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Giorgio de Chirico
ripetitore seriale
tra “aura” e mercato.

Il caso Muse inquretanti”

“Gli storici che fanno un’affermazione a vent’anni, a venticinque, a trenta, e
la rifanno a settanta, quasi sempre sono dei mediocri. [...] Lo storico non puo
rimanere attaccato come un’ostrica al suo guscio. Se lo fa, ha finito di fare lo
storico; fa il teologo o il politico.”

Renzo De Felice, Intervista sul fascismo, 1975

Nel momento in cui una certa immagine artistica viene slega-
ta dal suo hic et nunc, dal suo luogo storico e cronologico, av-
viene quello che Walter Benjamin chiamava “il venir meno
dell'aura”, cioe dei suoi caratteri romantici di unicita e di irripe-
tibilita, e se ne determina un mutamento concettuale. Di cio, e
di quello che puo avvenire slegando I'opera in quanto imma-
gine dall'opera in quanto manufatto, sono stati ben coscienti i
maggiori protagonisti di un secolo che si e parecchio divertito
adivagare sul tema della moltiplicazione e dell'autenticita. Tra
questi Giorgio de Chirico, troppo colto e troppo filosofo per
ignorare quali conseguenze avrebbe avuto sulle sue opere una
pratica copistica e ripetitiva iniziata senza troppo riflettere.

Lo scopo di questo lavoro e di spiegare le vere ragioni delle ri-
prese di soggetti metafisici da parte di de Chirico negli anni tra
le due guerre, trarne le conclusioni storiche, per lo piu trascu-
rate o ignorate, e fare un rapido esame di quel che accadde nel
dopoguerra.

Un “Leitmotiv” culturale impostosi dopo la sua morte (1978),
afferma che de Chirico sarebbe stato un precursore della pop
art e delle opere concettualmente moltiplicate. Possiamo dare
per sicuramente vera la prima parte dell'assioma, che riguarda

alcuni aspetti della poetica pop anticipati da de Chirico, ma la
seconda parte ¢ da verificare e molto probabilmente non vera.
Un tempo (1985) anch’io ho creduto che la sua profonda ade-
sione al pensiero di Nietzsche potesse giustificare, in termini
artistici e pittorici, anche “I'eterno ritorno dell'uguale™. Oggi
non ci credo pit perché conosco de Chirico pil a fondo, e in
modo cost dettagliato da non farmi intrappolare dalle formule
di una critica superficiale e al servizio del mercato.

1 filo conduttore di questo esame e la storia del dipinto Le
Muse inquietanti (maggio 1918) e delle sue numerose repli-
che — poco piu di 60 copie —, messa a confronto con la storia
delle altre ripetizioni di soggetti metafisici. Una vicenda, quel-
la delle Muse inquietanti, breve e semplice, ma che si incrocia,
da un certo momento in avanti, con la psicosi scatenatasi nel
collezionismo alla fine degli anni Trenta a causa delle diverse
versioni e repliche che de Chirico aveva fatto dei suoi quadri
metafisici fin dal 1922.

Per spiegare il significato e le motivazioni delle riprese metafi-
siche bisogna dire che un vero mercato di de Chirico non esiste
fino alla fine del 1925, quando il pittore decise di trasferirsi a

* I presente contributo ¢ stato presentato in lingua tedesca al Convegno di Studi
tenutosi a Stoccarda nell’aprile 2016 ed & pubblicato nei relativi atti a cura di
Verena Krieger e Sophia Stang: Wiederholungstdter: Die Selbstwiederholung als
kiinstlerische Praxis in der Moderne, Bohlau Verlag, KoIn, Weimar, Wien 2017, pp.
95-IT12.

* Mi riferisco allo scritto De Chirico, le date, il tempo, la storia, nel catalogo della
mostra (Giorgio de Chirico, i temi della metafisica, Milano, Galleria Philippe Daverio,
maggio-giugno 1985),a cura di Maurizio Fagiolo dell’Arco, Arnoldo Mondadori
Editore/Edizioni Philippe Daverio, Milano 1985, pp. 5-14. Riletto oggi, I'articoletto
mescola buone intuizioni e cose giuste a cose sbagliate e a un’informazione
insufficiente, per cui oggi non posso piti condividerne gran parte delle conclusioni.
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Parigi e di lavorare sia con Paul Guillaume sia con Léonce Ro-
senberg, personaggio determinante per i suoi orientamenti e
per il suo successo. Il periodo 1926-1930 segna la sua afferma-
zione internazionale, in Europa e in America, con i soggetti
“surreal-neoclassici” imposti da Rosenberg. In quel periodo i di-
pinti recenti costavano molto di piti di quelli degli anni Dieci.

Le cose iniziarono a cambiare nel 1931 quando Pierre Matisse
aprilasua galleria a New York e decise di orientarsi verso la pit-
tura metafisica. In breve tempo i quadri degli anni 1910-1918
si imposero con il sostegno della critica pitt importante e con
prezziin vertiginosa e continua salita.

De Chirico non possedeva pitl quadri metafisici degli anni '1o:
in Francia erano tutti controllati da Paul Guillaume e dai Sur-
realist], e in Italia si trovavano nelle mani di Mario Broglio, di
Giorgio Castelfranco e di pochi altri. La morte improvvisa di
Paul Guillaume il 1 ottobre del 1934 getto sul mercato un im-
ponente stock di opere metafisiche, che fu decisivo perché si
aggiunse alle vendite, fino a quel momento molto dosate, del
gruppo surrealista. La caccia al de Chirico d’epoca divenne un
obbligo perimaggiori collezionisti.

