Paolo Baldacci  –  Gerd Roos

L’inizio dell’arte metafisica: Milano 1909 o Firenze 1910? Le ragioni di una disputa

All’inizio degli anni ’90, uno dei due autori di questo saggio, Gerd Roos, scoprì dei documenti che gettavano nuova luce sui primi anni di attività di Giorgio de Chirico e di suo fratello Alberto Savinio. Si trattava di un gruppo di lettere del 1909-1911 scritte da Giorgio in tedesco dall’Italia a Fritz Gartz, suo compagno di studi dell’Accademia di Monaco. Queste lettere e le importantissime carte che le accompagnavano furono da lui rese note solo in parte nel 1994 e pubblicate integralmente nel 1999.
 Nel frattempo Roos aveva messo questi documenti a disposizione di Baldacci perché potesse utilizzarli per la sua monografia sul periodo metafisico pubblicata nel 1997. 
  

Dallo studio di questi documenti, ambedue giungemmo alla conclusione che i primi quadri metafisici (L’enigma dell’oracolo e L’enigma di un pomeriggio d’autunno) erano stati dipinti a Milano tra l’estate e l’autunno del 1909 e non, come si era fino ad allora pensato, a Firenze l’anno successivo. 

Attribuire al periodo milanese (giugno 1909 – gennaio 1910) i primi due quadri metafisici, che l’autore stesso aveva sempre collocato nel periodo fiorentino (febbraio 1910 – luglio 1911), portava con sé una serie di conseguenze notevolissime, ma i documenti sembravano parlare molto chiaro.

In una lettera scritta da Milano il 27 dicembre 1909 de Chirico raccontava all’amico di aver fatto nel mese di ottobre un viaggio a Firenze e a Roma. Diceva che Firenze era “la città che gli era piaciuta di più”, tanto che probabilmente vi sarebbe andato a vivere in primavera, e dichiarava di aver “lavorato e studiato molto” e di avere “ora obiettivi completamente diversi da prima”. Infine gli domandava il regolamento della mostra primaverile della Secessione di Monaco perché aveva intenzione di iscriversi per esporre le sue opere, e concludeva la lettera con questa frase: “Quando farà un altro viaggio in Italia? Io probabilmente farò un viaggio a Monaco nell’autunno del 1910 per esporvi un paio di quadri” (il corsivo è nostro).
 

In una lettera successiva, del 26 gennaio 1910,
 de Chirico invia gli auguri per il nuovo anno,  racconta all’amico le sue esperienze e gli espone le sue nuove idee: “Ciò che ho creato qui in Italia – afferma tra l’altro – non è grande o profondo nel vecchio senso della parola, ma terribile [furchtbar]. In questa estate [vale a dire l’estate appena trascorsa, quella del 1909] ho dipinto dei quadri che sono i più profondi che in genere esistano”. Spiega poi il suo concetto di profondità, ispirato a Nietzsche e a Böcklin, fatto di sottigliezze allusive e intuitive e del tutto diverso da quello tradizionale che aveva il proprio modello in Michelangelo: “Quando io le dicevo dei miei quadri che essi sono profondi, lei avrà sicuramente pensato a enormi composizioni con molta gente nuda che si sforza di superare qualcosa così come le ha dipinte l’artista più stupido: Michelangelo. No, caro amico, sono cose completamente diverse. La profondità, così come l’ho capita io e come l’ha capita Nietzsche, si trova da tutt’altra parte rispetto a dove la si è cercata finora”. Parlando dei suoi quadri dice che sono “piccoli” (al massimo 50 x 70 cm.), ma che ognuno di essi è un “enigma” ricco di poesia e di atmosfera, e che per lui è una “terribile gioia” averli dipinti: “Quando li esporrò sarà una rivelazione [il corsivo è nostro] per il mondo intero, cosa che verosimilmente accadrà a Monaco in questa primavera”.  

Da queste lettere appariva chiaro che de Chirico, alla fine di dicembre del 1909, già disponeva di almeno due quadri di una tale straordinaria novità da ritenere che essi potessero essere una rivelazione per il mondo intero, e che desiderava ardentemente esporli. Oltre che chiedere a Gartz i documenti per la Secessione di Monaco, il 15 dicembre del 1909 aveva infatti scritto anche alla Biennale di Venezia chiedendo i moduli di iscrizione per l’esposizione dell’anno successivo (giugno 1910).
 Che questi due quadri fossero L’enigma dell’oracolo e L’enigma di un pomeriggio d’autunno appare chiaro da come essi vengono caratterizzati nella lettera del 26 gennaio 1910: “ognuno è un enigma, ognuno contiene una poesia, un’atmosfera, una promessa che lei non potrebbe trovare in altri quadri”. 
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       L’enigma dell’oracolo, 1909, cm. 42 x 61             L’enigma di un pomeriggio d’autunno, 1909, cm. 45 x 60
De Chirico stesso, in un passo del 1912 dei manoscritti parigini, chiarisce perché avesse chiamato “enigmi” i suoi primi dipinti metafisici.
 Perciò i quadri descritti nella lettera a Gartz non possono essere confusi con opere non ancora metafisiche che non sarebbero state definite “enigmi”. Il racconto, in quello stesso passo dei manoscritti, di come L’enigma di un pomeriggio d’autunno gli si era rivelato a Firenze “par un clair après-midi d’automne” in Piazza Santa Croce, trovava così una sua precisa localizzazione cronologica sia in virtù della lettera del 27 dicembre 1909 a Gartz, in cui si parla del viaggio fatto in ottobre a Firenze e a Roma, sia grazie a un altro passo dei medesimi manoscritti: “Fu allora che, durante un viaggio che feci a Roma in ottobre dopo aver letto le opere di Federico Nietzsche,
 mi accorsi che vi è una quantità di cose strane, sconosciute, solitarie, che possono essere tradotte in pittura; vi riflettei a lungo. Allora ho cominciato ad avere le prime rivelazioni” [i corsivi sono nostri]. 

