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Note dechirichiane 4/5

4. “Peinture nouvelle”, modernita e metafisica. Il “dialo-
go” tra de Chirico e Apollinaire dal 1912 al 1914

Gia nei primi manoscritti dell'inverno 19r1-1912%, Giorgio de
Chirico aveva espresso concezioni che anticipavano, pur con
maggiore consapevolezza e una diversa e piu precisa formu-
lazione, quella che Apollinaire, forse ancora ignaro della sua
esistenza’®, avrebbe indicato nei primi mesi del 1912 come
principale caratteristica che distingueva la pittura delle ultime
generazioni (peinture nouvelle) dalla semplice pittura moderna.
Nel manoscritto D, databile non oltre febbraio o marzo del
1912, aveva infatti scritto che una pittura intesa a riprodurre
fedelmente gli effetti della luce, cioe quella pittura impressio-
nista che tutti consideravano “moderna”, non avrebbe mai po-
tuto dargli “la sensazione di qualcosa di nuovo, di qualcosa che
prima non conoscevo”. E aggiungeva che delle gioie nuove (des
joies nouvelles) potevano essere date a una persona intelligen-
te e sensibile solo dalla “riproduzione fedele delle sensazioni
strane che un uomo puo provare”, indicando cosi come scopo
della pittura non la riproduzione del visibile ma la traduzione
in visibile di sensazioni psichiche e cerebrali: “un quadro deve
sempre essere il riflesso di una sensazione profonda, e pro-
fondo significa strano, poco comune o del tutto sconosciuto”.

Poco pitt avanti, nel manoscritto F databile allo stesso periodo,
compare per la prima volta il termine “metafisica”, assente in
tutti i documenti del precedente periodo italiano, per indicare
la vera realta di una persona o di una cosa, una realta che pos-

»

siamo definire a seconda dei casi “spettrale”, “psichica” o sem-
plicemente “spirituale”, ma in ogni caso non a tutti apparente,
nascosta dietro il suo involucro naturalistico, ed “enigmatica”.
Questa realta metafisica de Chirico non la collocava al dila del-
le cose fisiche ma dentro di esse, per quanto non visibile a tutti.
Per definire la differenza tra la realta visibile e la realta metafi-
sica egli fa 'esempio del sogno: I'immagine sognata ¢ e nello
stesso tempo non e la stessa cosa che vediamo nella realta. Essa
¢ la prova della realta metafisica di un essere o di una cosa, la
quale, possiamo aggiungere noi, viene trasferita in pittura ri-
organizzando e selezionando quell'insieme di impressioni e
sensazioni, di origini anche le piu disparate, che quell’essere o
quella cosa hanno trasmesso alla nostra mente.

A brevissima distanza da queste note, nel mese di aprile del
1912 usci sul numero 3 delle “Soirées de Paris” [prima serie]
un articolo di Guillaume Apollinaire intitolato La peinture nou-
velle. Notes d’art, poi confluito nel 1913 nel volume Meéditations
esthétiques. Les peintres cubistes. Sia pure in modo generico e con

* Per “dialogo” intendiamo qui, ovviamente, un dialogo muto e unidirezionale finché i due
non si conobbero (molto probabilmente nel maggio del 1913), e via via sempre pitt intenso,
soprattutto da ottobre di quell‘anno, solo in minima parte documentato dalle poche lettere
che ci sono rimaste, ma ricostruibile attraverso coincidenze e concordanze che cerco qui di
mettere in luce.

1. Paolo Baldacci, Datazione e lettura dei manoscritti parigini, “Studi OnLine”, anno
VII, n. 13, T gennaio-30 giugno 2020, pp. 1242, in particolare (manoscritto D) p.
18 e (manoscritto F) p. 20.

2. Apollinaire parla per la prima volta di de Chirico il g ottobre 1913 recensendo
la sua mostra nello studio di rue Campagne-Premiere.
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definizioni meno precise, il poeta faceva in quello scritto alcu-
ne osservazioni che presumo siano state lette da de Chirico —
allora sempre molto informato — e che hanno forte attinenza
collavoro che egli stava sviluppando e che Apollinaire non co-
nosceva ancora. “Volendo raggiungere le dimensioni dell'idea-
le —scrive Apollinaire — e non limitandosi all'aspetto umano, i
giovani pittori ci danno opere piu cerebrali che sensuali. Essi si
allontanano sempre pitt dall’antica arte fondata sulle illusioni
ottiche e sulle proporzioni locali per esprimere la grandezza
delle forme metafisiche. Per questo motivo l'arte attuale, pur
non essendo emanazione diretta di credenze religiose specifi-
che, presenta comunque molti caratteri della grande arte, cioe
dell’Arte religiosa” (“Soirées”, n. 3, p. 91).

In sostanza, Apollinaire identificava nel 1912 come caratteri-
stica della nuova pittura (che era per lui il cubismo) una con-
cettualita cerebrale che voleva superare gli aspetti sensoriali
visibili della realta per esprimere “la grandezza delle forme
metafisiche”. Si delineavano in tal modo, nella Parigi di quegli
anni, due percorsi diversi ma con molte affinita, il secondo dei
quali era ancora ignoto all’altro: logico geometrico quello del
cubismo, che metteva in gioco, contrapponendole, la visione fi-
sicae quella mentale, extralogico e psichico quello di de Chirico
che rappresentava le cose non in quanto apparenti ma in quan-
to segni significanti radicati nell'inconscio e nella memoria.

Si trattava di due forme d’arte sostanzialmente concettuali
che miravano ad esprimersi piu con figure del pensiero che
attraverso gli aspetti della natura. Ambedue, in modo diverso,
ambivano a una rappresentazione “metafisica” una piu legata
al passato e alla trasformazione concettuale della realta inau-
gurata da Cézanne, laltra piu attuale perché anticipava un’e-
splorazione dell'inconscio e dei meccanismi linguistici della
comunicazione a cui 'arte moderna era arrivata solo in parte.
Anche la proposizione finale, nella quale Apollinaire indivi-
duava un’affinita tra la peinture nouvelle, cioe I'arte delle ultime
generazioni, e quella nata dall’espressione di forti convinzioni
religiose, aveva qualcosa in comune col pensiero di de Chirico,
secondo il quale la creazione artistica era un atto di “rivelazio-
ne” non dissimile da quello che aveva condotto I'nomo primi-
tivo a dar forma alle sue divinita. Ma mentre nei suoi mano-
scritti de Chirico esponeva le ragioni mistiche che guidavano
Iartista metafisico a svelare il mistero immanente (laico, come
disse Cocteau) anziché trascendente, motivando cosi I'analo-
gia che poteva riscontrarsi tra arte e religione, il poeta si era
limitato ad una enunciazione generica.

Nella seconda parte del suo saggio, uscita in maggio,
Apollinaire si spingeva, nelle conclusioni, a tracciare un pa-
ragone qualitativo tra il gotico e la piu recente arte francese,
affermando che quest'ultima rinnovava il primato raggiunto
dalla Francia nel medioevo (“Soirées”, n. 4, maggio 1912, P.
114). Come ho suggerito nella mia analisi dei manoscritti pa-
rigini su “Studi OnLine” n. 13 (pp. 25-26), una probabile rea-
zione a questo enunciato di Apollinaire si puo riscontrare nel
manoscritto ], databile tra maggio e giugno del 1912, laddove
de Chirico indica nella dipendenza dalla natura cio che aveva
portato fuori strada sia gli artisti gotici sia quelli moderni. Un
frammento successivo (manoscritto N, databile seconda meta
del 1912) indica tuttavia con estrema chiarezza che non era
stata intenzione di de Chirico attaccare il cubismo (per altro
non nominato in quel passo da Apollinaire). Scrive infatti:
“Alcuni rari artisti moderni, tra cui 1 cubisti, si sono liberati
dello stupido goticismo dell'impressionismo francese e cer-
cano un‘arte che sia ad un tempo piu solida e piu spirituale:
un’arte pitl romanica. Il loro sviluppo ¢ il contrario di quello
degli architetti del medioevo. Tanto meglio™. E evidente che
scrivendo queste righe de Chirico doveva avere ben presenti le
due puntate dell'articolo di Apollinaire.

Quando si conobbero, circa un anno dopo questo sotterraneo
dialogo, probabilmente nel maggio del 1913, Apollinaire do-
vette riscontrare in de Chirico, e pit tardi anche in suo fratello
Alberto, una convergenza e un rafforzamento delle sue vedute
a proposito della differenza tra cio che € “moderno” e cio che e
realmente “nuovo”. E fu probabilmente quella la ragione che
lo spinse tra la fine del 1913 e I'inizio del 1914 a consigliare a
Paul Guillaume di prendere traisuoi artisti il giovane italiano,
e diinalberare come motto distintivo della sua nuova galleria,
aperta nella seconda meta di gennaio del 1914, Iinsegna di
“Peinture Nouvelle” che tanto entusiasmo de Chirico ma della
quale il mercante non colse la reale importanza, preso com’era
da prevalenti calcoli dettati da un arrivismo piccolo borghese.
Per quanto riguarda invece il rapporto, appena accennato nel-
lo scritto di Apollinaire, tra creazione artistica e convinzioni
religiose, de Chirico ne parla soprattutto nel manoscritto sul
“sentimento della preistoria”, della fine del 19125, descrivendo
con emozione lirica l'artista primitivo, consapevole che nella
pietra che si accinge ad intaccare ¢ contenuto “lo spirito di un
dio” che per il suo tramite verra rivelato. Per questo aspetto
dell'arte concepita come annuncio “evangelico” de Chirico si
collega ai concetti che la sapienza mitica greca aveva costrui-

3. P. Baldacci, Datazione e lettura dei manoscritti parigini, cit. pp. 40-41.

4.Siveda CR, 1, 3,06 (Catalogo Ragionato dell'opera di Giorgio de Chirico. [La solitudine
dei segni e l'arte veggente. Novembre 1913 / maggio 1914],a cura di Paolo Baldacci,
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in collaborazione con Nicol M. Mocchi, volume I, fascicolo 3, Archivio dell’Arte
Metafisica/Allemandi editore, Milano/Torino 2021, in uscita), Titoloe Data.