Dopo una drastica interruzione di quasi quattro anni, de Chi-
rico era tornato a dipingere soggetti metafisici con tecniche
diverse fin dal 1922. Talvolta, come nel caso del Figliol prodigo
del 1922 o del Condottiero del 1925, egli trasferisce in pittura il
motivo di un disegno dell’epoca ferrarese (figg. 1a, 1b, 24, 2b),

1a 1b
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talvolta sviluppa o reinterpreta soggetti che per lui avevano un
particolare significato, come nel caso del Trovatore della Fonda-
zione Cerruti di Torino (1922) o di quello eseguito su commis-
sione per Paul Eluard nel 1923 (figg. 3a, 3b). Nessuna di queste
opere si puo definire una copia: tutte le riprese di soggetti me-
tafisici del periodo 1922-1925 hanno una loro autonomia cre-
ativa, e anche quando sono espressamente richieste da un
commiittente per ripetere o evocare uno specifico tema se ne
discostano in modo pitt 0 meno evidente, mostrando sia una
certa riluttanza di de Chirico a ripetersi banalmente sia un de-
siderio di reinterpretarsi in forme completamente diverse, co-
me nel caso della versione del cosiddetto Cerveau de Fenfant, di
proprieta Breton, dipinta nel 1924 per Paul Eluard (figg. 4, 4b).
La qualifica di copia si attaglia invece alla prima replica del-
le Muse inquietanti eseguita alla fine del 1924, al punto che
dall'osservazione non molto attenta di una fotografia ¢ facile
confondere un quadro con l'altro, come infatti avvenne (figg.
53, 5b). La copia, commissionata a de Chirico da Paul Eluard
nel novembre del 1924, non comporta quasi nessuna differen-
za con l'originale nel disegno e nella composizione, ma ha una
pennellata diversa e manca di quelle nonchalances che tanto
colpiscono chi guarda il vero Muse inquietanti. In effetti, de
Chirico, scrivendo a Simone Kahn Breton il 10 marzo 1924, le
aveva proposto di eseguire per 1.000 lire una “replica esatta”
delle Muse, affermando che la copia “non avrebbe avuto altro
difetto che quello di essere eseguita con una materia piu bella

1a. De Chirico, Il Figliol
prodigo, 1922, tempera su
tela, 87 x 59 cm, Milano,
Museo del Novecento

1b. De Chirico, Il Figliol
prodigo, 1917, matita su carta,
33 x 23 cm, coll. privata
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2a. De Chirico, Il Condottiero, 1925, olio su tela, 80,4 x 62,7 cm, coll. privata
2b. De Chirico, Il Condottiero, 1917, matita su carta, 33 X 20 cm circa, coll. privata

3a. De Chirico, Il Trovatore, 1922, tempera su tela, 85 x 60 cm, Torino, Fondazione
Francesco Federico Cerruti, presso Museo d’Arte Contemporanea Castello di Rivoli

3b. De Chirico, Il Trovatore, 1924, tempera su tela, 100 x 65 cm, Rotterdam,
Stichting tot Beheer Musum Boijmans van Beuningen

2b
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4a. De Chirico, Le cerveau de l'enfant, 1924, olio su tela, 76 x 63 cm, coll. privata

4b. De Chirico, Le cerveau de lenfant, 1914, olio su tela, 80 x 65 cm, Stoccolma,
Moderna Museet

5a. De Chirico, Le Muse inquietanti, 1924, olio su tela, 97 x 67 cm, coll. privata
5b. De Chirico, Le Muse inquietanti, 1918, olio su tela, 97 x 66 cm, coll. privata
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e una tecnica pit sapiente”. I Breton rifiutarono e questo episo-
dio fu in seguito motivo di moralistiche polemiche del poeta
contro il pittore, ma Eluard fiuto I'affare e in novembre, torna-
to de Chirico a Parigi, ordino la copia per sé.

Abbastanza ingannevole appare anche I'Ettore e Andromaca,
gia di René Berger, eseguito a cavallo tra 1924 e 25 (figg. 6a, 6b),
ma fino a questa data la storia delle riprese metafisiche ¢ una
storia pulita: nessun quadro, neanche la copia delle Muse in-
quietanti, fu dipinto dall’artista per ingannare qualcuno, cioe
per vendere la copia recente come un originale, checché ne di-
cesse André Breton.

Diversa ¢ invece la storia di Souvenir d’Italie, ex collezione Her-
bert e Nanette Rothschild, un rifacimento della Melanconia
Estorick (1912) (figg. 7a, 7b) che de Chirico allinizio del 1926
vendette a Doucet come opera degli anni '1o.

Bisogna tuttavia riconoscere che, cosi facendo, de Chirico si
adeguava, traendone vantaggio personale, a un andazzo che
vedeva coinvolti anche i suoi “amici” surrealisti e che aveva
come protagonisti la copia delle Muse inquietanti e lo stesso
Breton. Mentre infatti I'originale resto a Firenze dal proprieta-
rio Giorgio Castelfranco, fu la copia a viaggiare nelle collezio-
ni piu prestigiose d’Europa, e la sua foto compare spesso nelle
pubblicazioni dell'epoca al posto dell'immagine dell’'originale,
ma con una datazione al periodo ferrarese (per lo pit 1917, tal-

volta 1916, e mai con la vera data dell’'originale che e invece

1918). La grande confusione attorno a de Chirico trova, nella
storia delle Muse inquietanti, il suo primo momento esempla-
Te, e questa stessa storia ci racconta I'inizio delle furbizie mer-
cantili attorno alle date, furbizie cui non si sottrassero né il
pittore né il “puro” André Breton.

La copia di proprieta Eluard campeggia infatti nella vetri-
na della Galerie Surrealiste in una foto del 1925 circa (fig. 8)
e dallo stesso Breton veniamo a sapere che proprio il quadro
dal quale egli aveva tratto spunto per i pili velenosi attacchi a
de Chirico era stato da lui venduto, e non certo dichiarandolo
una copia, al famoso stilista Jacques Doucet della cui collezio-
ne egli era il curatore.

Ma la storia non si ferma qui.

Nel 1928, un anno prima della morte di Doucet, l'editore belga
René Gaffé mostro l'intenzione di voler comprare il quadro e si
rivolse a de Chirico, suo buon amico, per avere informazioni
attorno all'originale e alle copie o repliche. De Chirico gli rispo-
se con questa testuale frase: “Le Muse inquietanti ¢ stato dipin-
to verso il 1917 0 18; del quadro esistono due repliche dipinte
alla stessa epoca e che si trovano, o per lo meno si trovavano
una presso il signor Raynal [Maurice Raynal] e 'altra presso il
signor Castelfranco”.