Nelle contestazioni seguite all’uscita dei nostri libri e volte a demolirne le tesi, nessuno ha voluto prender nota che l’unico viaggio a Roma “in ottobre” fatto da de Chirico in quegli anni è quello dell’ottobre 1909, documentato dalla lettera del 27 dicembre. Un secondo viaggio nella capitale de Chirico lo fece solo nell’aprile del 1911, per le celebrazioni del cinquantenario dell’Unità d’Italia a cui la madre voleva assistere.
 È anche estremamente significativo che nel passo appena citato dei manoscritti de Chirico non nomini Firenze, città di cui comunque parla altrove nelle stesse carte. Il motivo di questa omissione non è che Firenze non avesse avuto anch’essa un significato nella sua evoluzione di quei mesi, ma solo che nel momento in cui egli scriveva (1912) Roma, Firenze e Milano avevano per lui la medesima importanza e la città toscana non era ancora stata eletta a culla dell’arte metafisica. In quegli appunti del 1912 de Chirico scrive chiaramente di aver avuto, “durante” questo viaggio a Roma, le prime rivelazioni. Una di queste, avvenuta in occasione della sua prima visita all’Accademia di San Luca, è da lui narrata in uno scritto su Raffaello del 1920.
 Sempre nei medesimi manoscritti del 1912 de Chirico racconta della rivelazione in Piazza Santa Croce – la prima provocata dalla contemplazione di un insieme di edifici e dall’ambiente circostante – e infine indica nel cielo e nel tempio dello Sposalizio della Vergine di Raffaello, visto nella Pinacoteca milanese di Brera e che giudica scaturito da una sensazione simile alla rivelazione, la matrice dei suoi cieli metafisici e dei suoi edifici circolari.
 Giorgio lasciò Milano alla fine di gennaio del 1910 e non vi mise più piede fino al 1919. Questo ricordo del 1912 si riferisce quindi al periodo milanese del 1909, verso la fine del quale egli già si poneva il problema di come realizzare la spiritualità dei cieli metafisici o immagini di edifici altrettanto simboliche. Il tempio bramantesco rotondo di Raffaello, con la porta aperta sull’orizzonte, egli lo trasformò poi, in uno dei suoi capolavori del 1911-1912, in
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una tholos di sapore arcaico, conservandone lo straordinario potere di diaframma, quasi siepe leopardiana, tra finito e infinito.
 
Chiunque conosca i vari scritti di de Chirico sul fenomeno della rivelazione, sa che egli descrive sia rivelazioni provocate dalla visione o dalla lettura di opere d’arte o di poesia, sia rivelazioni nate dalla contemplazione di complessi di edifici, piazze, ecc. Per quanto le seconde costituiscano uno stadio più avanzato del medesimo fenomeno, la piccola serie di esperienze da lui raccontate e descritte è strettamente concatenata e tutta collegabile al periodo tra la seconda metà del 1909 e l’inizio del 1910: le illuminazioni o “quasi-rivelazioni” di natura letteraria che lo portano a concepire quadri come L’enigma dell’oracolo, gli stupori estatici di fronte a opere d’arte di cui egli poi travasa e trasfigura l’essenza nei propri quadri,
 e infine le rivelazioni di natura plastico architettonica.    

Dopo le intense esperienze intuitive (“quasi rivelazioni”, come le definisce nei manoscritti del 1912) provocate in lui dalle letture fatte a Milano nell’estate
 e dopo la fortissima impressione subita, sempre a Milano, dal Raffaello di Brera, il fenomeno si intensificò durante il viaggio dell’ottobre 1909 a Firenze e a Roma 
, sia davanti a opere di pittura sia al cospetto di complessi monumentali e architettonici. È in questo breve periodo che si collocano la rivelazione davanti al San Luca a Roma e quella de L’enigma di un pomeriggio di autunno in Piazza Santa Croce. Altra ipotesi non è possibile, e spostare tutto all’autunno successivo non regge ad alcun logico esame dei documenti. 

Tornato a Milano a fine ottobre, Giorgio trasferì in pittura la sua visione fiorentina, trascritta al momento nei carnets per appunti che sempre si portava in tasca.
 L’altro quadro, L’enigma dell’oracolo, ancora di matrice letteraria
 e che poteva essere definito “presque une révélation”, è attribuibile a qualche tempo prima, ma non molto. Il riferimento a “questa estate” che si trova nella lettera a Gartz del 26 gennaio 1910, è un riferimento largo, che significa sostanzialmente la stagione ancora calda e serena prima dell’inverno, e soprattutto la stagione (luglio – ottobre 1909) in cui tutto era avvenuto, dalle letture alle rivelazioni, in rapidissima successione. Altrettanto chiaro è che de Chirico nel 1912, quando stese le note dei manoscritti, non faceva nessuna distinzione qualitativa tra le esperienze di Milano, di Roma e di Firenze, tutte concentrate in pochissimi mesi e tutte altrettanto importanti in un processo mentale unitario che avvenne in tempi molto brevi.                

Le conseguenze di questa nuova cronologia erano varie. Anzitutto, i diciassette mesi trascorsi a Firenze tra febbraio del 1910 e luglio 1911, apparivano poveri di quadri (solo due le opere sicuramente attribuibili a quell’epoca, forse tre) ma ricchi di letture, di meditazioni, di lavoro teatrale e musicale e probabilmente anche di appunti e disegni.
 In secondo luogo veniva da chiedersi perché, negli anni successivi, de Chirico avesse dato nelle sue varie memorie una ricostruzione di queste vicende abbastanza diversa, creando una periodizzazione schematica che assegnava al periodo milanese le opere simboliste ancora sotto l’influenza visibile di Böcklin
 e al periodo fiorentino la nascita della pittura metafisica. Ambedue eravamo giunti alla conclusione che ciò era avvenuto per motivi diversi e convergenti. 

Da un lato de Chirico, d’accordo col fratello nel cercare di distinguersi il più possibile l’uno dall’altro – come indica anche lo pseudonimo adottato da Alberto – , e ciò proprio perché il loro lavoro e il loro pensiero si erano sviluppati in un groviglio simbiotico, aveva iniziato a creare, fin dagli anni ’20, il mito dell’eroe solitario, unico creatore di quella nuova forma d’arte che cominciava a delineare con precisione la sua grande influenza sul nuovo secolo. Era stato Savinio stesso a usare per lui parole come “mago” o “veggente”, con la piena coscienza che il mito di un artista il pubblico se lo beve meglio se pensa a qualcosa di soprannaturale e di inspiegabile e non al duro lavoro di un artigiano della mente, che si nutre anche di discussioni con altri, di appropriazioni e di scambi di idee. In questa rielaborazione della sua immagine che potremmo definire “pubblicitaria”, de Chirico aveva fin da principio capito che gli conveniva legare il proprio nome a Firenze, da tutti identificata come patria dell’arte italiana e come culla del Rinascimento, piuttosto che a Milano, che da un punto di vista artistico diceva poco o niente al grande pubblico. Così aveva anche omesso di specificare la sua nascita greca, e nei primi cataloghi di Parigi si era dichiarato fiorentino e nato a Firenze. Una scelta, non una verità. 

