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53. Vittore Ghislandi,
detto Fra Galgario
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1725 circa
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TECNICA/MATERIALI
olio su tela montato su telaio ovale
non originale

DIMENSIONI
127 x 98 c¢m (in cornice intagliata
e dorata in stile neorococo)

PROVENIENZA
Bergamo, Palazzo Tassi, 1793;
Seriate, collezione Antonio

SCHEDA STORICO-ARTISTICA
Francesca Debolini

RELAZIONE DI RESTAURO
Barbara Ferriani

RESTAURO
Barbara Ferriani srl

CON LA DIREZIONE DI
Francesca Debolini
(Pinacoteca di Brera, Milano)

Piccinelli, 1859-1891; Stato
italiano, 1918

COLLOCAZIONE

Milano, Pinacoteca di Brera,
sala 36 (inv. 810; Reg. Cron. 2146)

SCHEDA STORICO-ARTISTICA

Il ritratto, opera della maturita dell’artista, & at-
testato in Palazzo Tassi a Bergamo e databile su
base stilistica attorno al 1725.11 biografo Fran-
cesco Maria Tassi nelle Vite riconosce il sogget-
to come “(i)l mio avo Flaminio” (T'Ass1 1793,
p. 66); non ci sono prove che il ritrattato, da
identificarsi genericamente in un “conte Tassi”
sia identificabile in Flaminio, stante 'assenza di
quel nome nell’albero genealogico. Nel 1859 il
dipinto entra nella quadreria di Antonio Pic-
cinelli a Seriate grazie a uno scambio con Co-
stanza Cerioli-Busecchi Tassis. La collezione,
formata col restauratore Giuseppe Fumagalli,
annovera nove opere del pittore. L'archivio
Piccinelli dichiara che il “bel ritrattone gran-
de al vero di due terzi di figura detto il Par-
ruccone”, allestito nella Sala Rossa (BRIGNOLI
2021, fig. 25), puo valere 200.000 lire. Il fondo
iconografico dell'Istituto Italiano d’Arti Gra-
fiche di Bergamo (PELANDI 1934, tav. 15), ora
del Touring Club Italiano, conserva la lastra su
vetro che prova loriginale formato rettangolare.
Ettore Modigliani, stante il vincolo del 1913
(BriGgNOLI 2021), acquista il ritratto per Brera

INDAGINI

Laboratorio di restauro della
Pinacoteca di Brera (prima del
restauro; riflettografia IR a 1510-
1700 nm); Barbara Ferriani srl
(documentazione fotografica
prima, durante e dopo il restauro;
indagini in fluorescenza UV
prima, durante e dopo il restauro);
Vincenzo Gheroldi (indagini
multispettrali nel visibile,

IR e fluorescenza UV durante

il restauro)

Prima del restauro
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nel 1918 (PAc1A 2011-2012, pp. 67-74). In tale
occasione — si presume, data I'assenza di do-
cumenti — viene aggiunto il telaio ovale con la
lussureggiante cornice neorococd.

In abito di gala, isolato da ogni contesto narra-
tivo, il gentiluomo si presenta contro un fondo
scuro intenzionalmente non indagato. La sua
posa ¢ uno stile di vita: prestante e impettito,
indossa, come un mannequin, un abito alla
moda, simbolo di potere. La candida parruc-
ca incipriata ricade morbidamente sulle spalle,
mossa da una sinuosa boccolatura chiusa da
un capriccioso ricciolo. La pulitura ha fatto
riemergere le graffiature sui bianchi. Sopra la
fronte ¢ visibile la rasatura dei capelli. La mano
destra, appena ritorta, poggia con un tono di
lieve arroganza e sprezzante sensualitd su uno
spadino unito a una nappa. L'incarnato rosa
e rosso ha un brio e una pastosita cromatica
tangibili nelle labbra morbide e piene appena