La replica dipinta nel 1924 per Eluard, copiata dalla foto dell'o-
riginale di Castelfranco, e ipso facto promossa a prima versione,
mentre l'originale e degradato a replica — per quanto, a suo di-
Te, coeva — e veniamo anche a sapere dell’esistenza di un’altra

6a. De Chirico, Ettoree

Andromaca, 1924-1925, olio su
tela, 9o x 60 cm, coll. privata
6b. De Chirico, Ettore e
Andromaca, 1917, 0lio su tela,
90 x 60 cm, coll. privata
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7a

copia, sempre della “stessa epoca”, nella collezione di Maurice
Raynal: si tratta della tempera su cartone oggi alla Staatsgale-
rie Moderner Kunst di Monaco, attribuibile a poco prima del
1928, forse eseguita su commissione, e sequestrata dai Nazisti
nel 1937 come “arte degenerata”.

Assistiamo in questo caso a una curiosa “unita d’intenti” tra i
due nemici André Breton e Giorgio de Chirico.

Doucet aveva probabilmente intuito che nel suo quadro qual-
cosa non funzionava, e quindi tutti, Breton per primo, spera-
vano che esso prendesse la via del Belgio: coi soldi di Gaffé
si sarebbero unti parecchi ingranaggi, tra cui anche quello
dell'autore trasformatosi in compiacente consigliere per gli
acquisti.

La copia Eluard fu dunque venduta a Gaffé, che otto anni dopo,
durante la grande mostra del Surrealismo a Londra nel 1936,
la rivendette a un collezionista americano. Nel dicembre dello
stesso anno fu esposta, senza datazione, nella famosa mostra

7a. De Chirico, Souvenir d’Italie, 1926, olio su tela,
80,7 x 65,4 cm, coll. privata

7b. De Chirico, Melanconia, 1912, olio su tela, 79 x 63,5 cm,
collezione privata, gia Londra, Estorick Foundation

8. Vetrina della Galerie Surrealiste, Parigi, in una foto del
1925
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7b

Fantastic Art, Dada, Surrealism del MoMA e passo da una col-
lezione all’altra con le date pil varie finché James Thrall Soby
nel 1941 non incomincio a rimettere le cose a posto.

Loriginale delle Muse inquietanti fu invece acquistato nel
febbraio del 1939 dal collezionista bresciano Pietro Feroldi,
quando Giorgio Castelfranco, di famiglia ebraica, fu costretto
a vendere alcune opere per poter mandare i figli in America.
Nel momento stesso dell'acquisto, Feroldi, che aveva pagato
una cifra altissima, si accorse che un quadro quasi uguale era
riprodotto nel catalogo della mostra Fantastic Art e anche in
alcune pubblicazioni del 1928-29. Vi furono momenti di pani-
co, ai quali pose fine de Chirico, che si comporto in modo op-
posto rispetto a undici anni prima con René Gaffé, e confermo
che il dipinto proveniente da Castelfranco era quello originale.
Delle Muse inquietanti, negli anni della guerra e del primo do-
poguerra non si sente piu parlare, se non nel caso di alcune
mostre a cui il quadro viene inviato. Nuove versioni dell'opera
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non si affacciano all’orizzonte fino al 1948.

De Chirico tuttavia, a partire dal 1933 aveva ripreso a produr-
re opere metafisiche per un motivo puramente economico e
commerciale. Quando, in occasione di mostre importanti, si
trovava di fronte alla richiesta tassativa di esporre anche ope-
re del periodo metafisico, e non solo la sua ultima produzione,
fingeva di farsele prestare dai collezionisti e invece si chiudeva
nello studio di Parigi dove le dipingeva. Gerd Roos ha dimo-
strato che questa pratica inizio con la mostra personale del
1933 al Kunsthaus di Zurigo e continuo fino a guerra inoltra-
ta. Stabilire il numero delle opere prodotte non ¢ facile perché
in taluni casi mancano termini ante quem o post quem precisi,
ma si tratta di quasi cinquanta quadri solo nel decennio 1933-
1942. Tra questi, pero, non figura nessun Muse inquietanti.
Molte “Piazze”, alcuni “Interni metafisici”, alcuni “Trovatori”,
alcuni “Ettore e Andromaca”, “Torri”, teste di manichini, mala
piazza di Ferrara, con il Castello Estense e quei due cosi caratte-
ristici fantocci di cartapesta, non compare pit.

Evidentemente il soggetto era troppo riconoscibile per non
suscitare scomodi interrogativi riguardo alla data. Leggendo
il carteggio di quell’epoca tra il critico Carlo Belli e il collezio-
nista Pietro Feroldi si capisce che de Chirico dipingeva i falsi
metafisici per lo pitt a Parigi lontano da occhi indiscreti. Poi
tornava a Milano e li distribuiva tra la Galleria Barbaroux e la
Galleria il Milione, con date compiacenti alle quali tutti pre-
ferivano credere anche se nutrivano dubbi, finché un giorno
di gennaio del 1940 non si trovo davanti a una contestazione
dei fratelli Ghiringhelli, proprietari del Milione, che lo misero
spalle al muro accusandolo di aver confezionato durante le va-
canze estive del 39 a Vichy due degli ultimi dipinti metafisici
appena entrati nel mercato milanese.

Il problema delle date veniva lentamente a galla, ma i soggetti
erano talmente diversi, non di rado eseguiti su tele vecchie gia
usate, e le dichiarazioni dell'autore spesso cosi precise e detta-
gliate che, mancando un catalogo ragionato della pittura me-
tafisica come punto di riscontro, tutti brancolavano nel buio. E
tuttavia chiaro che un‘altra replica delle Muse andava assolu-
tamente evitata perché il mercato era tutto concentrato a Mi-
lano e nel nord Italia, e i fratelli Ghiringhelli o il proprietario
Feroldi l'avrebbero subito smascherata.

Queste prudenze, nel dopoguerra, vengono tuttavia messe da
parte e le Musetornano in scena.