In secondo luogo, quando de Chirico scrisse, nel 1945, le sue Memorie, che impongono definitivamente questa periodizzazione, la sua frequentazione col fratello si era interrotta e i loro rapporti erano densi di rancori, che si possono ricostruire da una vasta documentazione. Ma proprio nel corso degli anni ’40 Savinio aveva avuto modo, nei suoi vari libri, anche commentando il famoso passo di Breton sull’indissolubilità del pensiero elaborato dai due fratelli, di tornare più volte a rivendicare il suo ruolo nella creazione dell’arte metafisica e delle sue basi teoriche e iconografiche. Questo ruolo era stato fortissimo proprio a Milano, quando de Chirico, sedotto dalla fusione tra elementi autobiografici ed elementi mitici e culturali escogitata da Savinio per portare in scena la memoria e il profondo nei suoi drammi musicali, si era dato anche lui alla musica e aveva applicato alla pittura, con straordinari risultati, il medesimo “sistema”. 

La cancellazione del periodo milanese dalla storia della metafisica, equivaleva quindi in parte anche alla cancellazione del ruolo di suo fratello Alberto Savinio. 

Contro queste conclusioni si sono espressi nel 1999 Maurizio Calvesi e successivamente la Fondazione Giorgio e Isa de Chirico di Roma, in varie sedi, convegni e congressi scientifici. Nell’ultimo anno, tuttavia, la polemica attorno a de Chirico si è intensificata disattendendo le regole della ricerca scientifica, che impongono sempre e comunque di rispettare l’integrità dei documenti e l’oggettività delle analisi.
 Il nostro attuale intervento vuole portare all’attenzione della comunità scientifica internazionale questo grave fenomeno di degenerazione che vuole imporre, dall’alto di una istituzione intitolata al nome dell’artista,  una falsa lettura di documenti chiarissimi.

L’attacco alle conclusioni, essenzialmente cronologiche,
 alle quali eravamo pervenuti proveniva da due fonti diverse, Maurizio Calvesi e la Fondazione de Chirico, ed era motivato da due diversi ordini di ragioni.

Calvesi reagiva al fatto che le scoperte di Roos – diffuse in tutto il mondo dalla monografia di Baldacci del 1997 – avevano minato le fondamenta della costruzione critica esposta nel suo volume del 1982 La metafisica schiarita e in altri saggi di contorno.
 Calvesi, infatti, non poteva più difendere l’ipotesi che stava alla base del libro, e cioè che de Chirico, prima di recarsi a studiare a Monaco, avesse avuto un periodo di formazione a Firenze, durante il quale aveva assorbito la filosofia di Nietzsche non per lettura diretta, ma di seconda mano, attraverso gli scritti di Giovanni Papini. Ormai, a causa delle scoperte documentali avvenute tra il 1985 e il 1993, era assodato che Giorgio, partito dalla Grecia alla metà di settembre del 1906, era giunto a Monaco ai primissimi di ottobre per iscriversi all’Accademia dopo una breve visita in Italia, limitata a un fugace passaggio di mezza giornata a Roma e pochi giorni a Milano e Venezia. Altrettanto sicuro era che egli avesse messo piede per la prima volta a Firenze nell’ottobre del 1909, durante il lungo viaggio di visita e studio che lo aveva portato anche a Roma. E Gerd Roos ha persino dimostrato che Zarathustra e Ecce Homo furono letti da Giorgio e Alberto de Chirico a Milano nel 1909 nella traduzione francese di Henri Albert.  Le motivazioni di Calvesi erano giustificate dalla necessità di difendere le sue teorie. Giusto o sbagliato, si trattava di un atteggiamento comprensibile, messo in atto in modo polemico e provocatorio ma sostanzialmente corretto e abbastanza rispettoso dei documenti. 

Vista l’impossibilità di difendere integralmente le sue tesi del 1982, Calvesi si era limitato, in un saggio del 1999 sulla rivista “Ars”,
 a ribadire le sue tesi, solo spostandole di data: dal 1906 al 1910. Egli negava con forza che le prime opere metafisiche risalissero al 1909, senza tuttavia mai spingersi fino a contestare la lettura e le date delle lettere pubblicate da Roos, e sosteneva che i quadri indicati nelle lettere a Gartz con quelle frasi così precise e straordinarie, altro non erano che Processione su un monte, Serenata e un mediocre quadro senza storia erroneamente attribuito a de Chirico
, oltre a qualche dipinto perduto o distrutto dall’autore.
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Processione su un monte, 1909, cm. 50 x 50                      Serenata, 1909, cm. 82 x 120 

Calvesi è tornato sul tema varie volte, e da ultimo in occasione della mostra De Chirico e il museo organizzata alla fine del 2008 dalla Fondazione de Chirico in collaborazione con la Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma.

Contro le nostre conclusioni e i documenti che le sostengono si è mossa anche la Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, ma con motivazioni diverse: essa infatti si sente investita della difesa del “buon nome” di de Chirico e ci accusa di mancargli di rispetto! La nostra cronologia viene attaccata perché, se fosse confermata, ne conseguirebbe che il comportamento di de Chirico non fu dei più limpidi. Noi, non ritenendo che il metro per giudicare un artista sia quello della “moralità” o della “coerenza”, e non pensando che il peccato di de Chirico sia così scandaloso da dover fare carte false per difenderlo, vorremmo rispondere che l’unico rispetto che bisogna avere nella ricerca storica e scientifica è quello della verità e dell’onestà intellettuale. 

Nell’ultimo numero della rivista “Metafisica”
, organo della Fondazione, il presidente Paolo Picozza ha contestato direttamente le nostre letture e le nostre interpretazioni, dissociandosi tuttavia in modo singolare da Calvesi. Picozza infatti afferma esattamente il contrario di Calvesi, pur prendendo dal suo scritto alcune idee e lo spunto principale per le sue analisi. 

Le argomentazioni di Calvesi del 2008 ribadiscono in modo poco logico la sua solita tesi, e cioè che i quadri indicati da de Chirico nelle lettere a Gartz non sarebbero i primi due Enigmi metafisici, ma altri, in gran parte perduti o distrutti dallo stesso autore. Picozza prende atto nel suo scritto che Calvesi non è riuscito a dimostrare che i quadri di cui de Chirico parlava nelle sue lettere non erano quelli da noi indicati, cioè i due primi Enigmi metafisici, e compie un fondamentale passo in avanti riconoscendo che i quadri erano proprio quelli. Ma per evitare le naturali conseguenze di questo riconoscimento e continuare a rinviare la data dei quadri alla fine del 1910 si rendeva necessario sostenere che la lettera non fosse stata scritta il 26 gennaio del 1910 ma quasi un anno dopo, e sono proprio le argomentazioni di Calvesi a dare a Picozza lo spunto per togliere al documento principale – la lettera del 26 gennaio 1910 – il suo valore di prova.

Il ragionamento di Picozza è articolato in modo “suggestivo”, tocca solo alcuni punti e ne tace altri. Qui desideriamo solo rilevare il metodo scientificamente scorretto di sottacere gran parte delle prove e soprattutto di distorcere la prova principale con una erronea lettura del testo. Cosa di cui, osservando le fotografie, ognuno potrà rendersi conto.