5. P. Baldacci, Datazione e lettura dei manoscritti parigini, cit., pp. 32-37.



to attorno alla “poesia”™®

come visione profetica, rivelazione di
una verita che riguarda il passato e il futuro. Ma e molto proba-
bile che Apollinaire sia venuto a conoscenza del contenuto di
questi manoscritti solo nella seconda meta del 19137.

In questo campo i due sembravano tuttavia fatti per intender-
si perché anche il poeta aveva una profonda cultura di carat-
tere esoterico e condivideva col pittore un forte interesse per
l'antichita greco-romana, per le religioni primitive e per tutti
i culti misterici, la cui funzione, se vogliamo semplificare al
massimo, era quella di offrire all'uomo una prospettiva di re-
denzione e di salvezza dal dolore e dai mali della vita. Di qui gli
innumerevoli miti soteriologici di rinnovamento e rinascita
mistica, anche abbinati ai cicli della natura, e le promesse di
salvezza legate aimmagini simbolo come quelle di Dioniso Za-
greo, di Mitra o del Puer protocristiano, nuova progenie venu-
ta dal cielo, che avrebbe rinnovato “ab integro” 'ordine ciclico
dei tempi®. Immagini e temi gia presenti seppure in modo pitt
marginale nell'opera di Apollinaire e che emergono con forza
nei quadri di de Chirico del 1914.

Non penso sia casuale che nel mese di marzo di quell'anno —
mentre dall'ironico spunto dei mancati duelli con Cravan e
Ottmann sorgeva in luil'idea di celebrare Apollinaire sia come
“uomo bersaglio”, martire del suo tempo, sia come emblema
simbolico della poesia, arte orfica per eccellenza — entrino nei
dipinti di de Chirico isimboli del puer dionisiaco morto e rina-
to a nuova vita, e quelli del pesce e della conchiglia, che gia il
poeta, proprio nell’ambito di una lettura di Orfeo come “por-
tatore di luce”, aveva concordato nel 1911 con Raoul Dufy per
illustrare il suo Bestiaire ou Cortege d'Orphée.

Altro punto di convergenza che trovava il pittore sulla stes-
sa lunghezza d’'onda del poeta era la convinzione espressa da
Apollinaire nelle note al “Bestiario” che poesia e “linea™ fos-
sero ambedue “voci della luce”, cioe arti destinate a illuminare
la vita umana. Nella lettera del 26 gennaio 1914, la prima 1i-
mastaci del loro carteggio se escludiamo un telegrafico bigliet-
to del giormo 21, dopo aver descritto all’amico le impressioni
che talvolta provava osservando i suoi quadri finiti, de Chirico
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si esprime in termini che ci fanno capire che dopo la mostra
dell'ottobre precedente si era ormai instaurato un vero dialo-
go. Confida infatti ad Apollinaire di sentirsi in grado di parlare
con lui pit1 liberamente che con altre persone e capace di dirgli
cose che un certo pudore gli impediva di dire ad altri, cose che
riguardano la sua arte e che sarebbe stata una gran sofferenza
dover tenere per sé senza riuscire a comunicarle. “E vero — ag-
giunge — che a parlare c’¢ la pittura, ma ..”, e lascia il discorso
in sospeso. Bellissimo momento di intimita intellettuale di un
uomo chiuso e quasi irrigidito dall’educazione formale, ma ca-
pace, aprendosi, di diventare un torrente in piena, fiducioso e
incontenibile. Intimita che, tra I'altro, sarebbe inconcepibile se
tra i due non vi fossero gia stati altri scambi di idee prima di
quella data e dopo la mostra del precedente ottobre.

A cosa porto questo dialogo, violentemente interrotto dalla
guerra alla fine di agosto del 1914 ™7

Anzitutto a un’intesa che fece di Apollinaire nel corso di po-
chi mesi il pili acceso sostenitore di de Chirico, al punto da
indicarlo all'inizio dell’estate tra i quattro pitt importanti pit-
tori moderni'?, e a occuparsi della sua promozione all’estero,
oltre che in Francia, in modo ben piti convinto e appassionato
del suo mercante ufficiale Paul Guillaume. Intesa che si este-
se da febbraio'? anche a Savinio, immediatamente cooptato
tra i collaboratori delle “Soirées de Paris”, e si tradusse nella
primavera ed estate del 1914 in un progressivo allineamento
ideale tra Apollinaire e i fratelli de Chirico. Un sodalizio che se
non fosse intervenuta la guerra a mutare il corso della Storia
avrebbe sensibilmente modificato pesi e valori nel panorama
artistico parigino. Alla luce di questa constatazione assumono
un significato meno utopico e molto piu realistico i progetti
dichiarati da de Chirico nelle lettere ferraresi di volere torna-
re appena finita la guerra a Parigi per creare “con Apollinaire,
Savinio, e pochi altri” un nuovo movimento artistico di sicu-
1O successo, e la profonda amarezza di Savinio stesso, che il
7 dicembre 1918 confessa a Soffici di considerare la morte di
Apollinaire un fatto “sotto certi punti di vista mostruoso” e di

6. Poesia / poiesis viene dal greco poiein (fare, costruire dal nulla, creare) e per de
Chirico & sinonimo di “arte”, non necessariamente legato alla forma espressiva
letteraria.

7.Sembra sicuro, leggendo le recensioni, che de Chirico, in occasione della
mostra tenuta nel suo studio all'inizio di ottobre del 1913, abbia letto o

esposto il contenuto dei suoi appunti teorici ai maggiori critici del tempo, tra
iquali Apollinaire. Non ripeto, qui, osservazioni gia fatte altrove che possono
documentare un “dialogo” con Apollinaire prima dell'ottobre del 1913. Siveda

a questo proposito CR 1, 2 (Catalogo Ragionato dell'opera di Giorgio de Chirico, a
cura di Paolo Baldacci e Gerd Roos, volume I, fascicolo 2 [Il Mistero italiano,
Torino, Arianna e gli Enigmi sabaudi. Marzo 1912-ottobre 1913], Archivio dell’Arte
Metafisica/Allemandi editore, Milano/Torino 2020), Cronologia pp. 37-39 € 41-43,
eil commentoa CR,1, 2, 40, pp. 166-168.

8. Inevitabile in questo contesto citare 'incipit della IV Ecloga di Virgilio: “Ultima
Cumaei venit jam carminis aetas,/ magnus ab integro saeclorum nascitur ordo,/ jam

redit et Virgo, redeunt Saturnia regna, /jam nova progenies caelo demittitur alto”.

9. Per “linea” Apollinaire intende naturalmente sia il disegno sia la pittura. Cfr.
Guillaume Apollinaire, (Euvres Poctiques, NRF Gallimard, Paris 1965, p. 3 e p. 33.

10. Apollinaire lascio Parigi il 3 settembre per seguire a Nizza l'iter della sua
domanda di arruolamento volontario e frequentare successivamente la scuola
militare di Nimes. Gravemente ferito nel 1916, mori a Parigi di febbre spagnola
il 9 novembre 1918, due giorni prima dell’armistizio che pose fine alla Grande
Guerra.

11. “Petit Journal”, 23 juillet: La production des peintres modernes est, je crois,
abondante a lexces; sauf les plus importants comme Picasso, Braque, Derain, G. De
Chirico, etc., qui se soucient peu de répondre a la demande sans cesse grandissante, les
autres (et surtout a Iétranger) entassent les toiles bien venues ou mal venues. (Oeuvres,
11, 840)

12. Apollinaire conobbe Alberto la sera del 26 gennaio 1914, vedi Paolo Baldacci,
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non voler pill tornare in Francia perché con la sua scomparsa
“viene a mancare la piu forte ragione che avrebbe motivato un
mio eventuale ritorno a Parigi”.

Le tappe della progressiva e forse anche prevedibile adesione
di Apollinaire al mondo intellettuale di de Chirico e di Savi-
nio sono chiare e ben individuabili. Ho gia detto altrove come
e quando possa essere avvenuto il primo incontro con Gior-
gio e quali ne furono le principali conseguenze'3. Dal primo
scritto di Apollinaire su de Chirico, del g ottobre 1913, si de-
duce che le conversazioni con lui riguardo ai contenuti e agli
intendimenti della sua pittura non erano state superficiali o
di pura cortesia. Apollinaire infatti, oltre che sottolineare la
sostanziale indipendenza di de Chirico dai maggiori artisti
contemporanei come Matisse o Picasso', usa termini molto
precisi e meditati per definire la sua pittura: “introspettiva”,
“concettuale” e “stranamente metafisica™s5, cioe metafisica in
senso diverso da quello che generalmente si usava dare a quel
termine. E questo ci riconduce al fatto che deve esserci stato
traidue uno scambio di idee sia sulle caratteristiche della pit-
tura contemporanea sia su cio che in quell’ambito si doveva
intendere, come segno distintivo, con la parola “metafisica”,
parola che lo stesso Apollinaire aveva usato per definire le ca-
ratteristiche della sua peinture nouvelle*®. Ed & evidente che vi
fu un’adesione da parte del poeta alle concezioni espresse da
de Chirico e pit tardi teorizzate da Savinio sulle “Soirées”, cioe
che I'interesse per I'aspetto spirituale della realta deve allonta-
nare dal naturalismo ma non deve portare a nessuna forma di
astrazione bensi a “far scaturire dalle materie stesse (dalle cose)
gli elementi metafisici ad esse intriseci”. De Chirico aveva in-
sistito su questo aspetto nella lettera del 31 gennaio: vi sono
dei “momenti”—scriveva —in cui l'essenza intima degli oggetti
ci appare nella sua “realta metafisica”, sono i momenti in cui
si formano nella mente dell'artista delle immagini che hanno

una relazione strana ed enigmatica con le “cose” che le hanno
generate e con laspetto che queste “cose” hanno nella vita di
tutti i giorni: si assomigliano come una persona vista in sogno
assomiglia alla fisionomia di quella stessa persona nella realta,
sono e non sono la stessa cosa. Limmagine psichica che si for-
ma nellanostra mente e diversa da quella reale perché e forma-
tada cio che lanostra mente associa all’essenza di una cosa o di
una persona. Ed e “quella immagine” che l'artista deve riuscire
a vedere ed effettivamente vede in certi momenti.