Loccasione fu offerta dalla cosiddetta mostra della Pittura
Metafisica alla Biennale di Venezia del 1948, la prima dopo la
guerra. L'arrivo in Italia, nel 1946, del volume di James Thrall
Soby The Early Chirico aveva fatto capire a tutti che per gli
americani, allora padroni del mondo, la pittura di Giorgio de

Chirico degli anni ’1o costituiva il pitt importante contributo
italiano all’arte moderna. La mostra veneziana del 1948 alline-
ava accanto a de Chirico anche Carlo Carra e Giorgio Morandj,
ma per l'opinione pubblica essa sanci, assieme alla monogra-
fia di Soby, la definitiva consacrazione del Pictor optimus co-
me artista italiano pitt importante del secolo e, nonostante le
polemiche che accompagnarono la mostra, o forse proprio a
causa di queste, segno una forte ripresa della domanda di opere
metafisiche, che infatti arrivarono sul mercato all'improvviso,
tutte retrodatate, tra il 1946 e il 1949.

A causa della celebrita datagli dalla mostra e dalle polemiche
da lui stesso suscitate, la Biennale del 1948 si trasformo per de
Chirico in un grande affare, alimentato dalla continua pubbli-
cita sui giornali. Essa gli offri 'occasione per smerciare a prezzi
da capogiro numerose opere metafisiche retrodatate. E rima-
sto famoso il caso di un ricco ristoratore e albergatore venezia-
no che decise proprio in quella occasione di farsi una raccolta
di “primi esemplari” della metafisica ferrarese. Attraverso il
gallerista Barbaroux, de Chirico gli vendette per 3.250.000 lire
(allora il prezzo di un appartamento di lusso nel centro di Mi-
lano) quattro rifacimenti appena dipinti: Le Muse inquietanti
(datato 1918), Ettore e Andromaca (datato 1916), La grande tor-
re (datato 1915) e Il Trovatore. Le Muse era accompagnato da
una lettera autografa di de Chirico nella quale si dichiarava che
il quadro era il pitt vecchio e il migliore esemplare di quel sog-
getto. Nella monografia del 1955, James Thrall Soby, raccon-
tando il fatto, noto che il quadro, da lui ispezionato, appariva
fresco di pittura ancora alcuni anni dopo.

L'autorevole intervento di Soby limito molto per de Chirico la
possibilita di giocare pesantemente sulle date, se non in am-
bienti di basso livello e con I'appoggio di mercanti mediocri.
Ma la sete di denaro apre molte porte e conosciamo alcuni di-
vertenti casi di opere metafisiche retrodatate, dipinte su vec-
chie tele comprate sulle bancarelle dei rigattieri, e vendute
tramite mercanti di primissimo piano a personaggi noti della
borghesia industriale italiana (sara questo un argomento della
relazione di Gerd Roos).

La storia che ho raccontato in modo sintetico, non € una sto-
ria romanzata né aprioristicamente ostile a de Chirico: e tutta
precisamente documentabile ed ¢ stata ricostruita, quadro per
quadro, nel corso della redazione del Catalogo Ragionato della
pittura metafisica dal 1909 al 1943, a cura di Gerd Roos e mia.

Solo pochissime opere metafisiche “ripetute” da de Chirico ri-
spondono a motivi di carattere sentimentale, intellettuale e ar-
tistico in genere, e sono quasi tutte quelle che egli dipinse tra il
1922 eil 1925 (poco pitt di una decina). La svolta e segnata, pitt
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che dalla copia delle Muse (fine 1924), dalla replica della Me-
lanconia del 1912 eseguita all'inizio del 1926 col preciso scopo
di venderla come un originale. In quell'occasione, per la prima
volta, de Chirico mise in atto accorgimenti tecnici da falsario
per far apparire il quadro pit vecchio e dipinto con quella ma-
teria “povera” che caratterizzava le sue opere finoal 1913.
Tutto cio che viene dopo, i circa cinquanta quadri metafisici
dipinti nel decennio 1933-1942, e le centinaia di repliche del
dopoguerra, rispondono solo a una logica economica e com-
merciale che lo indusse a sfruttare il successo e la richiesta di
opere metafisiche, dapprima barando sulla loro anzianita, e
poi, pit legittimamente, creando una catena di produzione
con numerosi aiutanti, ma senza avere il coraggio di dichiarar-
lo apertamente: una vera e propria Factory per la produzione
in serie delle opere, non diversamente da Andy Warhol per
il quale tuttavia la serialita era un elemento costitutivo della
poetica pop. Non fu cost per de Chirico, che alla produzione
seriale arrivo non in virtu di una “poetica” ma per seguire le
richieste del mercato. Lo si puo agevolmente dimostrare esa-
minando1i suoi scritti teorici e la loro evoluzione.

Nei testi del 1911-1913 de Chirico esprime un concetto neo ro-
mantico dell'opera d’arte. Ogni quadro e frutto di un processo
di concentrazione intuitiva, la “rivelazione”, che ha caratteri-
stiche assolute di unicita e di eccezionalita e che avvicina l'ar-
tista al mago e al veggente. In seguito, trail 1916 e il 1919 egli
sviluppa soprattutto l'aspetto linguistico dell’arte metafisica
come sistema di segni capaci di evocare pluralita di aspetti e
di significati. Anche in questa fase de Chirico si muove nella
linea di confine tra il pensiero tardo romantico di Nietzsche
e la nuova filosofia del linguaggio con le sue conseguenze di
carattere psicanalitico e strutturalista. Limmagine in quanto
“segno” occupa una posizione centrale.

Dalla fine del 1919 al 1924, pur affrontando i temi del ritorno
al mestiere, della tecnica e del classicismo, egli pone sempre in
primo piano “il lato metafisico della pittura”, ossia il suo “lato
spirituale”, che viene fatto risaltare dal disegno e dalla perizia
dell’esecuzione. La ricerca di un’espressione “classica” non ha
nulla a che vedere col classicismo accademico, ma coincide
con la manifestazione di un sentimento e di una “emozione
primigenia”. Affermando che non puo esserci bella pittura se
non vi ¢ uno spirito che la sostiene de Chirico si batte in fa-
vore della “pittura letteraria”, cioe in favore dell'invenzione e
dellimmaginazione. La pittura di contenuti letterari e per lui
una “pittura superiore, fatta per uomini superiori, e che gli al-
tri, 1 pily, non possono capire”. Anche quando, nel 1923, inizia
a formulare una teoria della materia pittorica come vero e pro-
prio valore, egli lo lega strettamente al valore spirituale e lirico
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dell'immagine e del “racconto”.