Per quanto riguarda la censura delle prove basterà osservare quanto segue. 

Picozza afferma a p. 24 che finalmente le lettere (“pubblicate da Gerd Roos in lingua originale con sequenza errata”!) vedono la luce nella sua rivista “nel loro effettivo ordine temporale, avendo con grande attenzione tenuto conto sia della loro consecutio logica, sia di alcuni elementi formali fino ad oggi del tutto trascurati”, e in appendice vi aggiunge anche le lettere, finora mai pubblicate in modo completo, inviate da Parigi tra il 1911 e il 1914. E ciò perché, scrive Picozza, “per restituire semplicemente la verità dei fatti, la prima cosa da fare è proprio quella di pubblicare in traduzione integrale, oltre che in lingua tedesca e in riproduzioni in facsimile, tutte le lettere [in grassetto nell’originale] di de Chirico a Gartz, che rivestono grandissima importanza […], e in questo modo fornire a tutti la possibilità di formarsi un proprio autonomo giudizio verificando direttamente le fonti sulle quali si basa il teorema di Roos e Baldacci”. 

Tuttavia Picozza dimentica di pubblicare, nella sua “edizione critica” gli allegati a queste lettere, che sono della massima importanza. Infatti sono proprio gli allegati che dimostrano la strettissima collaborazione tra i due fratelli de Chirico nel 1909 e 1910. Nella lettera del 26 gennaio 1910 de Chirico scrive all’amico di aver composto, insieme a suo fratello, “la musica più profonda che ci sia”. Non solo quadri, quindi, nel 1909, ma anche musica. Nelle lettere della fine del 1910 e dei primi giorni del 1911, Giorgio chiede a Gartz di adoperarsi per aiutare a organizzare rapidamente a Monaco il concerto, prima previsto a Firenze, nel quale suo fratello avrebbe presentato i risultati di questo lavoro musicale, che includeva anche brani composti da Giorgio de Chirico. Fin da un saggio di Roos del 1995
, e poi nei nostri scritti successivi, i documenti allegati a queste lettere (programmi di opere musicali, elenchi di titoli, di scene e di episodi, appunti di letture e studi, ecc.) sono stati il cardine per dimostrare lo strettissimo legame di dipendenza tematica tra le prime opere pittoriche di de Chirico (1908-1909) e le idee formative del Poema Fantastico di Savinio, nonché lo sviluppo in parallelo del lavoro musicale e pittorico dei due lungo tutto il 1909 e il 1910, al punto che quadri e brani musicali portano gli stessi titoli ispirati agli enigmi, a Nietzsche e all’eterno ritorno! 

Veniamo ora alla lettura della prova principale.

Le due lettere del 27 dicembre 1909 e del 26 gennaio 1910 sono scritte su una carta che reca come intestazione lo stemma baronale dei de Chirico. Una carta semplice, senza nessuna altra indicazione a stampa di città o di recapito, che quindi poteva essere usata da qualunque membro della famiglia. In tutta la corrispondenza conosciuta di Giorgio de Chirico, di suo fratello Alberto e della loro madre Gemma – e si tratta di migliaia di lettere – sono questi gli unici due fogli con lo stemma, e sono usati in tempi molto ravvicinati, a un mese di distanza l’uno dall’altro, a cavallo tra 1909 e 1910, per scrivere all’amico Gartz due lettere tra le cui date di invio non vi fu nessun altro scambio di corrispondenza. È plausibile concludere che de Chirico disponesse solo di questi due fogli, e che quindi non si trattasse di carta da lettere sua o della madre
, ma molto più probabilmente di qualche foglio trovato durante il viaggio dell’ottobre 1909 a Firenze in casa degli zii di cui furono ospiti. È noto quanto lo zio Gustavo fosse tradizionalista e orgoglioso del blasone. Per il gusto di fregiarsi anche loro dello stemma, i fratelli de Chirico, che – ricordiamolo – avevano allora rispettivamente 21 e 18 anni e amavano assumere atteggiamenti gravi da uomini fatti, potrebbero aver chiesto di usare qualche foglio di quella carta da lettere, e visto che lo zio era poverissimo e la carta costava, ne presero anche uno già iniziato. 

Infatti, la lettera del 26 gennaio 1910 reca un’intestazione (figura 1 a) parzialmente cancellata e corretta. Una mano, per ora non identificabile, aveva scritto in francese “Florence 24 Juillet”, e l’utilizzatore del foglio, cioè Giorgio, ha mantenuto “Florence”, ha corretto il 4 in 6, ha cancellato con un tratto “Juillet”, scrivendovi sopra in tedesco “Januar” (gennaio), e infine, appena sotto, ha scritto la data 1910. Se ne deduce che la carta, già iniziata da altri, fu usata il 26 gennaio 1910. 

Figura 1 a: Lettera del 26 gennaio 1910. Dettaglio delle prime righe, nelle quali si legge: 

Calligrafia da identificare: Florence 24 (poi il 4 corretto in 6) Juillet (cancellato con un tratto)

Calligrafia di Giorgio de Chirico : Januar (scritto sopra “Juillet”), 1910 (“scritto sotto Juillet”) 

                                                       via Lorenzo il Magnifico 20.  /  Firenze                                                                                       

Calligrafia da identificare:  All (?)  (cancellato con un tratto) 

Calligrafia di Giorgio de Chirico: Lieber Freund! (si noti la “r” finale perfettamente identica a quella che chiude, sopra, la parola Januar)          
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Picozza vuole dimostrare che tutto ciò di cui la lettera parla non è avvenuto prima del 26 gennaio 1910 (cioè sostanzialmente nel 1909), ma circa un anno dopo. Deve quindi trovare un terminus post quem: qualcosa che sposti con certezza almeno apparente la data di questa lettera alla fine dell’anno, ma non oltre. Perché non oltre? Perché un’altra lettera di de Chirico a Gartz del 5 gennaio 1911 conteneva elementi che presupponevano senza alcun dubbio la conoscenza di questa, che quindi doveva essere stata scritta prima, ed era dunque impossibile sostenere che Giorgio, come spesso avviene all’inizio di un anno nuovo, si fosse sbagliato e avesse scritto 1910 invece che 1911. 

L’unico valido terminus post quem consisterebbe nel dimostrare che il “Juillet” scritto dalla prima mano era il luglio 1910 (infatti non si può utilizzare in gennaio del 1910 una carta scritta nel luglio seguente!). Ma come fare? 