dischiuse, di cui il restauro ha restituito volumi
e valori tattili. Lo sguardo vanesio e liquido,
diretto nella media distanza, ¢ come fisso allo
specchio. Lelegante marsina infustita in raso
di seta grigio scuro & chiusa nella parte bassa
dell'addome e lascia uscire la camisola rilucen-
te di trine; tale “profusione di biancherie e di
ricami”, oggetto di valorizzazione critica (TE-
STORI11969, p. 10), indice della percezione della
sensualita corporea, ¢ divenuta cifra del pittore.
Probabile il debito verso il Ritratto di Karl Bru-
ni di Johann Kupezky della Galleria Nazionale
di Praga. La marsina, bordata dall'ampio e ricco
ricamo in filato d’argento a motivi geometri-
ci, ha alti paramani e tasche sagomate a patta
con grandi bottoni semisferici. La resa ottica
e materica dei dettagli ne fa brano di natu-
ra morta. Gli abiti di Ghislandi rievocano le
profilature dei sontuosi drappi delle Vanitas di
Evaristo Baschenis. Con sofisticata intellettua-



lita Partista ibrida il ritratto alla natura morta
e trasgredisce la distinzione dei generi: il gioco
tra ostentazione e Vanitas cela una malinconica
parodia del ritratto di parata.

All’apice del barocco nell’Europa cattolica,
“[ne]l secolo dell'erudizione ecclesiastica [...]
le arti dovevano contribuire all’'illusione di un
modo fantastico e irreale e intere citti venne-
ro trattate come scenari teatrali e tutto mira-
va a far pregustare il paradiso e la sua gloria”
(GoMBRICH 1987, p. 455), Vittore opera una
mutazione nel ritratto e diffida del retorico, l'e-
steriore e il meraviglioso. Presupposta la pratica
dell’autoritratto, mira all'interiorita della figura
confrontandosi con i maestri del Nord cono-
sciuti a Venezia, come il polacco luterano Salo-
mon Adler e il boemo hussita Kupezky. La sua
spregiudicata attrazione per i soggetti maschili
lo porta a restituirne in modo fenomenologi-
co il corpo, di cui la sensibilita materialistica
dell’artista fa il veicolo di messaggi morali.
Accomodante nel compiacere i clienti e dissi-
mulatore, Ghislandi mette in crisi valori sociali

Dopo il restauro, particolari delle incisioni sulla parrucca

e morali, pur senza mai turbare la coscienza dei
clienti. Tassi ricorda la sua straordinaria capa-
cita di relazione: “[...] fu Fra Vittore uomo as-
sai religioso umile e ritirato, scorgesi in lui una
verecondia modestia accompagnata da costumi
cosi onorati e rispettosi ed insieme piacevoli,
che legava gli animi di chiunque con lui tratta-
va, risplendeva in esso tanta religione e cristiana
pieta da potersi ad altri proporre per esempio”
(F-M. Tassi, in TESTORI 1969, p. 16).

La pratica della confessione — tipica dell'ordine
dei frati minimi — gioca probabilmente un ruo-
lo chiave nello sviluppo delle sue abilita intro-
spettive. Dalla vita coi confratelli egli apprende
l'esame dei casi di coscienza e 'analisi dei vizi
umani e basa I'individuazione dell'identita dei
ritrattati su un “principio di simpatia”, singolar-
mente affine a quello di Hume. Il ritratto del
conte nasce da un dialogo e rappresenta una
relazione, cosi come i “ritratti parlanti” seicen-
teschi di Simon Vouet e Francesco Cairo co-

nosciuti a Milano. Dalla “giudicante pieta del
Ghislandi”siglata da Testori (1969, p. 51) nasce
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una pittura drammatica che ribalta i dettami
tridentini. Per il cardinal Paleotti il naturalismo
nel ritratto era funzionale alla resa esemplare
delle virth cristiane: per contro, la galleria gal-
gariesca di inquiete individualita tese nel rap-
porto tra essere e apparire, puntualizza difetti
intimi e stabilisce la vittoria della natura sulla
morale.