Fin dal 1921, mentre mette le basi di un’estetica pittorica fon-
data sulla citazione, un nuovo tema entra nella sua riflessione
teorica: quello della legittimita di un percorso pluristilistico. A
questa data de Chirico non e ancora tornato ai temi metafisici,
che riprendera solo nel 1922, ma il suo ragionamento ¢ chiaro
e si puo riassumere nella proposta di un doppio percorso, che
sisviluppa in modi diversima sempre avendo come obbiettivo
—almeno fino al 1938 — gli aspetti spirituali dell’arte plastica,
che per lui consistono nell’esprimere contenuti filosofici, nar-
rativi, lirico poetici e in senso lato “letterari”.

Nel secondo periodo parigino, tra il 1925 e il 1930, riprende a
sviluppare elementi della poetica metafisica, come la memo-
ria e lo spaesamento, facendo un sempre piu frequente ricorso
allamescolanza di registri espressivi alti e bassi, di pittura colta
e immagini popolari o della cultura di massa. Le idee guida di
quest’epoca sono riassunte nel Piccolo trattato di tecnica pittori-
cadel 1928: vi ¢ una stretta relazione tra gli elementi materiali
e spirituali che compongono la pittura, e la tecnica non e un
fine ma un mezzo funzionale al risultato espressivo e lirico che
sivuole ottenere.

Alla meta degli anni Trenta, investito da una profonda crisi
personale e con grossi problemi economici, de Chirico si av-
via verso uno sdoppiamento al quale non riuscira pit a sottrar-
si: da un lato la liberta di un’arte “fantastica” che tuttavia non
ritiene piu in grado di assicurargli i mezzi di sostentamento,
dall’altro una pittura naturalistica di gusto borghese che sem-
bra avere come unico scopo “la materia”, “I'impasto”, “il mo-
dellato”, “la fluidita della pennellata”, ecc. Segnali profondi di
questo sdoppiamento appaiono anche negli scritti in cui teo-
rizza il doppio binario della sua espressione artistica.

Nello stesso tempo sviluppa un forte complesso di colpa per la
sotterranea esistenza di un terzo binario non confessato: quel-
lo delle repliche metafisiche retrodatate, iniziate nell’estate del
1933 ed eseguite al solo scopo di ingannare il mercato. La “falsi-
ficazione’ della sua vecchia pittura provoca in lui un conflitto
psicologico che produce in pari misura frustrazione e un odio
violento. Il successo della pittura metafisica era stato creato dai
suoi nemici (i surrealisti), e se egli aveva la possibilita di arric-
chirsi barando sulle date dei quadri, la colpa non era sua ma
loro: di qui I'odio verso 1 surrealisti si allarga a tutto il moder-
nismo.

A partire dal marzo del 1938, data di un articolo intitolato Vox
clamansin deserto, de Chirico elabora una teoria della materia
pittorica come valore autonomo, senza alcun collegamento
con il valore spirituale e lirico dell'opera. Le posizioni prece-

»

denti vengono capovolte: termini come “emozione”, “inquie-



Giorgio de Chirico ripetitore seriale tra “aura” e mercato. Il caso Muse inquietanti

» o«

tudine”,

» o«

mistero”, “drammaticita”, “sogno”, e la stessa parola
“metafisica” sono accusati di appartenere al vocabolario della
“retorica modernista”, ed egli afferma che “il soggetto in pittura
non ha nessuna importanza: la sola cosa che conta e la qualita”;

spirito e lirismo senza qualita non esistono.

La formulazione definitiva di questi concetti avviene nel 1945
in tre scritti diversi: le Memorie della mia vita, 1a raccolta di
saggi intitolata Commedia dell’'arte moderna, e il racconto Une
aventure de Monsieur Dudron.

In questi scritti de Chirico afferma, sulla pittura e sulla sua arte,
due concetti in forte contraddizione I'uno con I'altro. Contrad-
dizione che non si ricomporra pit1 negli anni seguenti.

1. Spiritualita, ispirazione, lirismo, sorpresa, stranezza e
mistero non hanno nessun peso nel definire il valore di
un’opera. La sola cosa che conta e che da sola costitui-
sce tutto il valore di un’opera ¢ la qualita della materia
pittorica. L'opera in quanto invenzione e immagine e
slegata e indipendente dall'opera in quanto manufatto.
Solo “per gli intellettuali e i pederasti” [sic] la pittura e
una questione di immagini, perché essi non si accorgo-
no che “I'immagine non significa assolutamente nulla”.

2. Spiritualita e aspetti metafisici costituiscono un lato
della pittura che lo attira tanto quanto l'altro, e questo
non per far piacere a una certa categoria di suoi contem-
poranei (cioe “gli intellettuali e i pederasti”), ma perché
dasempre eglisi dedica anche alla pittura fatta diimma-
gini, cioe alla pittura metafisica, “che ha sempre fatto e

che del resto continua a fare”.

Di queste affermazioni non viene data nessuna giustificazione
di carattere estetico o filosofico. Cosi come non verra mai data
alcuna spiegazione teorica di quello che abbiamo chiamato il
doppio binario di una pratica artistica, che a partire dagli anni
’40 non puo pit essere definita come pluristilismo, ma solo co-
me una scelta dettata dalla convenienza commerciale.

Questi cambiamenti nella concezione artistica di de Chirico
avvengono di pari passo con laffermarsi delle riflessioni di
Walter Benjamin contenute nel saggio del 1936 intitolato Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
Per quanto la prima edizione del saggio fosse apparsa a Parigi e
in lingua francese non sembra che de Chirico abbia mai avuto
lopportunita o la curiosita di leggerlo.

L’argomentazione di Benjamin e strutturata con un fine di ca-
rattere politico oggi invecchiato, ma si basa su analisi che han-

no avuto un’'importanza radicale per I'arte contemporanea.