1l 15 marzo, sulle “Soirées de Paris”, Apollinaire scriveva su de
Chirico tre righe che dicono molto piudi quel che sembrae che
ci fanno capire che egli gia conosceva i nuovi dipinti di marzo
densi diiconografie esoteriche: “L'étrangeté des énigmes plasti-
ques que nous propose M. de Chirico échappe encore au plus
grand nombre. C'est au ressort le plus moderne, la surprise,
que ce peintre a recours pour dépeindre le caractere fatal des
choses modernes”. Egli usa infatti tre termini fondamentali del
lessico di de Chirico per definire la vera essenza della nuova
modernita: strano e stranezza; enigma e sorpresa, fatalita. Ed e
proprio su quest'ultima parola che ci soffermeremo nella Nota
successiva.

Nei mesi dell'anteguerra, da aprile a luglio, “Les Soirées de Pa-
1is” s'erano quasi trasformate in una centrale promotrice del
pensiero metafisico e, se 'esplosione del conflitto non avesse
imposto la chiusura della rivista, le illustrazioni di uno dei
numeri dell'autunno sarebbero state certamente dedicate alla
pittura di de Chirico'”. Che Apollinaire fosse d’accordo nel
promuovere questo nuovo “modo di vedere” e dimostrato dal
fatto che diede a Savinio lo spazio per esprimersi teoricamente
sulla sua rivista con uno scritto nel quale si dava gia per scon-
tata l'esistenza di una corrente artistica metafisica ben definita
nelle arti plastiche e si ragionava su come questa forma poetica
potesse affermarsi in altri campi, da quello musicale a quello

Le lettere di de Chirico ad Apollinaire del 1914. Analisi e conclusioni, “Studi OnLine”,
anno 1, 1. 1, I gennaio-30 giugno 2014, pp. 1-8,in particolare p. 2.

13. Vedi Paolo Baldacci, Note dechirichiane 3. Quando e come si sono incontrati
Apollinaire e de Chirico?, “Studi OnLine”, anno VI, nn. 11-12, I gennaio-31
dicembre 2019, pp. 27-36. Cfr. anche CR, 1, 2, 40, Data e Iconografia.

14.Siintende ovviamente una indipendenza di scopi e obiettivi, perché
Apollinaire non poteva non aver notato certe appropriazioni stilistiche e formali
di de Chirico che tuttavia non ne intaccavano la profonda originalita.

15. Uso termini di oggi per tradurre le parole di Apollinaire: “un art intérieur et
cérébral”.

16. L'uso del termine “metafisica” per definire un’arte che vuole esprimere
aspetti interiori e psichici nasce nei mesi tra ottobre 1913 e luglio 1914 dalla
convergenza tra le concezioni di de Chirico e quelle di Apollinaire, la cui fama
ed autorevolezza contribuirono all'inizio a dare una certa diffusione alla parola.
Per la prima volta un’espressione artistica non veniva definita da analogie
letterarie, come nel caso del Simbolismo, né da fatti stilistici o tecnici esteriori
—come Impressionismo, Puntinismo, Divisionismo o Raggismo —e neppure da
occasionali osservazioni ironiche, come quelle da cui presero nome il Fauvismo
0il Cubismo, ma da un termine frutto di una precisa riflessione teorica che
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toccava anche ad altri campi espressivi, come la musica, la poesia e la letteratura.
Sotto questo aspetto la neonata Metafisica si apparentava al Simbolismo e al
Futurismo cioe a rivoluzioni estetiche e di pensiero di origine letteraria e di
vasta portata, anche se poi esercito la propria influenza, pit che per vie dirette,
attraverso la geminazione delle sue due varianti estreme, tedesca e francese, del
Dadaismo e del Surrealismo.

17.Trail 1913 e il 1914 Apollinaire dedica tutti i suoi sforzi a promuovere
Chagall, Picabia, Archipenko e de Chirico, coordinando la sua azione con
quella di Herwarth Walden, titolare della Galerie Der Sturm a Berlino. Chagall,
presentato da Apollinaire a Walden nel 1913 a Parigi, tenne con grande
successo la sua prima personale nella Galerie Der Sturm nel giugno del 1914.
Per gennaio e marzo del 1915 erano previste, con grandi lanci pubblicitari, le
mostre personali di Picabia e de Chirico per le quali il poeta stava scrivendo i
testi di presentazione gia verso fine maggio del ’14. L'appoggio ai “suoi” artisti
Apollinaire lo accompagnava dedicando loro le illustrazioni di interi numeri
delle “Soirées™ in marzo del 1914 fu la volta di Picabia, in giugno quella di
Archipenko e sicuramente ci sarebbe stato un numero dedicato a de Chirico
prima della mostra berlinese. Si veda Correspondance Guillaume Apollinaire —
Herwarth Walden. Der Sturm 1913-1914, édition établie et presentée par Philippe
Rehage, Lettres Modernes Minard, Caen 2007.



drammatico letterario. Il 15 aprile fu infatti pubblicato il sag-
gio di Savinio Le drame et la musique, che sotto 'apparenza di
un testo solo dedicato al rapporto tra musica e azione dram-
matica, si allargava a tentativo di definizione della “metafisi-
ca moderna” nel campo delle arti configurandosi in sostanza
come il primo pubblico “manifesto” di poetica metafisica, in
francese e sulla pitt importante rassegna d’arte contemporanea
dell’epoca. Domenica 24 maggio fu poi ospitato nelle sale della
redazione, in Boulevard Raspail, il concerto di Alberto, che in
presenza del tout Paris dell'avanguardia artistica e intellettua-
le esegui le composizioni scritte per la Compagnia dei Balletti
Russi e, come fuori programma, suono al pianoforte lo spartito
dei Chants de la mi-mort, il cui testo drammatico sarebbe stato
pubblicato in luglio nell'ultimo numero della rivista.

In quei mesi, man mano che l'intesa con Apollinaire si faceva
piu stretta, la pittura di de Chirico entrava anche in una nuova
fase: in febbraio si era chiuso il ciclo delle visioni urbane, le co-
siddette “piazze”, e in marzo avevano preso corpo i nuovi temi
sul valore salvifico dell’arte e della poesia e le qualita profeti-
che e chiaroveggenti della creazione artistica. La presenza di
Nietzsche diventava nel frattempo sempre pit forte, non solo
come background ideale, ma come protagonista quasi fisico
della fantasmagoria con la quale l'artista metteva in scena, qua-
si fossero persone di un drammea, i simboli fondamentali della
sua poetica: i rotoli delle scritture misteriose, i piedi danzanti,
le mani indicatrici, la scacchiera e I'inquietante carciofo, Pi-
nocchio e Zarathustra, il tutto sullo sfondo di un fitto intreccio
simbolico di arcate e ciminiere o di una Torino completamen-
te trasfigurata’®. Da marzo a luglio de Chirico dipinge per lo
pitt quadri che hanno come tema l'illustrazione delle sue idee
sull'arte e sulla creazione poetica: il ciclo si apre con una cele-
brazione di Apollinaire e si chiude con Le chant d'amour, che e
una celebrazione di sé dipinta nei giorni del suo ventiseiesimo
compleanno®. In questo percorso € costantemente accom-
pagnato dal sostegno dellamico poeta, che probabilmente
proprio sul finire di quel periodo, poco prima della crisi di Sa-
rajevo, stava redigendo il testo che aveva promesso a Herwarth
Walden il 18 maggio come presentazione per la grande mostra
personale di de Chirico che si sarebbe dovuta tenere a Berlino
alla Galerie Der Sturm all'inizio del 1915. In un suo studio su
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questo progetto di esposizione*?, Gerd Roos ha avanzato e do-
cumentato I'ipotesi, pienamente condivisibile, che il frammen-
to di Apollinaire pubblicato nella piccola monografia dedicata
a de Chirico da Valori Plastici nel 1919 fosse parte di questo
scritto di Apollinaire, che per ovvi motivi non vide mai la luce
e ando probabilmente perduto. “..] Je ne saurais vraiment a
qui comparer Giorgio de Chirico —scrive Apollinaire — La pre-
miere fois que je vis de ses tableaux je pensai instinctivement
au douanier, surtout pour la religiosité qu'il met a peindre les
ciels. Aujourd’hui pourtant je dois avouer que c’est la une com-
paraison hasardée; de Chirico est avant tout un artiste profon-
dément conscient de ce qu'il fait. Il connait plus d'une fagcon de
voir et de peindre. On peut beaucoup attendre de lui”>".