Nel gruppo di lettere ritrovate da Roos, la prima in ordine cronologico era una lettera di Gemma de Chirico, scritta in francese (Gemma non conosceva il tedesco) a Gartz da Abano Terme il 7 luglio 1908, e, sulla base di un confronto con questo documento, Picozza decide che la calligrafia di tutta la scritta “Florence 24 Juillet 1910” della lettera 26 gennaio è di Gemma de Chirico. Invece è chiarissimo che forse potrebbe esserlo la scritta “Juillet”, ma non 

Figura 1 b: Lettera di Gemma de Chirico del 7 luglio 1908 da Abano, dalla quale appare chiaro che la data 1910 della figura 1 a non può essere stata scritta da lei, che non usa indicare il millennio e scrive il 9 in modo completamente diverso.  
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assolutamente la data 1910, mentre per quanto riguarda il resto (Florence 24) non abbiamo riscontri che ci permettano di affermare che sia la calligrafia di Gemma (sicuramente, comunque, non è la calligrafia di Giorgio né quella della zia Aglae, che conosciamo da una cartolina di auguri). Potrebbe benissimo essere la calligrafia di Gustavo de Chirico. Dove tuttavia questa “perizia calligrafica” si dimostra sbagliata è nell’esame più importante, quello della scritta “1910”. Gemma, anzitutto, non usa scrivere l’anno per intero, compreso il millennio, ma si limita al secolo: 908. In secondo luogo, il modo di scrivere il numero 9 è completamente differente da quello che riscontriamo nel nostro documento, dove invece la data 1910 è con assoluta certezza scritta da Giorgio de Chirico. Il 9 di Gemma, infatti, assomiglia a una “g”: inizia in alto a destra, sale, piega verso sinistra e poi scende verso destra formando un piccolo cerchio; quando arriva a toccare il punto di partenza del tratto di penna prosegue ancora per uno o due millimetri e poi vira verso il basso a sinistra. Niente a che vedere con il numero 9 scritto sulla nostra lettera, che è formato da un circolo al quale a destra è stata applicata una gamba verso il basso, come usa fare sempre de Chirico. (Figura 2 a, b, c). 
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                                                                           Figura 2 a: Appunto manoscritto di de Chirico                                                                                                                                                                                  

                                                                                                              nel taccuino di Fritz Gartz (1906) .                                        

Figura 2 b: intestazione di de Chirico della lettera del 3 gennaio 1911: Florenz – 3 Januar 1911 
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Figura 2 c: intestazione di de Chirico della lettera 28 dicembre 1910: Florenz 28 Dezember 1910
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Le parole Florence 24 Juillet, scritte da chi per primo utilizzò la carta, non sono scritte da de Chirico ma non si può affermare che siano scritte da Gemma piuttosto che da qualcun altro. La data 1910 (che d’altronde nessuno contesta in quanto determinazione cronologica dell’anno) è invece scritta con certezza da de Chirico. Quindi, questo “24 luglio” non aveva indicazione di anno sul foglio già usato: poteva essere del 1909, del 1908, o di qualunque altro anno precedente, e non costituisce affatto un terminus post quem. 

Comunque, anche seguendo il ragionamento di Picozza, ci si ritroverebbe con una lettera su cui Giorgio aveva scritto la data “26 gennaio” utilizzando un “1910” scritto dalla madre e cancellando l’indicazione di luglio. Ma come poteva de Chirico scrivere “26 gennaio 1910” su una carta da lettera che sua madre aveva già utilizzato il 24 luglio dello stesso anno? 

Picozza, ispirandosi al saggio di Calvesi, sostiene allora che gennaio, in questa lettera, non vuol dire gennaio, ma dicembre! 

Calvesi infatti, a p. 36 del suo contributo, affermava che nella lettera del 26 gennaio 1910 non ci sarebbe scritto “Januar” in tedesco, ma “Januarius” (nominativo) o “Januarii” (genitivo) in latino. Da questa osservazione – tutta da provare – egli non traeva però nessuna conseguenza, e conveniva sia che la lettera (recante gli auguri per il nuovo anno) fosse riferibile al 26 gennaio 1910 sia che la data (1910 compreso) fosse stata scritta da de Chirico. 

Forse l’osservazione di Calvesi sull’uso del latino invece del tedesco – superflua ai fini del suo ragionamento – rispondeva solo al gusto di trovare sempre e comunque errori o sviste da attribuirci
: de Chirico, scrive Calvesi, “sopra la parola “Juillet”, cassata ma assai debolmente, ha scritto “Januarius” o “Januarii” (e non “Janvier” come riporta Baldacci né il tedesco “Januar” come pensa Roos”)!

Questa frase è ripresa integralmente, compresa la censura a noi due, nel saggio di Picozza
, con l’unica modifica che egli propende risolutamente per il genitivo latino “Januarii”. E anche questo lo vedremo. 

La successiva analisi del quadro Serenata, fatta da Calvesi, suggerisce a Picozza come cercare di dimostrare che, scrivendo “gennaio”, de Chirico voleva indicare “dicembre”.

Calvesi, a pp. 37-38, svolge infatti un esame iconografico di questo quadro per dimostrare che esso sarebbe stato eseguito nel gennaio 1910 e sarebbe quindi la prova di quanto fosse ancora arretrata la pittura di de Chirico al momento del suo trasferimento a Firenze. Egli afferma dapprima che, trattandosi di un soggetto di difficile interpretazione, de Chirico poteva con buone ragioni nella lettera a Gartz definire “enigma” un quadro come Serenata. Ma dimentica che “enigma”, come de Chirico spiega chiaramente nei suoi manoscritti (vedi nota 6), non significa banalmente che l’iconografia di un quadro è inspiegabile – a chi l’aveva concepita era infatti spiegabilissima –, ma solo che erano un mistero sia il modo in cui avveniva la rivelazione sia il fatto che guardando i quadri concepiti sotto la spinta della rivelazione egli sentisse rivivere in sé quei momenti. Poco più avanti, riconoscendo che Serenata non è un quadro piccolo, come quelli nominati da de Chirico, ma ha una base di 120 cm., Calvesi sembra abbandonare l’ipotesi che Serenata facesse parte del gruppo indicato a Gartz, e afferma che queste erano opere oggi distrutte sul genere di Processione su un monte. Ma poco più avanti riprende a parlare del quadro nel tentativo di dimostrarne attraverso l’iconografia la datazione al gennaio 1910, e quindi torna ad avvalorare la tesi, appena scartata, che nella lettera del 26 gennaio de Chirico potesse riferirsi anche a Serenata! 

Proviamo ora a spiegare che cosa ha tratto Picozza dall’esame iconografico di Calvesi. 

