi), Valium (un sedativo) e
Viagra (per I'eccitamento sessuale) fra migliaialtie. Queste pillole sono disposte su delle
mensole di metallo, in un cabinet con un fondoecshio, trasmettendo a livello visivo una
marea di colori. Hirst presenta queste pillole ajettatore come una metafora di Dio,
sostenendo che esse possono connotare un ferligies® in quanto, come egli crede, la
societa instilla senza saperlo nella medicina petgvifici e di immortalita. Il collezionismo
feticistico-religioso serve cosi come propostawrale di un mito, fornendo una spiegazione
in assenza della “veritd”, in cui il mito religiogosostituito dalla scienza ma, a sua volta, la
scienza diventa mitica. [...] il cabinet-vetrina pegsere visto come una finestra, lo specchio
posto dietro riflette la luce dellambiente e lellgie, vivacemente colorate, sono da
intendersi come gioielfi'’

99. Jacques Poirier Artnica, 1997, Washington D.C., lan M. Cumming Collection

217 Jessica BerryA case study: Damien Hirsin Re: collection op. cit., p. 33 e 38.
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Anche la tradizione detompe-I'ceilnutre un’ampia produzione contemporanea, come
in Artnica di Jacques Poirier (fig. 99), in cui I'inganno ldeVista si associa al gusto
surrealista per la sovrapposizione e I'ambiguitaym intricato gioco di rimandi in cui,
quello che apparentemente sembracahinet € invece un cruciverba dove gli oggetti

fungono da lettere.

Nei primi anni Ottanta Jacques Poirier emerge cdrpai originale esponente del gruppo
francese meglio conosciuto cormeompe I'ceil/Realité per i suoi celebri lavori nei quali

'inganno della vista é associato a divertenti na@éemo verbali. Riprendendo il gusto
surrealista per la sovrapposizione e I'ambiguetdli ironici spostamenti di significato, le
sue composizioni pittoriche complesse giocano carabocchetti visivi, cosi come dei

rebus, dei quiz, dei giochi di parole. Amtnica, — il titolo stesso & un gioco di parole — cio
che inizialmente sembra una piramide di scatoliegho impilate per dare la forma ad un
cabinet contenente una variegata accozzaglia dtbgmvece dimostra di essere la griglia
di un insieme di un cruciverba, in cui oggetti camuobsoleti strumenti scientifici,

soprammobili, oggetti da rigattiere sono sisterm@iime lettere dell’alfabeto. La carta
attaccata alla cassa che sta nel mezzo del pawmeottiene la chiave del gioco,
ordinatamente divisa in “orizzontale” e “verticale® arrangiata in due ordini di numeri,

indicati sopra e sulla sinistra, sulle tavole amrniciano la composizion%el.8

C’e evidentemente un intento anche ludico nellazaine contemporanea d=binef
che trova in Internet uno spazio privilegiato, cotmostrano i siti di Laura Erler,
Madame Talbot (fig. 102) e Annie Modica (fig. 108), manifestare, fra l'altro, che
nella contemporaneita la collezione immaginariavdraun nuovomedium Internet
appunto, come vetrina dellimmaginario. Non stupisdlora che i disegni di Laura
Erler portino nomi particolarmente evocatori co@abinet of Curiositiegfig. 100) e
Scarabattolo(fig. 101), o che si richiamino a dei classici ld€lmeraviglia” come

coralli e conchiglie.

100 e 101. Laura Erler,Cabinet of Curiositiese Scarabattolg 2006-2008, in www.lauraerler.it

218 Graziella Battaglia e James M. Bradburne per ewtel catalogo in Annamaria Giusti (a cura AfY,
and lllusions op. cit., p. 154.
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Virtuosistici ed ingannevoli “ritratti” di gabinettli curiosita o tavole utilizzate come archivi
personali in miniatura non sono stati eseguiti gpealche tempo, sebbene la moda delle
tappezzeridrompe I'ceilraffigurate sucabaretso sui pannelli delle decorazioni in marmo
sono continuate per tutto il diciannovesimo secdldtavia una sommersa corrente artistica
esiste ancora e continua la scia di questa tradiziadattandola e reinterpretandola. Questo,
perlomeno, e il modo in cui vedo i “lavori” contearpnei di un artigianato artistico che,
vorrei azzardare a dire, appartiene tipicamentoaiinio delle donne, che sono quelle che
soprattutto pubblicano affascinanti immagini in eimtet: Madame Talbot con il suo
inquietante catalogo di un impresario di pompe funattoriano, in cui gli accessori funebri
sono mestamente disposti in uno speciale cabirmetraLErler con i suoi disegni colorati e
fantasiosamente eseguiti, su ci0 che sono effettiviie le ultime Natur- und
Wunderkammerrarrivate fino ai giorni nostri relativamente inet— le sale di scienze
naturali degli antichi istituti educativi e dei naisli scienza che hanno mantenuto la loro
sistemazione del diciottesimo secolo; Annie Modamm il suoCabinet of Curiosity Tra§'®