La contrapposizione tra autentico e falso, sostiene Benjamin,
perde il suo senso nell’era della riproducibilita tecnica perché
la riproduzione propone 'opera d’arte e 'esperienza estetica in
un contesto diverso e di consumo quotidiano. La riproduzio-
ne “ripete” I'opera sottraendole quelle che erano le sue carat-
teristiche fondamentali di originalita e autenticita, cioe I'aura,
eppure consente la stessa esperienza estetica dell'originale. Da
evento irripetibile I'opera si trasforma in consumo per la so-
cieta di massa.

Per quanto oggi non si possa seguire Benjamin in tutte le sue
conclusioni — infatti 'aura di origine rituale religiosa ¢ stata
sostituita dall'aura potentissima del valore economico —, sap-
piamo quanto il suo pensiero sia stato importante nel determi-
nare alcuni sviluppi dell’arte contemporanea.

Fin dall'inizio del secolo gli artisti si erano accorti dell'impor-
tanza sempre maggiore che andava assumendo nellarte il
processo concettuale rispetto a quello tecnico artigianale. De
Chirico aveva partecipato a questa evoluzione in modo radi-
calmente innovatore, affermando che la pittura non ha biso-
gno di assomigliare alla natura perché ¢ un linguaggio di segni
nel quale cio che e rappresentato conta solo per il suo signi-
ficato (psicologico, mnemonico, evocativo, ecc.). La pittura
diventa una muta azione drammatica di apparenze, una fanta-
smagoria. Dadaismo e Surrealismo, come si sa, attingono a pie-
ne mani all’arte di de Chirico e ne sviluppano molte intuizioni.
Per costoro, e non solo per de Chirico, 1 procedimenti tecnici
sono importanti solo in quanto funzionali a certi effetti.

Negli anni in cui nell’arte 'invenzione prevale sull’esecuzione
(cioe “cio che e rappresentato” su “come ¢ rappresentato”) si
raffina anche la riproducibilita tecnica, avverando la profezia
di Benjamin secondo la quale la riproduzione privava l'origi-
nale della sua “aura” perché poteva avere sul fruitore lo stes-
so effetto di esperienza estetica. E cio appariva tanto pill vero
quanto pitnell'opera prevaleva I'elemento intellettuale rispet-
to a quello manuale.

Ma se 'opera d’arte puo diventare un oggetto di consumo e la
sua riproduzione puo usurpare le caratteristiche dell’originale,
puo accadere, anzi ¢ legittimo che accada anche il contrario.
Ed ¢ cio che fanno i migliori artisti della pop art, rovesciando il
ragionamento di Benjamin.

Roy Lichtenstein riproduce “manualmente”, con minime va-
rianti, una strip ottenendo leffetto surreale di trasformare
in unicum artistico un prodotto della cultura di massa. Ma
Lichtenstein non ¢ un Wiederholungstdter. Lo ¢ invece Andy
Warhol, che con un processo ancor piu radicale trasforma al-
cune immagini eccezionali della Storia, moltiplicate all'infi-
nito dai media, in icone della cultura di massa e di consumo.
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Egli ne fa un vero prodotto di tipo industriale seriale. La con-
seguenza e che queste immagini riacquistano la dimensione
archetipa del mito attraverso un processo artistico in parte
concettuale e in parte industriale, pochissimo pittorico artigia-
nale. Quindji, pur diventando “opere d’arte” non perdono del
tutto il loro carattere di oggetto di consumo.

E assimilabile il procedimento di de Chirico a quello degli ar-
tisti della pop art, e in quale misura e legittimo il suo accosta-
mento a Andy Warhol?

Che de Chirico sia un precursore di certi procedimenti pop e
fuori discussione, ma ora dobbiamo limitarci a considerare la
sua moltiplicazione seriale dell'immagine con procedimenti
artigianali manuali e non tecnico industriali.

Quando de Chirico, nel 1948, dipinge una copia delle Muse in-
quietanti per venderla come primo e migliore esemplare, la sua
azione non ha nessuna giustificazione di carattere teorico o ide-
ologico. Si tratta di una truffa e basta, mentre non erano truffe
né la copia eseguita per Eluard nel 1924 né, per quanto ne sap-
plamo, la replica a tempera della seconda meta degli anni "20.
Iniziando, poco tempo dopo, la produzione seriale delle Mu-
se, senza piu presentarle come opere vecchie, egli esercita in-
vece un suo diritto. Si potranno apprezzare o no le sue copie,
ma nessuno puo contestargli il diritto di ripetersi e di ripetere
un motivo da lui inventato, infatti ne ha la proprieta artistica
e intellettuale. Ma se per caso uno dei suoi aiutanti ne produce
una copia per sé, perfettamente uguale alle altre fatte peril Ma-
estro, si tratta di un falso: ¢ una questione di copyright, come
una fusione in bronzo non autorizzata.

Per dare una giustificazione storico artistica dei quadri retro-
datati di de Chirico si e parlato, e io stesso I'ho fatto trent’anni
fa, di nietzschianesimo e di eterno ritorno dell'uguale. Oggi, di
fronte a una realta che conosciamo meglio e che appare sem-
pre piuttosto triste, questi ragionamenti appaiono dei funam-
bolismi filosofici. Faremmo un torto alla sua intelligenza e
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alla sua morale di artista, spesso molto alta, se volessimo dare
un fondamento filosofico a un’abitudine nata per necessita, e
quindi perdonabile, ma poi alimentata solo dall'avidita a dal
disprezzo per il pubblico che desiderava questo tipo di imma-
gini (“intellettuali e pederasti” incapaci di capire la grande pit-
tura) e da un enorme desiderio di rivincita per un passato di
frustrazioni.