Sulla destra del quadro de Chirico ha dipinto una fontana zampillante con la scritta Janus e l’immagine del dio Giano bifronte, di una chiave e di un lituo, il bastone augurale. Come già aveva spiegato Baldacci nel 1997 tutti questi elementi iconografici alludevano all’enigma nietzschiano del tempo e della sua reversibilità. “Janus – scrive invece Calvesi –  rimanda a Januarius” e la lettera è datata 26 Januarius o Januarii (ma non spiega quale sia il nesso tra quadro e lettera).
 De Chirico e Savinio – prosegue – usavano spesso i nomi mensili greci per datare le loro lettere, e quindi il quadro tratterebbe di Gamelione (il gennaio dei Greci), mese delle nozze, concludendo che esso rappresenta una festa di matrimonio nel mese di gennaio e potrebbe chiamarsi La sposa. È piuttosto arduo afferrare la logica di questa argomentazione, soprattutto perché non vi è legame consequenziale tra una cosa e l’altra. Seguendo questo ragionamento, ogni quadro di de Chirico con i simboli del passato e del futuro, dovrebbe richiamare Giano ed essere dipinto a gennaio! Infine, l’analisi contrasta in pieno con la semplice osservazione del dipinto, che rappresenta una sera estiva, con una pergola fiorita a sinistra, una vegetazione molto ricca e figure femminili in antichi abiti leggeri. Alla stessa conclusione porta il modello böckliniano di cui de Chirico si è servito per almeno una delle figure femminili, che viene dal dipinto, di soggetto primaverile o estivo, intitolato Guarda, il prato ride! (1877, Andree n. 404).

Siamo così arrivati alla fine.

Giorgio de Chirico, secondo l’affermazione di Picozza ispirata a Calvesi, non avrebbe dunque scritto la data in tedesco Januar, ma in genitivo latino – Januarii – perché ciò lo autorizzava a dare al termine “gennaio” un significato più vasto e augurale (gennaio, scrive Picozza, è un “mese che ha un forte accento simbolico”!), perché gennaio è

“il mese dedicato a Giano, il dio bifronte (ianua: le porte) [sic!]
 che simbolicamente indica proprio il passaggio tra l’anno che si chiude e quello che si apre: motivo per cui de Chirico rivolge gli auguri per l’anno che sta per iniziare, così come ancora oggi si usa inviare gli auguri per il nuovo anno prima dell’inizio dello stesso”.  

Nella nota 25 a p. 52, Picozza ribadisce che gli auguri per il nuovo anno non si fanno mai il 26 gennaio (è troppo tardi!); quindi, l’invio del panettone cui si fa cenno nella lettera 27 dicembre 1909 significava un augurio per l’anno 1910 (molto implicito dal momento che la lettera non contiene nessuna frase di augurio), mentre in questa lettera nella quale 26 gennaio vuol dire 26 dicembre la frase iniziale di auguri per “un felice anno nuovo” si riferisce per forza al 1911.

“Ragionando diversamente – spiega Picozza –, de Chirico avrebbe fatto gli auguri per il 1910 ben due volte [sic! in neretto] (fine dicembre 1909 [con il panettone e senza nessuna frase nella lettera] – fine gennaio 1910 [con la frase augurale vera e propria])”. 

Assolto il Maestro dal grave sospetto di poter aver fatto due volte gli auguri all’amico per il medesimo anno 1910, Picozza rinforza la sua equazione “gennaio = dicembre” con argomenti storico filosofici, rinvii al Sanctus Januarius di Nietzsche e al significato del quadro Serenata del 1909, che danno luogo a una serie di considerazioni che lasciamo ai lettori del suo saggio di giudicare.              

Ora, che nella lettera ci sia scritto Januarii in latino è assolutamente falso, e facilmente provabile. La parola Januar, scritta da Giorgio nella grafia detta Deutsche Kurrentschrift o Deutsche Schrift (per opposto alla Lateinische Schrift), oggi in disuso ma adoperata del resto in quasi tutte le lettere a Gartz, si trova fortunatamente più volte nelle intestazioni (si veda anche la figura 2 b). Essa è sempre uguale a come appare in questo documento: con i caratteristici semicerchi verso sinistra sopra le “u” e la chiusura della “r” a ghirigoro verso l’alto curvata a destra (la stessa che troviamo nelle frequenti allocuzioni “Lieber Freund” e nella parola “Mutter”) (Figura 3). Dove Picozza e prima di lui Calvesi abbiano potuto vedere le due “i” finali è un mistero. 

Figura 3. Particolari dalla lettera dell’8 gennaio 1911: 

data: 8 Januar 1911 (copia leggermente rovinata in alto)
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Inizio della 

lettera: Lieber Freund!
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Prime due righe della seconda pagina: In der Pension meine Mutter und mein Bruder möchten (…)

Si notino le “r” finali sempre uguali di Januar, Lieber, der, Mutter e Bruder.
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Non si capisce poi quale sia il motivo in base al quale Picozza sostiene che de Chirico avrebbe potuto datare una lettera “in genitivo”, quando le date latine epigrafiche sono sempre in ablativo.
 Pertanto, a parte il fatto evidentissimo e di per sé sufficiente che nella lettera c’è scritto Januar e non Januarii, de Chirico non avrebbe mai scritto un numero arabo (26) seguito da un genitivo latino, come se si trattasse della traduzione del nostro “26 di gennaio”!  Sarebbe stata una cosa inconcepibile.
 Infatti in nessuno scritto di de Chirico, di nessuna epoca, si trova una datazione latina con un numero arabo seguita da un genitivo del mese.
 

Il lettore crederà, a questo punto, che l’uso del latino Januarius al posto del normale dicembre (Dezember in tedesco) con funzione augurale e “forte connotazione simbolica”, sia stato adottato da de Chirico solo in questa lettera. Se infatti si vuol sottolineare un significato diverso e insolito dato a una parola comune bisogna che ciò sia ben evidente e messo in risalto nel suo carattere di eccezionalità. Il lettore, quindi, crederà che de Chirico, tutte le volte che scrivendo la parola “gennaio” intendeva dire gennaio, abbia usato il tedesco Januar, mentre solo in questo caso, per sottolinearne la funzione augurale e quindi l’impiego al posto del normale dicembre, abbia usato il latino (Januarius, genitivo Januarii). Questo sembrerebbe anche il ragionamento implicito di Picozza, che tace sulle letture degli altri documenti in cui figura nelle date la parola tedesca Januar. Niente affatto, invece. 

Andando a guardare per puro scrupolo, in fondo al volume (pp. 521-567), i facsimili delle lettere e la loro trascrizione tedesca (seguita poi dalla traduzione italiana e da quella inglese), ci siamo accorti che – non potendo evidentemente sostenere che la grafia Januar della lettera in questione fosse diversa da quella presente in tutte le altre – il presidente della Fondazione, Paolo Picozza, ha fatto trascrivere
 con la parola Januarii anche tutte le altre lettere in cui si trova la data di gennaio (n. 8, p. 546: “Florenz 3 Januarii 1911” [sic!]; n. 10, p. 549: “Florenz 8 Januarii 1911” [sic!]; n. 11, p. 549: “Florenz 9 Januarii 1911” [sic!]). 