Una vera e propria palinodia in prosa, cio¢ una ritrattazione
delle sue prime impressioni, che non risultando essere mai
pubblicate, devono risalire a prima della recensione del g
ottobre 1913 e dovettero restare in ambito privato, per quan-
to forse discusse tra loro. E non puo essere un caso che in tre
importanti quadri del mese di maggio (Le cerveau de lenfant,
Le destin du poete e Nature-morte Turino printaniere) troneggi nel
centro della composizione il libro giallo che rappresenta ad un
tempo Le avventure di Pinocchio e Cost parlo Zarathustra, cioe le
due opere che avevano insegnato a de Chirico che la poesia
non nasce da uno stato di pura emozione ingenua o infantile
ma dal controllo cosciente dell'emozione originaria: 'opera
d’arte “possiede una stranezza che si avvicina alla stranezza che
puo avere la sensazione di un bambino, ma nello stesso tempo
si sente che chi I'ha creata lo ha fatto in modo consapevole e
cosciente”* Con la consueta concisione, Apollinaire ricono-
sce a de Chirico che la pura intuizione ingenua e primigenia
non e sufficiente per creare una grande opera d’arte. Le chant
d’amour, autocelebrazione dell'artista dipinta all'inizio di luglio
del 1914, nella ricorrenza del suo anniversario, ma contempo-
raneamente esaltazione dell’arte apollinea che nasce dal con-
trollo della ragione sull'emozione sembra quasi, col suo porre
implicitamente de Chirico come interprete predestinato all'ar-
te apollinea, voler far eco al ritratto di Apollinaire in cui il poeta
era preso asimbolo dell'arte veggente. Enon e un caso che poco
pitt di un anno dopo, nel dicembre del 1915, Apollinaire abbia
composto la prima versione di uno dei suoi piti celebri compo-
nimenti poetici al quale diede, nella versione finale del 1917,

18.Sivedano i dipinti e disegni CR, , 3, 25-26, 29, 34-35, 40-46.

19. Paolo Baldacci, De Chirico 1888-1919. La metafisica, Leonardo Arte, Milano
1997, pp. 263-264.

20. Gerd Roos, Fruhling 1914: Guillaume Apollinaire, Herwarth Walden und das
Projekt einer “Giorgio de Chirico” Ausstellung in der Galerie Der Sturm, “Studi OnLine”,
anno 1, n. 1, I gennaio-30 giugno 2014, pp. 17-23.

21.“...] Non saprei veramente a chi paragonare Giorgio de Chirico. La prima volta

che vidi dei quadri suoi pensai istintivamente al doganiere [Rousseau, n.d.t],
soprattutto per la religiosita ch’egli mette nel dipingere i cieli. Oggi devo tuttavia
confessare che si trattava di un paragone azzardato. De Chirico ¢ infatti un artista
profondamente cosciente di cio che fa. Conosce pitt di un modo di vedere e di
dipingere, e ci si puo aspettare molto da lui”.

22. Manoscritto ] (databile maggio-giugno 1912), cfr. P. Baldacci, Datazione e lettura
dei manoscritti parigini, cit. pp. 25-26.
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lo stesso titolo che de Chirico aveva dato al suo quadro, perché
ambedue, il dipinto e il poema, celebravano, nell'unione degli
opposti, 'amore come principio di ogni vita e di ogni bellezza
(vedinota 19).

5. “L’énigme de la fatalité”, maggio 1914. Dualismo cosmi-
co e poetica metafisica, tra espressione letteraria e tradu-
zione pittorica

Soffermiamoci ora, per concludere, sulla parola “fatalita”, che
dopo essere stata il tema principale del saggio di Savinio nelle
“Soirées” di aprile sara anche il titolo del famoso quadro trian-
golare dipinto da Giorgio alla fine di maggio: Lénigme de la fata-
lite. Un’opera che gia dalla forma della tela—il triangolo indica
simbolicamente totalita e perfezione — si annuncia come me-
tafora plastica globale ed estremamente sintetica della conce-
zione metafisica del mondo.

Il carattere destinato a predominare nell’epoca moderna, ave-
va scritto Savinio, e quello della “fatalita”, una forza austera e
tenebrosa, la cui “metafisica” (cioe I'aspetto spirituale) appare
rigidamente radicata nella materia piuttosto che nell'ideale.
Questa “fatalita” metafisica potrebbe infatti definirsi un “se-
condo romanticismo” o “romanticismo completo”. Con cio
Savinio vuol dirci che la metafisica romantica cercava la realta
vera del mondo in un quid ideale al di 1a della materia mentre
la metafisica moderna porta al suo fine quella secolare ricerca
identificando la vera realta in una forza oscura priva di logica
e interna alla materia che pud chiamarsi “fatalita”. E ovvio il
legame strettissimo dell'enunciazione di Savinio con il concet-
to schopenhaueriano di “volonta”, la forza oscura e fatale che
“fa essere” il mondo oggettualizzandosi addirittura in materia,
e con le piu sofisticate espressioni di Nietzsche riguardo allin-
sondabile enigmaticita del reale che deve tradursi non in una
sorta di nichilistica rinuncia ma in quello che egli chiama “la
gioia della X” oppure “amor fati”, cioe 'amore e 'accettazione
vitale della fatalita.

E questo “carattere fatale delle cose moderne”, come lo chiama
Apollinaire, questo “enigma della fatalita”, il soggetto di tutta
la pittura di de Chirico nella primavera del 1914, con le sue
mani nere che indicano la terra, metafore del capovolgimento
della metafisica tradizionale, con le sue grandi “X” tracciate sul-

le pareti, con “il guantone di zinco colorito” che “con I'indice
rivolto ai lastroni del marciapiede” indica “i segni ermetici di
unanuova melanconia”.

La “nuova melanconia” che si esprime attraverso segni erme-
tici, altro non che e la meditazione su cui si fonda I'intera arte
metafisica. Non e difficile “leggere” cio che de Chirico ci vuol
dire. Melanconia e da sempre sinonimo di una solitaria rifles-
sione sulla vita individuale e cosmica. Il guantone rosso con
l'indice puntato al marciapiede indica i “segni ermetici” di que-
sta meditazione sull'universo, segni che prendono laspetto
simbolico di un pavimento a scacchi neri e bianchi. Gli stessi
lastroni a scacchiera su cui sostavano i filosofi in meditazione
nell’Enigma dellarrivo e del pomeriggio e che ritroveremo ridot-
ti a giocattolo in un quadro senza titolo che de Chirico aveva
dipinto per sé*3: un frammento di quadrati bianchi e neri che
diviene il simbolo onnicomprensivo non della sola pittura
metafisica ma del dualismo che e fondamento di ogni pensie-
1o e di ogni grande espressione poetica. Il tutto racchiusoin un
triangolo, forma geometrica della perfezione cosmica.
Quando in un'opera d’arte vediamo una scacchiera o un pa-
vimento a scacchi ci viene naturale pensare al pavimento
massonico, simbolo del dualismo tra bene e male che domina
il mondo, e a quel pensiero esoterico che aveva avuto la sua
massima fortuna tra il XVII e il XIX secolo. Ma per quanto i
fratelli de Chirico fossero ben al corrente di queste simbologie
non credo — né per tradizione familiare, né per una loro spe-
cifica inclinazione mentale — che quegli aspetti della loro arte
e del loro pensiero che sembrano riflettere tradizioni magico
esoteriche o attingere a figure che fin dal medioevo facevano
parte del patrimonio visivo europeo, siano dovuti a una loro
adesione a moderne forme di occultismo piu che a una cultu-
ra estremamente attenta ai fondamenti delle antiche religioni
mediterranee e del vicino Oriente. Tanto per fare un esempio,
la scacchiera, il pavimento a scacchi o la decorazione a riqua-
dri bianchi e neri non sono esclusivo patrimonio massonico
ma hanno radici antichissime: si ritrovano nell’antico Egitto,
e prima ancora in Cina, per poi diffondersi in Persia e nel vici-
no Oriente ed arrivare quindi, attraverso i Templari, in Europa
e nelle nostre cattedrali romaniche e gotiche, sempre con un
riferimento all’eterno conflitto tra le forze della luce e le forze
delle tenebre. Addentrarci nella caleidoscopica interpretazio-

23.11 quadro, oggi conosciuto come Le caserme dei marinai, giugno 1914, non
aveva titolo e de Chirico ne parla a Paul Guillaume in una lettera scritta da
Ferrara il 16 settembre 1915 (Giorgio de Chirico. Lettere 1909-1929,a cura di Elena
Pontiggia, Silvana Editoriale, Cinisello Balsamo 2018, p. 66, 1. 33) per dargli
istruzioni riguardo ai dipinti che aveva lasciato nello studio di rue Campagne-
Premiere e agli accordi da prendere con la madre Gemma che stava per recarsi
a Parigi: “Ily en a un, les objets indéterminés, que j'avais fait pour moi, mais
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que je vous laisse car il vous plaira stirement; je crois aussi qu'il va dans le cadre
du portrait d’Apollinaire” (“ce n'e uno, con oggetti indefinibili, che avevo fatto
per me, ma che vi lascio perché vi piacera sicuramente; credo anche che possa
stare nella cornice del ritratto di Apollinaire”; infatti i due quadri hanno le stesse
misure). Contrariamente a quanto previsto da de Chirico, 'opera rientro invece
inItalia (o gia nel 1915 con Gemma, o pit1 probabilmente nel novembre 1918,in
vista della mostra da Bragaglia).



ne dei miti e dei simboli nel corso dei secoli o addirittura dei
millenni che ci separano dalle prime forme di pensiero magico
rischierebbe di farci perdere il filo di un discorso che ¢ invece
molto semplice e che soprattutto de Chirico, meno distratto
dalle curiosita enciclopediche di Alberto, ridusse ai minimi
termini di una esemplare essenzialita.

Inclinazione e letture lo avevano portato a indagare le fasi pit
antiche della formazione del pensiero e a rendersi conto che
I'uomo aveva iniziato a tradurre i primi concetti elementari
che si affacciavano alla sua mente in forme o segni simbolici
molto prima che in parole scritte. Larte, cioe la figura e la for-
ma, non la parola, era stato il primo linguaggio a cui I'vomo
aveva affidato la sua percezione del mondo, sia quello che ri-
usciva a dominare e a conoscere sia quello di cui non riusciva
ad appropriarsi e che quindi gli appariva ostile ed estraneo. E il
mondo non si era manifestato all'uomo come unita ma come
dualismo di forze opposte o complementari, una scissione che
da un lato generava dolore e desiderio di ricongiungimento
(nostalgia) ma che dall’altro era la fonte di ogni vita, quella
“guerra” o contrasto dialettico che Eraclito aveva indicato
come madre di tutto. Se non si ¢ in due non si pud neanche
parlare, quindi non c’e dia-logo, non c’¢ azione (in greco: dram-
ma) se non si da almeno 'esistenza di due soggetti, e di conse-
guenza non c’e neanche pensiero senza la possibilita di porre
in relazione un oggetto A e un oggetto B.