>e.aX

102. Madame Talbot,Victorian Undertaker’s Cabinet of Curiosity2004, in
www.MadameTalbot.com

219 cristina Acidini,Collecting, depicting and deceiving Cabinet of @aiiies in paintingin Annamaria
Giusti (a cura di)Art and lllusions op. cit., 72-74.
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103. Anie odlca,Cablnet of Curiosity Tray2007, in www.anniemodica.com

L'evocazione di Annie Modica rasenta un livello @recisione impressionante:
all'appello del suocabinetdi curiosita hon mancano le uova di struzzo, itihasi
incastonati in preziose montature, gli oggettiviréo scolpiti al tornio, denti o spuntoni
di qualche animale strano e un astrolabio.

Per alcuni artisti la reinterpretazione deunderkammervviene sulla base di un
esplicito citazionismo, ne € un esempio la rivsiiae del Museo Wormiano (fig. 11)
fatta da Rosamond Purcell (fig. 104). Nel 2004deodrafa, artista e scrittrice, ricrea
infatti una stanza delle meraviglie ad imitazionella collezione di Ole Worm,
riempiendola di oggetti veri o fantasiosamente tcrpar I'occasione: un dente di
narvalo, gusci di tartaruga, corna e pelli di ainegotici e altri elementi naturali. |l
progetto fa parte di un’installazione intitolafwo Roomsdove la seconda stanza e la
ricostruzione dello studio dellartista, riempitorcgli oggetti frutto di un ventennio di
viaggi, ma anche della raccolta effettuata pressbdcarica di Owls Head: pile di libri a
brandelli, pezzi di automobili scartati, orologitiahi e macchine obsolete, sono solo

alcuni degli oggetti incorporati.
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104. Rosamond Purce]lOlaus Worm's Cabinet of Curiositie€l655),2003, dall'installazioneTwo
Rooms

Per altri artisti c’e quasi la volonta di confonelémmagini che sono contemporanee
con quelle antiche, come nel caso delle incisiankrik Desmazieres che illustrano
guello straordinario catalogo di collezione immagia che € il seicentesddusaeum
Clausum(fig. 105), collezione immaginaria, opera di Sirofitas Browne, che cerca di
catalogare libri perduti, oggetti stranissimi, dipiinventati, nel tentativo utopico di

celebrare una memoria che rischia di perdersi.

105. Erik DesmaziéresMusaeum Clausumseconda di quattro incisioni illustranti il testodi Sir
Thomas Browne, pubblicata da Patrik Mauriés, Les Pesses de Serendip, 2009
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L’incisione, punto di incrocio fra uoabinete unavanitas cosi come altri lavori di Erik
Desmazieres, € un esplicito tributo aMgunderkammerncol suo assemblagedi
naturalia e artificialia, tanto da apparire, ed \@dentemente questa l'intenzione
dell'artista, un frontespizio seicenteséd.

Per altri, e Mark Dion (fig. 106) ne e un esponemigto significativo, ilcabinet de
curiositésdiventa un campo da perlustrare e da riproport® sonumerevoli forme,
una modalita di indagine del concetto stesso die“farte”. I'installazione al Jesus
Collage associa oggetti dalle provenienze piu daépaicreando un microcosmo in cui
ai teschi, gli animali impagliati e alle piante iesate si aggiungono i giochi per
bambini, video e libri. Icabinetdiventa allora un contenitore fisico e concettualeui

convergono una cultura antica ad un sapere modétno.

20 || Musaeum Clausum or Bibliotheca Absonditan catalogo di una collezione immaginaria. Stsuli

dei sistemi mnemonici, Sir Thomas Browne (1605-)6&82fflitto dall'idea che, in un mondo in costante
espansione sia impossibile trovare qualcosa (umegbuna biblioteca, un sistema di memoria) che
includa ogni possibile conoscenza.Musaeum Clausumfrutto della fervida immaginazione del suo
autore, cataloga libri perduti, oggetti stranissamipinti, ma tutti questi oggetti non esistondlanecalta,
sono tutti inventati, quindi libri mai scritti, qde mai dipinti, ecc. L'intenzione dell’autore & di
denunciare “la vanita delle vanita”. Che cosa édléezione? Uno strumento di sopravvivenza allateqor
0 qualcosa che ci ricorda costantemente dellaaastsorabile fine? Questa collezione svolgealaui

un teatro della memoria. Su questo tema, Philp Blweritable Vello-Maniacin To have and to hold
op. cit, inPart IV: The Tower of Fools

2L Colleen J. Sheehg;abinet of Curiosities. Mark Dion and the Univéysas Installation Weisman Art
Museum, University of Minnesota Press, Minneap@06.

148



106. Mark Dion e Robert Williams, Theatrum Mundi - Armarium 2001, Cambridge, installazione al
Jesus College
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