Si e anche detto che de Chirico aveva il diritto di ripetersi
perché i caratteri di autenticita, di spontaneita e di originali-
ta risiedono nel pensiero pitt che nell'opera. Ma questi sono
ragionamenti che mischiano la poesia con il copyright e che
creano confusione invece di fare chiarezza sul suo pensiero e
sul suo modo di fare arte. Quello che si deve dire e che la ripe-
tizione e la copia, quando non sono funzionali a un pensiero
artistico chiaramente dichiarato, sono una pratica di esercizio
accademico e non possono applicarsi alla pittura di “immagi-
ni”, che ¢ una pittura di valori intellettuali e spirituali. Possono
invece applicarsi a una pittura di perizia artigianale. Riprodu-
cendo in infinite copie sempre pill scadenti gli esemplari pit
famosi della sua pittura di “immagini” de Chirico compie un
doppio tradimento; tradisce le idee che avevano animato la sua
giovinezza, e tradisce il suo nuovo idolo: 1a materia pittorica, la
cui “magia, profondita e mistero” ¢ totalmente assente nelle re-
pliche metafisiche, eseguite con tecnica poverissima e piatta. E
come se egli affermasse che quella sua pittura metafisica “che
ha sempre fatto e che d’altronde continua a fare” non ha nes-
sun valore. Nelle stereotipe ripetizioni metafisiche praticate
per circa un ventennio (1948-1968), e soprattutto nelle infinite
copie delle Muse inquietanti,nulla rinvia a un pensiero o a una
riflessione teorica sull’arte e sulla sua comunicazione nella so-
cieta di massa. Dobbiamo quindi riconoscere che tutto quanto
¢ stato detto e costruito su questo argomento ¢ una invenzione
a posteriori estranea al pensiero documentato dell’artista.



Gerd Roos

Giorgio de Chirico

“falsario di sé stesso".

Il concetto di “recidivo” o “delinquente seriale” assume, nel ca-
so di Giorgio de Chirico, un particolare significato. Con questa
definizione, infatti, non si allude solo al fenomeno pluridecen-
nale delle repliche o varianti di icone del suo primo immagina-
rio metafisico, anche se tale fenomeno, se non altro per la pura
quantita, potrebbe da solo esser degno di nota? ma si intende
anche una particolare declinazione di questa pratica, che con-
siste nel retrodatare un certo numero di dipinti, ingannando
cosl il potenziale compratore riguardo a un aspetto essenziale
del suo acquisto3.

Sul movente principale oggi non possono piu esserci dubbi:
“quanto prima e nato un De Chirico, tanto piu caro si vende”,
cosi suona dalla fine degli anni ’30 la ferrea legge del mercato
dell’arte. Ma in realta l'artista “delinque” e diventa “falsario di
sé stesso” solo quando compie l'atto del retrodatare con intenti
fraudolenti, e cio anche se il suo comportamento, considerato
in una prospettiva biografica, puo essere comprensibile.

Due osservazioni®

La formula “falsario di sé stesso” si & cucita addosso a de Chirico
come un attributo ormai stabile. Tuttavia, come Wieland Sch-
mied non si stancava di ripetere, un artista non puo falsificare
sé stesso perché cio che egli fa € sempre un originale. Al massi-
mo puo datare falsamente, e con questo arriviamo al tema vero
e proprio.

La strategia della retrodatazione ¢ stata praticata da de Chirico
dagli anni 20 agli anni ’70, con un’intensificazione negli an-
ni "30 e nei tardi anni ’40. False indicazioni cronologiche sono
state accertate grosso modo per oltre oo dipinti: una quantita
non indifferente. Per far questo, fino agli anni della guerra, egli
si attenne a due sole procedure: scrivere una data non corri-
spondente sulla tela, oppure rilasciare una dichiarazione orale
o scritta, secondo la quale un dipinto, non datato sulla tela, era
stato realizzato in un determinato periodo cronologico.

Ma nel decennio dopo la Seconda guerra mondiale, queste due
“prove” da sole non furono piu sufficienti. Il repertorio degli ar-

*Il presente contributo e stato presentato in lingua tedesca al Convegno di Studi
tenutosi a Stoccarda nell’aprile 2016 ed & pubblicato nei relativi atti (vedi nota 1).
Traduzione e editing dal tedesco di Nicol Mocchi e Paolo Baldacci.

1. La parola “Wiederholungstéter” (delinquente recidivo o seriale) non e usata con
intento denigratorio. Essa fa parte del titolo del Convegno di Studi tenutosi dal 21
al 23 aprile del 2016 alla Staatsgalerie di Stoccarda, nel quadro della mostra Giorgio
de Chirico— Magie der Moderne, e alludeva in modo tra il serio e I'ironico a un grande
numero di artisti moderni da Monet a Bocklin, da Courbet a Gauguin, da Matisse
ade Chirico, da Duchamp a Warhol. Gli Atti del Convegno, a cura di Verena
Krieger e Sophia Stang, sono usciti nel mese di luglio 2017: Wiederholungstdter.

Die Selbstwiederholung als kiinstlerische Praxis in der Moderne, Bohlau Verlag, K6In-
Weimar-Wien 2017.

2.La produzione giovanile di de Chirico, che con i suoi circa 140 dipinti si potrebbe
definire piuttosto esigua, e catalogata in Paolo Baldacci, De Chirico. 1888-1919.

La Metafisica, Leonardo Arte, Milano 1997. Se si considerano le repliche, occorre
sempre ricordare il dato quantitativo. Basti un esempio: solo del dipinto Le Muse

inquietanti, creato nel 1918, de Chirico ha realizzato dal 1948 in avanti ben 50
versioni (si veda in questo numero di “Studi OnLine” il saggio di Paolo Baldacci).
Del resto il pittore non replicava i soli motivi metafisici, ma tutte le sue invenzioni
iconografiche che avevano successo commerciale, per esempio dei Chevaux
Antiques dipinti nel 1929, esegui nel corso dei quattro decenni seguenti ben 40
versioni. Si veda per uno sguardo generale Gerd Roos, Im Labyrinth von Giorgio

de Chirico. Kopien und Repliken, Varianten und Variationen von eigener und fremder
Hand, in Déja-vu? Die Kunst der Wiederholung von Diirer bis YouTube, catalogo della
mostra (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle, 21 aprile-5 agosto 2012) a cura di Ariane
Mensger, Kerber Art, Bielefeld-Berlin 2012, pp 108-115.