E pensiamo che tutto ciò basti per porre definitivamente la parola fine a questa questione.      

Di fronte alla massa sempre più imponente di evidenze documentali che smentiscono le ricostruzioni e i racconti dati da de Chirico sulla sua vita e sulle sue vicende, a noi sembra fatica sprecata cercare di mettere di volta in volta un dito nella falla per impedire che la diga crolli. Purtroppo questa è la strada imboccata dalla Fondazione de Chirico e percorsa con metodi culturalmente discutibili. Meglio sarebbe impegnarsi in ricerche costruttive e volte a delineare un quadro interpretativo del personaggio de Chirico eventualmente diverso dal nostro e magari più articolato per sfumature e giudizi ma comunque rispettoso dei fatti e dei documenti. Ma questa purtroppo non è la strada che è stata prescelta.

� W. Schmied, G. Roos, Giorgio de Chirico: München 1906-1909, Akademie der Bildenden Künste (Schriftenreihe n. 5), München 1994; G. Roos, Giorgio de Chirico e Alberto Savinio – Ricordi e documenti (Monaco, Milano, Firenze 1906-1911), Edizioni Bora, Bologna 1999. Le carte allegate documentavano il lavoro musicale di Alberto e di Giorgio, che si svolse in parallelo con quello pittorico tra il 1909 e il 1910. Un secondo gruppo di lettere, inviate da Parigi tra il 1911 e il 1914, non inserito da Roos per motivi cronologici in quelle pubblicazioni, fu in parte utilizzato da Baldacci nella monografia di cui alla nota seguente.  


� P. Baldacci, De Chirico 1888 – 1919. La metafisica, Leonardo Editore, Milano 1997 (Flammarion, Paris 1997; Bullfinch – Little, Brown & Co., Boston Toronto London New York 1997).   


� Non è possibile sviluppare l’argomento in questa sede, ma risulta da molti indizi che de Chirico, oltre che di esporre alla Secessione, avesse in mente di tenere una piccola mostra personale a Monaco in autunno e a questo scopo sembra che si fosse recato, nel 1910, da Firenze, per alcuni giorni a Monaco.


� La data di questa lettera viene oggi contestata, ma è, come vedremo più avanti, sicurissima.


� La lettera, inviata da Milano, via Petrarca 13, è conservata all’Archivio Storico della Biennale di Venezia (ASAC). Successivamente de Chirico cambiò parere e in aprile (1910) scrisse a Gartz che aveva deciso di non esporre ancora perché dei quadri così sarebbero apparsi “fuori posto” in una sala della Secessione. Rimase tuttavia il progetto, già concepito a Milano e mai portato a termine, di una mostra personale da fare in autunno (vedi nota 3).


� G. de Chirico, Il meccanismo del pensiero – critica, polemica, autobiografia (1911-1943), a cura di M. Fagiolo dell’Arco, Einaudi, Torino 1985, p. 32. Il passo descrive il fenomeno della rivelazione: “Ebbi allora la strana impressione di vedere tutte (quelle) cose per la prima volta. E la composizione del quadro si presentò al mio spirito; e ogni volta che guardo questa pittura rivivo quel momento: momento che tuttavia è un enigma per me, in quanto è inesplicabile. Anche l’opera che ne risulta amo chiamarla enigma”.   


� Il contenuto delle due lettere a Gartz del dicembre 1909 e gennaio 1910 dimostra che queste letture, che avevano cambiato completamente le sue prospettive, risalgono ai mesi precedenti. Il viaggio a Roma “in ottobre” menzionato nei manoscritti avviene dopo aver letto Nietzsche, e il viaggio a Firenze e a Roma di cui parla a Gartz fu effettuato nel mese di ottobre 1909. La sequenza è chiarissima e situa le prime rivelazioni nel 1909.


� Anche questo viaggio è annunciato in una lettera a Gartz del 5 gennaio 1911, e soprattutto è documentato dalla conoscenza profondamente interiorizzata del carme latino di Giovanni Pascoli composto per l’occasione e dei nuovi scavi del Palatino aperti proprio in quella circostanza. Cfr. Baldacci 1997, pp. 97-98.


� Il meccanismo del pensiero, cit., p. 164. De Chirico parla di smarrimento di ogni filo logico in seguito alla sorpresa, di perdita della memoria e impressione di un “arresto del ritmo vitale dell’universo”, cosicché “le figure che noi vediamo, pur senza mutar forma materialmente, s’offrono ai nostri occhi sotto aspetto di spettri”. Il dipinto è il San Luca che ritrae la Vergine, attribuito a Raffaello. Le parole con cui de Chirico descrive il fenomeno sono identiche a quelle usate nei manoscritti per descrivere le prime rivelazioni, ed è quindi corretto attribuire questa rivelazione al viaggio effettuato nell’ottobre 1909. Cft. Roos 1999, p. 300; Baldacci 1997, pp. 74-75.


� Raffaello, scrive de Chirico, fu uno dei pochissimi pittori antichi ad avere “forse” rivelazioni come quelle da lui provate, e cita l’esempio del quadro di Brera. 


� Il quadro (Baldacci 1997, n. 17) deriva, con poche aggiunte e varianti, da un disegno attribuibile al 1909-1910.  


� Che questi trasferimenti avvengano anche a distanza di qualche tempo dalle esperienze estatiche sperimentate non ha nessuna importanza. Fa parte del processo mentale e concettuale di de Chirico che, come ho dimostrato nel mio studio sulla metafisica, lavora per fasi successive intervenendo a freddo e razionalmente sui dati emotivi registrati al momento della rivelazione.


� Essenziale, tra queste letture, quella delle maggiori opere di Nietzsche, sulla cui cronologia (1909) vedi Roos 1999, pp. 283-299, e Baldacci 1997, pp. 67-71.    .


� Non un viaggio di pochi giorni, come si farebbe oggi e come afferma Calvesi senza alcuna prova (M. Calvesi, De Chirico “florentinus” dalla metafisica (1910) al museo, in De Chirico e il museo, catalogo a cura di Mario Ursino, Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, Roma 2008, pp. 35-39), ma un vero lungo viaggio di studio, come lo facevano i turisti colti di una volta, che possiamo ipotizzare di circa un mese, tanto più che i de Chirico erano ospiti a Firenze nella casa degli zii.  


� Su questa documentatissima prassi di de Chirico, di registrare “a caldo” le sue visioni in schizzi sommari per poi rielaborarle in pittura a distanza di tempo si veda Baldacci 1997, p. 76 e pp. 121-123.


� Letterario il tema, ma è innegabile la suggestione plastica di almeno due opere di Böcklin e probabilmente di qualche veduta di Atene. Vedi Baldacci 1997, p. 60 e pp. 78-79.