Nella sua lenta evoluzione I'uomo aveva rappresentato que-
sta coscienza del dualismo universale prima attraverso figure
simboliche semplici, quindi attraverso miti cosmogonici e atti
simbolici che da un lato rappresentavano la nostalgia di un’e-
denica unita originaria precedente alla scissione e dall’altro
indicavano il bisogno di proteggersi e di proteggere il proprio
ambito vitale da cio che era estraneo, sconosciuto, straniero e
quindi potenzialmente nemico?4. Classici esempi sono i miti
cosmogonici, comuni alle piti svariate culture, greca e germa-
nica, egiziana e babilonese fino a quelle polinesiane, che all'ini-
zio del tempo rappresentano I'unita di cielo e terra come ma-
schio e femmina poi separati per creare il mondo, cosi come la
presenza nelle religioni mesopotamiche e in quella ebraica del
mito di un essere originario androgino che rappresentavail su-
peramento dei contrari®>. Quanto agli atti simbolici destinati
a proteggere sé stessi e il proprio ambito (la “tribu”), costituiti
in unita rispetto all'elemento esterno “altro”, bastera ricordare
iriti che presiedevano nelle comunita arcaiche indoeuropee

Note dechirichiane 4/5

agli atti istitutivi della “citta” o del “tempio”, il primo dei qua-
1i consisteva nel tracciare una linea, un solco che separava il
“dentro”, legato a un ordine cosmico prestabilito con un pro-
prio pantheon di dei riconosciuti, dal “fuori” caotico ove regna-
vano divinita sconosciute e ostili.

Poi al “mito” era sopravvenuto il “logos”, la parola e il pensiero,
la filosofia e la creazione poetica, ma il dualismo del mondo
non aveva cessato di occupare le menti e, sia sotto il profilo psi-
cologico della scissione vissuta come dolore e come nostalgia,
sia in quanto dialettica degli opposti percepita come vitalita, si
era spesso tradotto in metafore letterarie e poetiche che non di
rado, e soprattutto nell'eta moderna, ebbero forti tangenze col
pensiero filosofico.

Pensiamo per esempio al fascino poetico delle situazioni esi-
stenziali descritte da Orazio, sempre fortemente dualistiche:
un fuori e un dentro. Fuori imperversano le forze ostili, il mare
e sconvolto dai flutti e le foreste devastate dai venti. Dentro c’e
il fuoco,isentimenti e 'amore. Non interrogare I'ignoto, lascia
il resto agli dei, “ut melius quidquid erit pati”: non ¢ forse una

%6

proposizione vicina allamor fati” di Nietzsche?

Pensiamo anche allo Zibaldone di Leopardi, forse la piu straor-
dinaria raccolta di pensieri e di riflessioni “poetiche” (cioe cre-
ative) che esista. Non c’e un passo dello Zibaldone che non sia
pensato, anche quando non ne abbia la forma letteraria, come
paragone, come confronto o contrapposizione di coppie dia-
lettiche di opposti, persino in termini di proporzioni: grande,
piccolo, enorme, finito, infinito, indefinito, vago, e cosi via.

La stessa insistente sottolineatura del dualismo e delle contrap-
posizioni dialettiche che segnano in modo quasi enigmatico
I'intera realta la troviamo nella pittura metafisica di de Chirico
di questi anni: luce e ombra, quiete e movimento, interno ed
esterno, muri che delimitano confini tra “questo” e “quello”, tra
“di qua” e “al di 1a”, statue e viventi, passato e futuro, finito e in-
definito, pieno e vuoto, maschile e femminile, silenzio e rumo-
re. Perché anche il rumore e dipinto, e mentre Arianna dorme
immersa in un silenzio immobile, sulla cima delle torri oltre il
“recinto sacro”, oltre il temenos del muro che laisola, gli stendar-
disbattono anon finire sotto un vento furioso come il Meltemi
d’agosto nell’Egeo. Sarebbe riduttivo mettere in risalto solo la
polarita maschile femminile di Dioniso e Arianna come esem-
pio dell'enigmatico dualismo cosmico additato dal guantone
di zinco colorito ne L'énigme de la fatalite. Quello della pittura
metafisica di questi anni e infatti un dualismo strutturale tra-

24.Enoto che nelle lingue indoeuropee le parole “nemico” (hostis) e “ospite”
(hospes) hanno la stessa radice in quanto I'estraneo poteva essere ospite oppure
nemico (ghostis/ gast in germanico).

25. Siricordi il ruolo giocato nell'arte metafisica dalla polarita femminile e

maschile nell'accezione nietzschiana di Arianna e Dioniso, ricongiunti nella
creazione artistica come metafora dell’originaria perfezione ermafroditica. Di qui
il titolo del primo libro di Alberto Savinio, Hermaphrodito, 1918 e del quadro di
Carra I Dio(poi L’idolo) Ermafrodito, 1917 (cfr. Federica Rovati, Carra tra Futurismo
e Metafisica, Scalpendi, Milano 2011, pp. 97-98).

STUDI ONLINE VI 14_2020 | 11



Paolo Baldacci

ferito in pittura seguendo I'esempio retorico letterario dell’idil-
lio L'infinito di Giacomo Leopardi?®. Nell'idillio leopardiano ci
troviamo di fronte a una continua correlazione / opposizione
tra “questo” e “quello™ “quest’ermo colle”, “questa siepe”, e “di
la da quella” interminati spazi, sovrumani silenzi e profondis-

» o«

sima quiete; “queste piante”, “quello infinito silenzio” e “questa
voce”, “questa immensita”, “questo mare”. Dall’esperienza del
questo scaturisce lo sgomento dell'infinito, come se il questo fa-
cesse affiorare I'incommensurabile e il pauroso. E alla fine, ¢
ancora in un questo che il pensiero si placa e fa naufragio. Ma,

come nota Giorgio Agamben?/, 'esperienza dell'infinito e del

pauroso silenzio si rovescia negli ultimi tre versi in qualcosa
che pur essendo presentato come un “naufragio” non e nega-
tivo ma dolce: “Cosl tra questa / immensita sannega il pensier
mio:/ e il naufragar m’e dolce in questo mare”. Ancora piu for-
temente che in Orazio, sentiamo in questi versi lo sgomento
dell’enigma trasformarsi in quella che Nietzsche chiamava “la
gioia della X”, dell'ignoto, e 'amore vitale di tutto cio che e in-
sondabile e fatale. Ed anche avvertiamo in qual misura Leopar-
di abbia fatto da modello a de Chirico per trasferire in pittura
quella tecnica letteraria di continua correlazione e contrappo-
sizione che ¢ il fondamento della sua poesia.

26. Mi attengo alla magistrale lettura di Giorgio Agamben, I linguaggio e Ia morte,
Einaudi, Torino 1982, pp. 93-99.

27.1vi, p. 99.
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Contributi al Catalogo di Giorgio
de Chirico: Composizione metafisica

Premessa

In un suo recente scritto’, Fabio Benzi si ¢ espresso sull’'opera
di cui parleremo infilando un errore dietro Ialtro. Scrive infat-
ti: “Il grande collezionista Doucet [...] proprio nel 1925 acquista
(probabilmente dallo stesso Breton) un quadro certamente fal-
so, o completamente ridipinto: Composizione metafisica”. Nella
pagina accanto, sotto la riproduzione a colori del quadro, si leg-
ge la seguente didascalia: “Composizione metafisica, collezione
privata. Dipinto falso, forse incompiuto di de Chirico ma suc-
cessivamente radicalmente contraffatto, dichiarato falso da de
Chirico; fu venduto nel 1925 a Doucet”.

Raramente si possono trovare tanti errori in cosi poche righe’.
Infatti: 1) il dipinto in questione non e mai appartenuto a Dou-
cet e quindi non puo essergli stato venduto da Breton; 2) un
dipinto non puo essere nello stesso tempo “certamente falso” e
“forse incompiuto di de Chirico™ o e falso oppure e un quadro
autentico non portato a termine; 3) un professore universita-
rio, cui compete trasmettere ai suoi allievi le elementari rego-
le deontologiche della ricerca scientifica, non puo dire di un

(con freccia), 1914

quadro che ¢ “completamente ridipinto” o “radicalmente con-
traffatto”, senza aver mai disposto esami tecnico diagnostici in
grado di confermare affermazioni cosi gravi. Il professor Benzi,
invece, si dilunga in quelle pagine su un inesistente gruppo di
opere “non finite” di de Chirico che sarebbero state comprate
daBreton e, a suo dire, fatte terminare o ridipingere da altri, per
essere poi esposte nel 1925 nella mostra sulla pittura surrea-
lista alla Galerie Pierre, e si inventa che de Chirico “potrebbe
essersene accorto”, cosi come “non puo non aver rilevato” che
ancheil quadro venduto a Doucet era “certamente falso o com-
pletamente ridipinto”. D’altronde — rincara Benzi — “sappiamo
che [Breton] non esitera in seguito a far eseguire, da altri, dipinti
falsi con intento puramente venale”. Cosi si scrive la “Storia”
alla maniera del professor Benzi: si puo mentire a tutto spiano
in barba ai documenti e senza bisogno di fornire prove o citan-
done di false3.