Esiliato da Bergamo, Ghislandi, “dopo un inco-
modo viaggio fatto a piedi” (F.M. Tassi, in TE-
STORI 1969, p. 20), raggiunge Venezia. Qui, per
necessita, si fa fratello laico paolotto col nome
di Fra Vittore (1675). Lordine gli ¢ noto dagli
anni giovanili per i legami con i Tassi bene-
fattori dei minimi al convento bergamasco del
Galgario, suoi mentori e probabili protettori.
Il ritratto braidense condensa stile e modi di
rappresentazione della maturita del pittore e
ne designa uno dei vertici qualitativi. Viene
da pensare che sia proprio la cultura laica in-
contrata a Venezia tra tardo Seicento e inizi
del Settecento, nella sua differenza con quella
bergamasca, ad aver creato il fondamento per
loriginale ritrattistica ghislandiana, che dice i
moti dell’animo e le sue passioni affermando la
realta corporea.

Ghislandi scrive a Pietro Paolo Tassi (1701):
“sono sicuro che se V.S.Ill.ma vedesse in che
fortuna io mi trovo, mi consiglierebbe a non
abbandonare il paese” (CAVERSAZz1 1927,
p- 132), quando a Venezia trova una rinnovata
freschezza di vita. “Citta libertina” (AMELOT DE
LA HOUSSAYE 1676; SCARAMELLA 2018), Ve-
nezia & indulgente verso il cosiddetto “peccato
contro natura’; il ghetto intrattiene relazioni
con I'Inghilterra (VELTRI, CHAYES 2016); cir-
colano scritti proibiti (INFELISE 2007; BARBIE-
RATO 2008); si gioca d’azzardo, si fanno nuo-
ve commedie e musica nuova (SCARAMELLA
2018); essa ¢ “punto d’incontro di cacciatori di
piaceri [...], non cera cittd in Europa che ne
eguagliasse la bellezza pittorica, la grandiosi-
ta solenne, la lussuria e il vizio” (WITTKOWER
1981, p. 414). Pochi anni prima del suo arrivo,
I'Accademia degli Incogniti decreta la fortuna
di Michel de Montaigne e di Pierre Charron
(GREGORY 1981), che dibattono tra letteratura

e teologia: tolleranti, scettici, alla ricerca del-
la saggezza nella dimensione della solitudine,
essi propugnano, nel libertinaggio, il rifiuto di
verita precostituite, il libero uso della ragione,
lesaltazione della natura e la ricerca epicurea
del piacere e dell“allegrezza”.

A Bergamo sono ammesse solo le rappresenta-
zioni teatrali dei gesuiti e la commedia ¢ ban-
dita (FANTAPPIE 2010). Pertanto & probabile
che Ghislandi, piuttosto che Goldoni, Voltaire
o Diderot (I pittori della realta 1953, p. X11I)
riconosca come a sé congeniali le profonde ana-
lisi dei vizi umani delle commedie di Moliére,
moralista critico dei costumi e creatore di per-
sonaggi condannati alla solitudine. A Venezia
in quegli anni circolavano riduzioni dialettali
delle sue commedie (TRISOLIN 1973).
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1. Prima del restauro, verso
2. Prima del restauro, fluorescenza UV

3. Prima del restauro, riflettografia IR

RELAZIONE DI RESTAURO

Una spessa stesura di vernice parzialmente ossi-
data ricopriva la superficie e non permetteva la
corretta lettura dei valori cromatici originali. Gia
aun primo esame si individuavano ampi restau-
ri notevolmente alterati sulla parrucca, sul viso
del ritrattato e sulla sottomarsina, unitamente
a deturpanti macchie di colorazione ocrata che
sembravano imputabili a consolidanti alterati. A
uranalisi ravvicinata, eseguita con l'ausilio della
fluorescenza ultravioletta (fig. 2), si individuava-
no ulteriori reintegrazioni pittoriche sulla marsi-
na di seta grigia, su quasi tutto il copricapo che il
ritrattato tiene sotto il braccio destro e sul fondo,
dove sembravano occultare impoverimenti delle
stesure originali. Il supporto tessile era stato nel
passato foderato con il tradizionale metodo della
colla pasta e montato su un telaio ligneo ovale
dotato di una traversa centrale a croce (fig. 1):la
presenza sullo spessore del telaio unicamente del
supporto ausiliario suggeriva che i margini ori-
ginari erano stati rifilati per adattarsi alle misure
del nuovo telaio.