� Si veda la ricostruzione di quel periodo in Roos 1999 e Baldacci 1997.


� Parliamo di influenza “visibile” perché il lato böckliniano di de Chirico rimane sempre vivo nei primi anni della metafisica, come si vede da tanti esempi, per assopirsi solo tra il 1914 e il 1918 e risorgere immediatamente dopo. Non ha alcun senso argomentare (Calvesi 2008, p. 37) che nella lettera del 26 gennaio 1910 Giorgio si dimostra così infatuato di Böcklin da rendere inverosimile che avesse già dipinto L’enigma dell’oracolo e L’enigma di un  pomeriggio d’autunno, quadri che invece, ribadiamo, sono intrisi di spirito e iconografia böckliniana. 


� Ciò riguarda sia le controversie tuttora in corso sull’autenticità di molti quadri sia l’interpretazione stessa di quasi tutte le fasi della vita e dell’arte di de Chirico. 


� Dall’accertamento della nuova cronologia dipendeva infatti tutto il resto. Solo invalidando la cronologia si poteva seriamente mettere in dubbio la validità delle nostre conclusioni.


� M. Calvesi, La metafisica schiarita, Feltrinelli, Milano 1982.


� M. Calvesi, De Chirico dall’Arno alla Senna, in “Ars”, a. III, n. 4, aprile 1999, pp. 46-63.


� Catalogo Generale, vol. VIII, 1, n. 462. Il dipinto, non firmato, convenzionalmente intitolato La passeggiata e ribattezzato fantasiosamente da Calvesi Il tempio di Apollo a Delfi, proviene dal mercato antiquario ed è attribuibile a un petit maître simbolista inizio secolo (vedi Baldacci 1997, p. 423). 


� Calvesi 2008.   


� P. Picozza, Giorgio de Chirico e la nascita della metafisica a Firenze nel 1910, in “Metafisica – Quaderni della Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, n. 7/8, 2007/ 2008, Roma 2008 (ma edito solo nell’agosto 2009), pp. 19 – 55. 


� G. Roos, “The Most Profound Music Ever Written” (1909-1910). On the Early Collaboration Between Alberto Savinio and Giorgio de Chirico, in Alberto Savinio, catalogo a cura di Paolo Baldacci, New York - Milano 1995, pp. 49-68.  


� Savinio scrive in Ascolto il tuo cuore, città che i prodotti usati dai de Chirico in Grecia venivano quasi tutti dall’Italia e in particolare la carta da lettera e la cancelleria da Milano. Se questa carta con lo stemma fosse stata quella da loro abitualmente usata, o se trovandosi riuniti a Milano circa tre anni dopo aver lasciato la Grecia, i de Chirico avessero deciso di farsela rifare, ne avremmo una documentazione molto più ampia. Invece ci sono solo questi due fogli, uno dei quali, per di più e come vedremo, già in parte usato.   


� Si veda per esempio Calvesi 2008, dove è scritto che forse Gerd Roos non ha neanche compreso il significato della parola Gamelione (gennaio per i Greci)!


� Ci piacerebbe sapere in quale scritto di Baldacci Calvesi e Picozza hanno trovato l’affermazione che nella lettera in esame si leggerebbe Janvier in francese. Noi non lo abbiamo trovato, pur andandolo a cercare.


� L’unico nesso, per Calvesi, sarebbe che il quadro, se si arrivasse a dimostrare che è stato dipinto a gennaio (del 1910), potrebbe essere uno degli “enigmi” citati nella lettera a Gartz. 


� Il sostantivo ianua è femminile e non neutro, quindi ianua vuol dire “la porta”, non “le porte”.


� Se guardiamo le altre lettere, cartoline e fotografie datate da Giorgio e dal fratello Alberto in latino in quei mesi tra 1909 e 1910, ci accorgiamo che essi attraversavano un periodo di infatuazione per il latino, per il greco, e per tutto ciò che avesse un aspetto dotto, insolito o ricercato. La lettera del 27 dicembre 1909 è iscritta da de Chirico: Mediolano (ablativo di stato in luogo) / Anno Domini M .CM .IX  (ablativo temporale: Anno Domini millesimo nongentesimo nono) / Poseidione XXVII  (ablativo temporale: Poseidione, (die) vigesimo septimo). Le fotografie inviate da Savinio nel gennaio 1910 agli zii o ai coniugi Gartz sono intestate, la prima, Mediolano III Gamelionis decade MCMX, e la seconda: Mediolano, Gamelione MCMX (cioè: “Milano, terza decade di Gamelione 1910”, e “Milano nel mese di Gamelione 1910”). Quindi, a parte il fatto che in questo periodo si riscontra, da parte dei due fratelli, solo ed esclusivamente l’uso dei nomi di mesi tratti dal calendario attico e non da quello romano, la forma ablativa latina è per loro di rigore (tranne nel caso in cui Alberto scrive: “a Milano, nella terza decade di Gamelione ”, dove il genitivo è complemento di specificazione). 


� Le determinazioni di tempo in latino vanno sempre in ablativo (die vigesimo septimo, mense Januario), a meno che non si usi un linguaggio più moderno e corrente con il genitivo come complemento di specificazione (die vigesimo septimo mensis Januarii = nel ventisettesimo giorno del mese di gennaio). Ma non è questo il caso di Giorgio che infatti nella lettera precedente ha scritto Poseidione, (die) vigesimo septimo e non (die) vigesimo septimo Poseidionis con un genitivo che avrebbe rispecchiato i nostri usi e non quelli latini. Ma nelle date abbreviate (anno, numero e mese) l’ablativo è d’obbligo, come nell’uso epigrafico. E questo i fratelli de Chirico lo sapevano benissimo, nonostante gli errorucci che ogni tanto infiorano il latino di Giorgio.


�Un genitivo sarebbe, al limite, possibile dopo una numerazione romana (per es. XXVII), perché la numerazione romana implica la possibilità, sia pure rara, di leggere: (die) vigesimo septimo (mensis) Januarii. Possibilità che è invece esclusa dalla numerazione araba.  


�Picozza, che non conosce il tedesco, si è servito di qualcuno per la trascrizione, a meno che non abbia semplicemente “adattato” la trascrizione data da Roos nel 1999. Le lettere inviate da Parigi e conservate alla Bayerische Staatsbibliothek (pp. 568- 575) sono state trascritte da tale A. Kalsdorf (vedi nota 1, p. 576), ma non è indicato chi abbia trascritto o controllato la trascrizione del primo gruppo. Le traduzioni sono di R. Dottori. Rimane quindi impossibile stabilire chi sia il vero responsabile della trasformazione di un chiarissimo Januar in un assurdo Januarii.     