Ma torniamo a noi: 1) Breton vendette a Doucet nel 1925
non il quadro pubblicato da Benzi ma la Composizione me-

1. Fabio Benzi, Giorgio de Chirico. La vita e 'opera, La Nave di Teseo, Milano
2019, pp. 298-299.

2. L'unica cosa vera e che il quadro fu dichiarato falso da de Chirico (nel 1962).
Ma se prendessimo per buone le dichiarazioni di falsita di opere metafisiche
autentiche rilasciate da de Chirico, chissa perché, tutte nel secondo dopoguer-
ra, dovremmo ridurre il suo catalogo del 30%, come Benzi sa bene. L'uso che i
signori della Fondazione di Roma fanno delle dichiarazioni di falsita del Mae-
stro & sempre strumentale: le nascondono quando loro stessi hanno autentica-
to, sempre obtorto collo e costretti dall'evidenza, le opere dichiarate false per
antichi rancori e vendette, ma le esibiscono quando fa loro comodo, e spesso,
come in questo caso, lasciando credere che le dichiarazioni risalgano all’epoca
in cui i quadri comparvero sul mercato (in questo caso gli anni Venti). Invece &
bene tener presente che de Chirico non ha mai dichiarato falsa un’opera auten-
tica, metafisica o no, prima della seconda meta degli anni Quaranta.

3. In questo stesso numero di “Studi OnLine” si puo leggere, nel saggio di
Alice Ensabella, 1a vera storia dell’affaire Paulhan, cioe dei quadri lasciati

da de Chirico nello studio di Parigi (il gruppo di opere “non finite” secondo
Benzi), sfrondato di tutte le menzognere illazioni del professore. Completa-
mente falso, poi, e mai affermato da nessuno, e che Breton abbia fatto “finire”
o “ridipingere” da altri i pochissimi (forse due soli) quadri non del tutto finiti
rimasti nello studio. Nella Galerie Pierre furono esposti solo tre quadri: Le Re-
venant, 1918, venduto da de Chirico tre anni prima a Doucet tramite Breton,
Jirai ... le chien de verre, 1914, quadro completamente finito e firmato da de
Chirico, rimasto senza un titolo e cervelloticamente ribattezzato dai surre-
alisti, e Le duo/ Les mannequins d la tour rose, 1915, quadro acquistato da Paul
Guillaume nel 1915, finito ma non ancora firmato (si veda Catalogo Ragionato
dell’opera di Giorgio de Chirico, a cura di Paolo Baldacci, volume I, fascicolo 4 [di
prossima pubblicazione]. D’ora in avanti CR, L, 4). A sostegno dell’affermazio-
ne che Breton “non esito in seguito a far eseguire, da altri, dipinti falsi”, Benzi
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tafisica con giocattoli (o Prospettiva con giocattoli), 1914, 0ggi
alla Menil Collection di Houston#; 2) il quadro Composi-
zione metafisica (con freccia) non e mai appartenuto a Dou-
cet ma a Louis Gauthier-Vignal che lo vendette negli anni
Trenta a Edward James, come puntualmente ricostruito nel
volume di Victoria Noel Johnson, edito dalla Fondazione,
che evidentemente Benzi non ha né letto né consultato>; 3)
Composizione metafisica appartiene alla collezione milanese
di Gerolamo e Roberta Etro, che non mi risulta siano per-
sone abitualmente frequentate da Benzi, ed ¢ stato esposto,
prima che il libro di Benzi uscisse, solo nella mostra De Chi-
ricodi Palazzo Zabarella a Padova, dal 20 gennaio al 27 mag-
gio 2007, dove il professore in questione — ammesso che
I'abbia vista—non ha avuto certo 'opportunita di guardarlo
almeno con una lampada di Wood, né tanto meno di fare
gli esami necessari a supportare affermazioni tanto gravi
quanto gratuite.

Le uniche serie conclusioni che si possono trarre da questa
premessa e che Benzi non ¢ un vero storico dell’arte ma as-
somiglia pilt a un manipolatore di documenti secondo la
propria convenienza, come abbiamo avuto gia modo di ac-
certare®.

Avvertenza

Questo articolo e costruito in base allo stesso schema che
sara d’ora in poi adottato per le relazioni sugli esami delle
opere che verranno sottoposte all’apposita Commissione
costituita in seno all’Archivio dell’Arte Metafisica (si veda
www.archivioartemetafisica.org, Esame delle operee Indagini
diagnostiche).

Ringrazio per l'attenta rilettura il professor Fernando Maz-
zocca, mio collega nella Commissione, e la professoressa
Barbara Ferriani per il controllo e la lettura delle indagini
diagnostiche.

Esame del dipinto Composizione metafisica con freccia,
oliosu tela, 61 x 50 cm, 1914, firmato e datato verso il basso
adestra “G. de Chirico”.

Data dell'esame

L'esame del dipinto si e svolto in due fasi: nella prima si sono
presi in considerazione, tra la fine di febbraio e I'inizio di mar-
zo del 2020, gli aspetti materiali dell'opera, affidandola, sotto la
supervisione della Consulente tecnica, professoressa Barbara
Ferriani, al laboratorio Thierry Radelet di Torino, presso il qua-
le sono state effettuate le indagini diagnostiche non invasive.
Nella seconda fase, svoltasi tra novembre e dicembre del 2020,
si ¢ verificata, alla luce dei nuovi documenti sulla collezione
Edward James pubblicati nel 2017, la storia mercantile del di-
pinto.

Ragioni dellesame

11 dipinto non presenta particolari motivi di dubbio riguardo
alla sua autenticita ed e stato esposto in mostre di alto livello
scientifico, ma ¢ stato recentemente oggetto di attacchi tanto
faziosi quanto generici (vedi Premessa) che questo esame di-
mostra privi di fondamento.

Esame storico documentario

In primo Iuogo sono stati riesaminati le testimonianze e i do-
cumenti che riguardano la storia iniziale del quadro. A questo
scopo si e preso il via dall'unico dato certo, affermato e con-
fermato da tutte le fonti, e cioe che esso apparteneva al conte
Louis Gautier-Vignal (1888-1982), scrittore e autore teatrale
ben noto a de Chirico, che lo vendette, in una data non cono-
sciuta, insieme ad altre due o pit1 probabilmente tre opere del
periodo metafisico al poeta inglese Edward James (1907-1984),
importante collezionista di surrealismo molto vicino a Dali
e a Magritte. Partendo da questa informazione si e cercato di
collocare cronologicamente I'entrata del quadro in proprieta
di Gautier-Vignal e il passaggio da Gautier-Vignal a Edward
James. Una datazione, sia pure induttiva, di quando 'opera sia

non porta alcuna documentazione e silimita a citare Jole De Sanna, Giorgio de
Chirico-André Breton: Duel a mort. Giorgio de Chirico. Lettere a André e Simone Breton,
a Gala e Paul Eluard. Lettere Eluard-James Thrall Soby, “Metafisica”, n. 1/2, 2002,

pp. 17-61, e Gérard Audinet, Le lion et le renard, in Giorgio de Chirico. La fabrique des
réves, catalogo della mostra (Parigi, Musée d’Art moderne de la Ville de Paris, 13
febbraio-24 maggio 2009), Paris Musées, Parigi 2009, pp. 111-120. Ma nessuno dei
due ha mai fatto, negli articoli citati, un’affermazione del genere. Persino la De
Sanna, la pil1 accanita contro Breton, si  limitata a sfumate insinuazioni senza
prove e senza costrutto, dimostrate del tutto insussistenti dalla ricerca successiva.

4. Persino nel delirante articolo di Jole De Sanna (vedi nota 3), il quadro venduto
da Breton a Doucet nel 1925 € correttamente indicato a p. 37 come Prospettiva con
giocattoli. 11 dipinto, fotografato nel 1930 in casa Doucet, ¢ infatti quello, per altro
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autentico, della De Menil Collection di Houston. Ignoranza di Benzi o purae
semplice diffamazione fatta con coscienza?

5. Victoria Noel-Johnson, De Chirico and the United Kingdom (c. 1916-1978), Maretti
editore, San Marino 2017, pp. 83; 163-183 e pp. 612-624.

6. Cfr. “Storia dell’Arte”, [153] Nuova Serie, 1/2020, De Luca editori d’arte, Roma
2021, pp. 171-175, s puo leggere la mia risposta a una vergognosa recensione di
Benzi al volume I, fascicolo 1, del Catalogo Ragionato dell Opera di Giorgio de Chirico,
acura mia e di Gerd Roos, uscitanel n. 151-152 (1/2, 2019) della stessa rivista.
Confondendo ad arte un quadro con I'altro, non leggendo quanto avevamo
scritto, e confidando nella stupidita dei lettori, Benzi ci accusava di aver creato dal
nulla la seconda versione del dipinto Pomeriggio d’autunno, esposta a Milano nel
1921, in modo da predisporre il terreno alla futura immissione di opere false!



Contributi al Catalogo di Giorgio de Chirico: Composizione metafisica (con freccial, 1914

apparsa sul mercato costituisce infatti un aiuto fondamentale
per stabilirne I'autenticita’.

La provenienza da Louis Gautier-Vignal ¢ attestata per la pri-
ma volta nelle carte relative alla famosa controversia del
1962-1964 tra de Chirico e la Tate Gallery®. Il fatto & ab-
bastanza noto: il famoso poeta surrealista e collezionista
inglese Edward James aveva concesso nell’ottobre del
1958 in “prestito a lungo termine” alla Tate Gallery (allo-
ra priva di opere metafisiche di de Chirico) tre opere del
1914, 1915 € 1916 che facevano parte della sua collezione:
Vendredi Saint, firmato e datato 1915 (cfr. Paolo Baldacci,
De Chirico 1888-1919. La metafisica, Leonardo Arte, Milano
1997, 1. 99. D’ora in avanti: Baldacci); The Broken Arrow (il
nostro Composizione metafisica con freccia, erroneamente indi-
cato dalla Tate col titolo La maladie du général), dipinto firmato
e non datato ma attribuibile con certezza all’estate del 1914
(Baldacci, 67); e Composizione metafisica, ugualmente firmato e
non datato ma attribuibile al 1916 (Baldacci, 106).

11 4 luglio 1962, con una lettera alla direzione della Tate, de
Chirico accuso il Museo di esporre, e quindi di aver acquistato,
tre quadri falsi non precedentemente sottoposti alla sua appro-
vazione?. Ne nacque uno scandalo mondiale, ora dimenticato,
tanto pitt che I'autenticita delle tre opere non puo essere conte-
stata con seri argomenti ed ¢ oggi ampiamente riconosciuta*®.