Oltre all'intervento di restauro eseguito nel di-
cembre del 1893 da Steffanoni quando era an-
cora nella raccolta Piccinelli, come riportato in
studi recenti (PAGNOTTA 2002-2003; BRIGNOLI
2018; 0. 2021), nella documentazione conser-

vata presso la Pinacoteca di Brera ne vengono
indicati altri due, di cui uno datato 1981 a opera
di Giovanna Turinetti e Ialtro eseguito nel 1992
da Paola Zanolini. Dal libro dei conti di Stef-
fanoni, sappiamo che nel dicembre del 1893 il
restauratore aveva ricevuto 35 lire “per avere fatto
una doppia foderatura, stuccatura e telaio nuovo
a chiavi a un ritratto d’'uomo grande al vero at-
tribuito di F.Galgario”. Non si hanno informa-
zioni sull’intervento del 1981, ma nella scheda
di restauro di Paola Zanolini del dicembre 1992
conservata presso la Pinacoteca di Brera silegge
che il dipinto era stato rintelato verso la fine del
secolo scorso e posto su un telaio ovale; a destra
e a sinistra erano stati fatti degli inserti di tela per
raggiungere la dimensione ovale. In occasione
di quest’ultimo intervento, la restauratrice aveva
rimosso una spessa stesura di vernice ossidata
mettendo a nudo “numerose ridipinture a olio
sul viso e sul pizzo bianco e diffuse abrasioni sul
vestito e sullo sfondo dovute a uso improprio di
solventi”. Benché fossero riportati allentamenti
del supporto, era stato deciso di non procedere
auna nuova foderatura, limitandosi ad applicare
delle fasce perimetrali in tela “di vetro al fine di
tendere perfettamente il dipinto sul telaio revi-
sionato”.

A distanza di oltre quarant’anni dal primo in-
tervento, la corretta lettura dei valori cromatici
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4a-b. Durante il restauro, immagini
in ultravioletto riflesso e trasmesso

5. Durante il restauro, immagine
in trans-infrarosso
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originali appariva molto compromessa, in par-
ticolare per I'invadenza delle alterazioni visibi-
li anche da lontano sul volto del ritrattato. Per
acquisire elementi sulla tecnica esecutiva e sulle
vicende conservative, oltre alle usuali indagini in
fluorescenza ultravioletta eseguite nel nostro stu-
dio (fig. 2),il laboratorio della Pinacoteca di Bre-
ra ha condotto 'indagine riflettografica dellope-
ra (fig. 3) e in seguito, durante il restauro, sono

state realizzate ulteriori indagini in ultraviolet-
to trasmesso riflesso e trasmesso (figg. 4a-b) e
trans-infrarosso in assenza di visibile (fig. 5).
Lindagine riflettografica (fig. 3) ha evidenziato
solo lievi ripensamenti in corso d'opera, in parte
visibili anche a occhio nudo a causa dell'aumen-
to della trasparenza delle stesure pittoriche. In
corrispondenza del volto, I'artista sembra aver
ridefinito locchio destro, rialzando leggermen-
te la pupilla, cosi come delinea diversamente il
profilo sia della guancia sia della parte superio-
re, laddove la parrucca si appoggia sulla fronte
rasata (figg. 6-7). Un'ulteriore lieve variazione &
visibile sul braccio in primo piano, dove il gomito
era stato abbozzato leggermente pil rialzato. E
emerso, inoltre, come l'artista abbia ripassato il
fondo lasciando visibile a risparmio la prepara-
zione lungo i margini della veste e della parrucca,
procedimento confermato anche con 'indagine
in trans-infrarosso (fig. 5) dove la trasparenza del
fondo ¢ risultata ancor pit evidente. Se i passag-
gi chiaroscurali che definiscono 'andamento del
tessuto della marsina sono apparsi pitt leggibili
in riflettografia che in luce diretta, del tutto par-
ticolare e da indagare ¢ risultata la fluorescenza
delle lumeggiature visibili sul fondo nell'indagi-
ne in ultravioletto trasmesso (figg. 4a-b), dove
assumono una particolare colorazione ambrata
non presente in altre zone del dipinto. Come evi-
denziato al termine dell'intervento di pulitura
della superficie, l'artista ha utilizzato una tavo-
lozza molto limitata modulandola con grande
maestria e liberta, restituendoci la consistenza
tattile dei diversi tessuti con pennellate veloci e
decise, con appoggi materici accostati a velature,
utilizzando anche sinuose incisioni eseguite col
fondo del pennello a suggerirci 'andamento dei
boccoli della parrucca.