Tra gli scambi di corrispondenza seguiti a quella denuncia tro-
viamo i primi documenti che ci informano sulla provenienza
dell’opera e sulla probabile data di acquisto da parte di Edward
James.

In una lunga e interessante lettera “strettamente confidenzia-
le” inviata I'8 agosto 1962 da Mexico City all'allora direttore
della Tate Gallery John Rothenstein (vedi nota 5), Edward Ja-
mes dice di aver subodorato che qualcosa stesse per succedere
perché, nei giorni precedenti lo scandalo, era stato chiamato al
telefono da un giornalista americano che gli aveva fatto delle
domande a proposito della voce circolante almeno dal 1939,
e rimbalzata a New York attorno al 1941, secondo la quale de
Chirico falsificava lui stesso i suoi vecchi quadri. “Non posso

né confermare né smentire questa voce — scrive Edward James
— ma essa non puo riguardare né me né i miei quadri, dal mo-
mento che nessuno di loro e stato comprato dopo il 1934, e
anzi la maggior parte prima di quella data”. Pitt avanti aggiun-
ge: “Dubito molto che qualcuno dei de Chirico che ho prestato
[..] possa essere falso, perché sono stati tutti acquistati prima
che le sue opere realizzassero alti prezzi. Infatti, nel 1933, quan-
do ne comprai la maggior parte [James possedeva un’ampia
gamma di opere, tutte di grande qualita, anche degli anni "20,
i prezzi erano cosi bassi che non sarebbe valsa la pena per un
falsario di professione affrontare tutte le spese per la tela e co-
lori, il tempo e il lavoro, per ricavarci una trentina di sterline,
cioe la somma che, detratta la commissione del mercante, gli
sarebbe rimasta”.

In queste affermazioni James confonde, come spesso accade,
il problema dei falsi con quello dei dipinti che de Chirico re-
trodatava per venderli come opere del periodo metafisico. Per
un verso, infatti, egli implica abbastanza correttamente che
le opere retrodatate di de Chirico inizino nel 1934 circa e dice
che i suoi quadri non possono far parte di quel gruppo perché
sarebbero stati tutti comprati prima di quell’anno. Per un altro
verso mette in rapporto la falsificazione di de Chirico con la
salita di prezzo delle opere metafisiche, che non si era ancora
verificata quando lui avrebbe comprato i quadri. Infine, dato
che sta difendendo le opere prestate alla Tate (databili tra il
1914 e il 1916), sembra logico che James parli qui soltanto di
opere metafisiche, che tuttavia costituivano solo la meta della
sua collezione. Vediamo dunque di mettere ordine, premetten-
do che fino ai primi anni ’50, quando si parla di falsi de Chi-
rico si parla solo di dipinti di soggetto metafisico immessi sul
mercato a partire dal 1940 circa, in USA e poi in Europa, per
approfittare dell'enorme salita delle quotazioni di quel tipo di
opere. In fondo, sia i falsi veri e propri sia i quadri autentici ma
falsamente datati, derivano dalla stessa esigenza: rispondere
alla crescente e continua richiesta di opere metafisiche.

Se escludiamo tre tarde litografie, James possedeva, tra quadri
e disegni, dieci opere di de Chirico, di cui cinque del periodo

7. Tutti gli studi svolti nell'ambito dell’Archivio dell’Arte Metafisica dimostrano
che, contrariamente a quanto affermato negli anni 60 dall’artista stesso e
soprattutto dalla moglie Isabella Pakszwer, non vi ¢ alcuna prova che prima del
1940 circolassero false opere di de Chirico e che tale teoria & stata costruita ad arte
nel dopoguerra per alimentare la polemica contro Breton e il gruppo surrealista.
Naturalmente non possono essere considerati dei falsi (il cui principale scopo & la
vendita) la copia de Lenigma di un pomeriggio d’autunno eseguita nel 1924 da Max
Ernst per Paul Eluard, mai entrata nel mercato come opere autografa, cosi come
due noti disegni, sempre di Max Ernst, eseguiti negli anni 30 in stile metafisico e
anch’essi non destinati alla vendita nelle intenzioni dell’autore.

8.Idocumenti a cui ci riferiamo e che citiamo pil1 avanti sono riportati e trascritti
in V. Noel-Johnson, De Chirico and the United Kingdom ..., cit., pp. 163-183 e pp.
612-624.

9. Unimportante aspetto legale della controversia consisteva nel fatto che la Tate
non aveva acquistato le opere, come ipotizzato da de Chirico, ma le aveva avute
in prestito.

10. Composizione metafisica con freccia, selezionato da Bruni per il volume IX del suo
Catalogo Generale, come risulta dalla schedatura conservata presso la Fondazione
de Chirico, e stato autenticato da Isabella Far (Pakszwer) e pubblicato nel volume
a sua firma Giorgio de Chirico, Fabbri editori, Milano 1988, tav. 15, p. 47. Vendredi
Saint, regalato da Paul Guillaume a Jean Cocteau attorno al 1930 e pubblicato nel
gennaio del 1932 come frontespizio di Essai de critique indirecte (seconda edizione
di Le Mystere Laic), fu oggetto prima della pubblicazione di uno scambio di lettere
tra de Chirico e lo stesso Cocteau riguardo al titolo da dargli: ¢ pertanto ovvio che
si tratta di un quadro autentico. La Composizione metafisica del 1916 & pubblicata
nel volume VIII, Giorgio de Chirico. Catalogo Generale. Opere dal 1908 al 1930, a cura
di Claudio Bruni Sakraischik, Electa, Milano 1987.

STUDI ONLINE VI 14_2020 | 15



Paolo Baldacci

metafisico e cinque databili tra il 1919 e il 1928. Delle cinque
metafisiche quattro venivano dalla collezione di Louis Gau-
tier-Vignal e una (Vendredi saint, 1915) dalla collezione di Jean
Cocteau.

In ordine di data, le opere metafisiche sono le seguenti

(figg. 1-5):

1. L'énigme cavourienfne], 1912-13"". Comprato da Louis
Gautier-Vignal.

2. The Broken Arrow (Composizione metafisica con freccia),
1914". Comprato da Louis Gautier-Vignal.

3. Vendredi saint, 1915.

4. Composizione metafisica, 1916'3. Comprato da Louis Gau-
tier-Vignal.

5. Le réve de Tobie, 1917+ Comprato da Louis Gautier-Vi-
gnal.

Quando James scrive che i suoi de Chirico non possono né
essere falsi né essere opere retrodatate perché i suoi acquisti
risalgono al 1933-1934, parla solo delle opere metafisiche,
quattro delle quali furono molto probabilmente vendute da
Gautier-Vignal in quel periodo, mentre Vendredi saint (vedi
nota 10), regalato nel 1935 da Cocteau al compositore ucrai-
no Igor Markevitch (1912-1983), fu da questi ceduto due o
tre anni dopo a Edward James per ripianare un debito, come
racconta lo stesso James nella gia citata lettera dell’8 agosto
1962"5. Poiché il quadro era tuttavia noto e documentato fin
dai primi anni 30 ¢ comprensibile che James lo includa ide-
almente nel gruppo di opere risalenti a prima del 1933-1934

-
i
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1. De Chirico, “L’énigme Cavourien” [inverno 1912-1913), matita e inchiostro su
carta, 12,7 x 10,5 cm, coll. privata (CR, I, 2, 38)

e quindi non sospettabili né di retrodatazione né di falsita.
Cio che sappiamo finora con certezza rispetto alle quattro ope-
re di Gautier-Vignal e riportato nelle note dalla o alla 14.

Gli acquisti degli altri cinque de Chirico non metafisici da par-
te di Jamesrisalgono invece a date diverse: 1928-1929 € 1936-
1938'°, il che ci conferma che quando egli scrive di aver

11. L’énigme Cavourien[ne], schizzo a matita e inchiostro su carta, 12,7 X 10,5

cm (Catalogo Ragionato dell'opera di Giorgio de Chirico, a cura di Paolo Baldaccie
Gerd Roos, volume I, fascicolo 2 (Il Mistero italiano, Torino, Arianna e gli Enigmi
sabaudi. Marzo 1912-ottobre 1913), Archivio dell’Arte Metafisica/Allemandi
editore, Milano/Torino 2020, 1, 2, 38, pp. 160-161. D’'ora in avanti CR, I, 2), databile
all'inverno 1912-1913, tracciato su un foglio poi quadrettato per trasferire la
composizione su tela. Secondo il catalogo della vendita londinese di Christie,
Manson & Woods del 30 marzo 1981 in cui furono messe all'asta ventotto

opere della collezione di Edward James, il disegno sarebbe stato acquistato da
Gautier-Vignal direttamente da de Chirico e sarebbe poi stato venduto a Edward
James tramite Alexander Jolas nel 1935 circa. Mentre la seconda informazione

e sostanzialmente attendibile (come vedremo pil avanti), & invece impossibile
che Gautier-Vignal abbia avuto il piccolo schizzo da de Chirico. Esso faceva
sicuramente parte del materiale che I'artista lascio in studio partendo per I'Ttalia
alla fine di maggio del 1915 (sul destino di queste opere, spartite trail 1921 e 1922
trailetterati della cerchia di Breton, si veda Catalogo Ragionato dell'opera di Giorgio
de Chirico, a cura di Paolo Baldacci e Gerd Roos, volume I, fascicolo 1 (L'opera tardo
romantica e la prima metafisica. Ottobre 1908-febbraio 1912), Archivio dell’Arte
Metafisica/Allemandi editore, Milano/Torino 2019,1, 1, 13, Note, p. 123 e L, 1, 15,
Note,p. 126.(D'orain avanti CR I, 1). Nessuno di questi schizzi parigini risulta
essere rimasto di proprieta dell’'autore ed € quindi certo che Gautier-Vignal
acquisto il piccolo disegno, 0 lo ebbe in regalo, non sappiamo quando, da qualche
esponente della cerchia surrealista. Nella scheda dell'operain CR, I, 2, 38, &
saltata per un errore questa informazione che doveva figurare a p. 160 nella voce
Storia, e che & invece presente in tutte le schede degli altri disegni dello stesso
gruppo pubblicati nei primi due fascicoli. Essa sara reintegrata nelle aggiunte e
correzioni alla fine del volume.

12. Di Composizione metafisica con freccia sappiamo solo che proviene da Gautier-
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Vignal e che probabilmente fu venduto a James tramite Jolas. Sulla probabile
provenienza del quadro e le date dei passaggi si veda la discussione nel testo.

13. Composizione metdfisica, olio su tela, 1916 (C. Bruni Sakraischick, Giorgio de
Chirico. Catalogo Generale ..., cit., VIIL, 1,n. 472). Fa parte di un gruppo di dieci
piccole composizioni, alcune molto semplici come questa e altre piti ricche e
complesse, tutte risalenti al 1916 e di misure trai32 ei3scmdialtezzaei2s-27
cm di base, che de Chirico risulta aver inviato da Ferrara a Paul Guillaume in base
al contratto che lilegava. La provenienza da Guillaume di questi piccoli quadri

si desume dal fatto che nei decenni successivi sono tutti riemersi dal mercato
francese e inglese. Essendo tutti privi di titoli originali e difficile ricostruirne la
storia espositiva e collezionistica pit antica.

14. Le réve de Tobie, olio su tela, aprile-maggio 1917, € uno degli ultimi dipinti
ferraresi acquistati da Guillaume prima che de Chirico decidesse di non
mandare piu quadri a Parigi e di accantonarli per una grande mostra personale
aRoma. Esposto col n. 27 di catalogo nella mostra personale del marzo 1922

da Guillaume, ivi acquistato da Paul Eluard, quindi passato in vendita nell'asta
Drouot della collezione Eluard nel luglio del 1924 e comprato da André e Simone
Breton, passo infine allo scrittore surrealista Max Morise nell'ottobre del 1924, e
in una data che non conosciamo a Louis Gautier-Vignal.

15. V. Noel-Johnson, De Chirico and the United Kingdom...., cit., p. 83, nota 21.

16. Ritratto con la madre, olio su tela, 1919, fu acquistato a Londra nel giugno 1937
presso la Zwemmer Gallery, dove era stato appena esposto nella mostra Chirico—
Picasso, oppure poco dopo presso la London Gallery; La Sala di Apollo, tempera e
olio su tela, 1920, esposto nella personale del maggio 1925 da Rosenberg a Parigi,
e molto probabilmente ivi acquistato dal musicista Vittorio Rieti, fu venduto a
Edward James nel dicembre/gennaio del 1936-1937 dalla moglie di Rieti a New
York, dove James aveva accompagnato il suo protetto Dali per la mostra da



Contributi al Catalogo di Giorgio de Chirico: Composizione metafisica (con freccial, 1914

4. De Chirico, Composizione metafisica, 1916, olio su tela, 34,5 x 26 cm, coll. privata

5. De Chirico, Il sogno di Tobia (Le réve de Tobie), aprile-agosto1917, olio su tela,
58,5 x 48 cm, coll. privata

2. De Chirico, Composizione metafisica con freccia, 1914, olio su tela, 61 x 50 cm, coll.
privata (CR, 1, 4,07)

3. De Chirico, Vendredi saint (Venerdi Santo), 1915, olio su tela, 65,2 x 37,7 cm, coll.
privata
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comprato tutti i suoi de Chirico prima del 1934 si riferisce
solo alle opere metafisiche, includendo istintivamente an-
che il quadro gia di Cocteau.

Concentriamoci ora sulle quattro opere provenienti dal-
la collezione Gautier-Vignal e su cio che di esse si puo ri-
costruire in base alla documentazione fornita da Edward
James. Per quanto riguarda la provenienza, ¢ sempre la
lettera dell’8 agosto 1962 a John Rothenstein a darci le pri-
me indicazioni: “Tutti i de Chirico che possiedo — scrive
James —sono stati comprati o dai mercanti pit rispettabili
o da ben noti collezionisti [..]", segue la lista dei mercan-
ti e dei collezionisti e infine il riferimento che riguarda
Composizione metafisica con freccia: “[...] un altro (di quelli
prestati alla Tate) ¢ stato comprato tramite il mercante
greco Jolas Kutsudis [sic] (ora a New York) dalla collezio-
ne, mi sembra, di un certo conte Gautier Vignal, allora un
giovanotto e amico di de Chirico. Prima di comprarlo ebbi
modo di vederlo appeso a Parigi nella biblioteca del signor
Gautier Vignal”'7.

Questa informazione, espressa in modo non sicurissimo,
¢ confermata da una lettera del 4 maggio 1978 di M. Hey-
mann, responsabile della Edward James Foundation, al
direttore di Sotheby’s Andrew Strauss nella quale si af-
ferma che Louis Gautier-Vignal era il proprietario sia di
The Broken Arrow (cioe Composizione metafisica con freccia)
sia della piccola Composizione metafisica del 1916 anch’es-
sa prestata alla Tate e dichiarata falsa dall’autore’®. Hey-
mann cita direttamente informazioni scritte di Edward
James: “Questi quadri, se ricordo bene, erano prima di pro-
prieta del giovane visconte di Gautier-Vignal che viveva a
Beaulieu vicino a Montecarlo; essi mi furono venduti per
il tramite di un dealer greco di nome Jolas Koutsoudis, che
ora sta a Manhattan ed ¢ ancora un notissimo mercante
d’arte”. Le informazioni contenute nella lettera a Andrew
Strauss, oggi conservata presso la Fondazione de Chirico
a Roma, si completano con quelle riscontrabili in un’altra

comunicazione del 15 giugno 1983, sempre di Edward
James a Heymann™. In questa comunicazione, probabil-
mente destinata ad usi interni della Fondazione, Edward
James scrive, con alcune curiose imprecisioni riguardo
all’eta di Gautier-Vignal, che “il giovane conte” viveva coi
suoi genitori, il conte e la contessa Gautier-Vignal, a Beau-
lieu sulla Costa Azzurra: “Erano nostri vicini verso la fine
degli anni Venti, quando mia madre, ogni inverno fino al
1927, usava affittare una casa a Cap Ferrat (e poi a Mento-
ne). [...]la loro grande e lussuosissima casa si trovava nella
cittadina di Beaulieu, tra il porticciolo di Villefranche e
Montecarlo. [...] Forse vive ancora nella vecchia villa dei
suoi genitori, che devono essere morti da un pezzo”. Inve-
ce il “giovane conte” era gia morto, nel 1982, all’eta di 94
anni. Questa comunicazione a Heymann ci serve tuttavia
per capire che tra Edward James e Louis Gautier-Vignal vi
era stata una conoscenza diretta, abbastanza superficiale
ma sufficiente a intrattenere un rapporto. Sono infatti
quattro, secondo questi ultimi documenti, le opere me-
tafisiche che da Gautier-Vignal passarono in proprieta di
Edward James, e se questo avvenne, come sembra certo,
prima del 1934, € molto probabile che il conte le avesse
acquistate negli anni Venti.

Le altre tre opere, tutte di lampante autenticita, erano
come si e visto Le réve de Tobie, 1917, la piccola Composi-
zione metafisica del 1916 e il disegno L’énigme Cavourien[ne]
del 1912-1913. Cio che sappiamo di queste tre ¢ che due
di esse, cioe il disegno, che faceva parte del blocco di carte
lasciate nello studio e poi spartito tra Paul Eluard e Jean
Paulhan, e Le réve de Tobie, che dall'ottobre del 1924 appar-
teneva a Max Morise, non poterono arrivare a Gautier-Vi-
gnal altro che dall’ambiente dei letterati surrealisti. Della
piccola composizione del '16 non siamo in grado di dire
nulla, ma e certo che il quadretto fu messo sul mercato da
Paul Guillaume, che ne era il proprietario®°.

Julien Levy; Grenades avec buste ancien, tempera su tela, 1923-1924, ugualmente
esposto da Rosenberg nel maggio del 1925, e ivi venduto, ricomparve in un’asta
di Christie’s del 1o febbraio 1936 a Londra (lotto 65), dove fu acquistato dalla
Zwemmer Gallery che poco dopo lo vendette a James; Les Calculateurs, olio su
tela, 1926, uno dei pit belli e importanti quadri di “archeologi”, fu comprato da
James durante la prima mostra di de Chirico in Inghilterra da Arthur Tooth &
Sons, a Londra, nell’ottobre del 1928. Infine abbiamo un bel disegno del 1928-
1929 intitolato Le fantdme de Brutus, che molto probabilmente James compro nel
marzo del 1929 alla Galerie des Quatres Chemins di Parigi dove era esposto in
una personale di disegni di de Chirico. Sulla precoce carriera collezionistica di
Edward James, si veda V. Noel-Johnson, De Chirico and the United Kingdom...., cit.,
Pp. 78-85. Questa nota combina le informazioni della Noel-Johnson integrandole
con le nostre.

17. V. Noel-Johnson, De Chirico and the United Kingdom..., cit, pp. 621-622. E
estremamente improbabile che il dipinto a cui fa riferimento Edward James in
questo passo sia Il sogno di Tobia, 1917 (anch’esso vendutogli da Gautier-Vignal):
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infatti nella lettera si parla solo e principalmente dei quadri prestati alla Tate o
dei suoi acquisti di de Chirico in generale, e Il sogno di Tobianon € mai nominato.

18.V. Noel-Johnson, De Chirico and the United Kingdom..., cit, nota 22, p. 83.

19. La trascrizione battuta a macchina della lettera, conservata presso I'Archivio
dell’Arte Metafisica, proviene da Alain Tarica, successivo proprietario della
Composizione metafisica con freccia, e reca annotati a matita sul retro tutti gli
indirizzi e i numeri telefonici di Gautier-Vignal: quello di Parigi, quello