La rimozione della vecchia vernice e degli ampi
e diffusi restauri ha permesso di riportare in luce
non solo le cromie ma anche la fexture origina-
ria che era stata reintegrata pure laddove era,
a nostro avviso, volutamente non omogenea
(fig. 8). Nel fondo, al di sotto delle diffusissime
reintegrazioni effettuate nel tempo, sono infatti
emerse lacune di dimensioni assai piu ridotte,
come pure nel volto, dove erano stati addolciti i



6. Dopo il restauro, particolare
del volto in luce visibile

7. Prima del restauro, particolare
del volto in riflettografia IR

8. Durante il restauro, dopo la pulitura

passaggi chiaroscurali e le reintegrazioni debor-
davano notevolmente sulla materia originale. Si
trattava di reintegrazioni eseguite sia con colori
a vernice sia con colori a olio che evidentemente
si erano ripetute nel tempo, spesso sovrappo-
nendosi. Operando con l'ausilio del microscopio
ottico e della fluorescenza ultravioletta si & pro-
ceduto alla loro rimozione mediante soluzioni
solventi addensate di diversa polarita seguite da
rimozioni localizzate a bisturi, laddove si tratta-
va di reintegrazioni a olio. Come indicato nella
relazione di Paola Zanolini, sono state riscon-
trate due aggiunte di tela sui lati verticali, la cui
presenza sembrerebbe riconducibile a una mo-
difica delle dimensioni dellopera che, origina-
riamente, doveva essere di formato rettangolare.
Poiché I'iscrizione di una forma ovale all’inter-
no del rettangolo originale avrebbe comportato
una larghezza insufficiente, fu evidentemente
deciso di aggiungere due porzioni di tela sui lati,
dell’ampiezza di circa 2 cm, onde ottenere un
asse centrale orizzontale pitt ampio.

I dati in nostro possesso non ci permettono di
stabilire con esattezza quando tale trasformazio-
ne possa essere avvenuta. Al periodo di perma-
nenza dellopera nella collezione Piccinelli risale
un’interessante ricostruzione dell’allestimento
della sala rossa (BRiGNoL12018; In.2021) in cui
Topera compare al numero 14 in formato rettan-
golare, mentre ¢ del 1934 (PELANDI 1934, tav. 15)
la pubblicazione di una foto in cui sembrerebbe

ancora di formato rettangolare. Analizzando pero
pill attentamente quest’ultima foto si individua
non solo una forma ovale inscritta in un rettan-
golo, ma anche la presenza di una fessurazione
nell'angolo superiore sinistro che sembrerebbe
indicare che lopera, di forma ovale, era al mo-
mento della ripresa inserita in un passe-partout
ligneo rettangolare. Non ci & pertanto possibile
stabilire se la modifica dal formato rettangolare a
quello ovale sia stata effettuata prima dell'arrivo
dellopera nella collezione Piccinelli, durante la
sua permanenza in occasione del restauro del-
lo Steffanoni nel 1893 o al momento della sua
acquisizione da parte della Pinacoteca di Brera.
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