3. Alcuni aspetti giuridici del ripetersi e del retrodatare in alcuni artisti sono
stati recentemente chiariti dall’avvocato dell’arte Fabrizio Lemme, Ri-creazione

o retrodatazione. La datazione costituisce elemento identitario, “Il Giornale dell’Arte”,
Torino, n. 340, marzo 2014, p. 12. Una ulteriore versione di questo testo e data da
Lemme sotto il chiaro titolo Lartista falsario di s stessonel suo sito web: https:/
studiolemme files:-wordpress.com/2012/06/artistafalsariodisestesso.pdf.
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gomenti doveva quindi essere ampliato e raffinato con alcuni
elementi aggiuntivi. Viste oggi, due particolari procedure sem-
brano caratteristiche di questo periodo della sua vita, e solo di
questo. Una ¢ la fantasiosa invenzione di una provenienza cre-
dibile, e quindi di un racconto favoloso che accompagnava la
vendita e forse la rendeva anche piu facile. Laltra riguarda il
materiale utilizzato, quindi il riciclaggio pitt 0 meno sistema-
tico di supporti gia usati, per fare apparire realmente “vecchi”
dei dipinti freschi di bottega ma retrodatati. A queste conclu-
sioni ci hanno portato alcune radiografie, che fino ad oggi si
pensava documentassero solo dei casi isolati.

Il primo esempio, o meglio il primo caso, e quello de Il grande
metafisico (110 x 8o cm) (fig. 1) della Galleria Nazionale di Ber-
lino* La data di esecuzione, chiaramente visibile sotto la firma,
¢ stata indicata da de Chirico come 1916. In realta il quadro e
stato dipinto nella seconda meta degli anni’40°.

La radiografia, che risale ai primi anni *70 (fig. 2) ma ¢ venu-
ta a conoscenza degli studiosi solo alla fine degli anni 90, ha
reso visibile l'originario impianto dell'immagine: una com-
posizione narrativa e decorativa con elementi antichizzanti,
indubbiamente pit tipica del XIX che del XX secolo. Per noi
storici dell’arte era ovvio pensare che potesse trattarsi di una
composizione del periodo accademico del giovane de Chiri-
co: di una mise en scene che doveva essere nata a Monaco, tra
il 1906 e il 1908, anche perché vi si potevano cogliere diversi
echi dell'immaginario figurativo del suo professore d’accade-
mia Carl von Marr®.

Nacque cosi un modello interpretativo che nessuno fino ad og-
gi ha pitt messo in discussione e che poggiava su due ipotesi:

1. La radiografia del dipinto piu recente permette uno sguar-
do sul lavoro giovanile e accademico di de Chirico, altrimenti
quasi sconosciuto’.

2. L'artista ha iniziato nel 1908 a Monaco a mettere sulla tela
una composizione di tipo scolastico, ha conservato per decen-
ni il dipinto, forse non finito, e infine vi ha dipinto sopra in un
periodo successivo—in realta a Roma intorno al 1948 — Il gran-
de metafisico.

1l secondo caso si pone in termini analoghi. Questa volta ri-
guarda una delle tante varianti della serie delle Piazza d’Ita-
lia, che fu intitolata Pomeriggio d'autunno (110 x 73 cm) (fig.
3). Anche in questo caso de Chirico dato il dipinto 1916 nono-
stante lo avesse eseguito alla fine degli anni’40 o forse nei pri-
mi anni ’50. La radiografia del quadro, pubblicata nel 2004 (fig.
4), mostra 'immagine del busto di un uomo piuttosto giovane,
col bavero aperto, che ricorda il tipo del bohémien alla svolta
del secolo.

Anche in questo caso, I'unica possibilita sembrava quella di
ravvisare nel ritratto sottostante un‘altra opera giovanile ese-
guita al tempo dell’Accademia di Monaco: in questo caso, 'im-
magine di uno dei suoi compagni greci®. Quale che fosse la
datazione che si voleva sostenere, non poteva non riaffiorare il
modello interpretativo cui si e accennato. Come la precedente
composizione visibile sotto Il grande metafisico, sicuramente
anche questo ritratto non era stato portato a compimento a
Monaco e la tela, rimasta di proprieta dellartista, sarebbe stata
poi usata (in realta almeno quattro decenni dopo, a Roma) per
dipingerviil Pomeriggio d’autunno.

4.Se non diversamente specificato, i dipinti considerati in seguito si trovano in
collezioni private.

5.Sulla datazione al 1916 furono avanzati dei dubbi alla meta degli anni ‘5o e al
suo posto fu accettata come data di creazione il 1925 circa. Questa proposta é stata
successivamente formalizzata nel catalogo generale; cfr. Giorgio de Chirico. Parigi
1924-1929 dalla nascita del Surrealismo al crollo di Wall Street, a cura di Maurizio
Fagiolo dell’Arco e Paolo Baldacci, Edizioni Philippe Daverio, Milano 1982, p. 480,
cat.n. 6, I grande metafisico[1926]. Studi piu recenti, tuttavia, spingono a spostare
la data di creazione a ben due decenni dopo, si veda Paolo Baldacci e Gerd Roos,
Adriano Pallini collezionista di de Chirico, in Nicoletta Pallini Clemente, Atelier Pallini.
Storia di una collezione italiana 1925-1955, Edizioni Gabriele Mazzotta, Milano 2014,
pp. 18-37.

6. Cfr. Paolo Baldacci, “Zu zweit hatten wir einen einzigen Gedanken”. Die concordia
discors der Dioskuren, in Die andere Moderne. De Chirico - Savinio, catalogo della
mostra (Diisseldorf, Kunstsammlung NRW, 15 settembre-2 dicembre 2001)
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a cura di Paolo Baldacci e Wieland Schmied, Hatje Cantz, Stuttgart 2001, pp.
44-79; qui p. 55. Si veda anche De Chirico, catalogo della mostra (Padova, Palazzo
Zabarella, 20 gennaio-27 maggio 2007), a cura di Paolo Baldacci e Gerd Roos,
Marsilio Editore, Venezia 2007, pp. 4-5.

7. Sul periodo di studio a Monaco si veda Gerd Roos, Giorgio de Chirico e Alberto
Savinio. Ricordi e documenti. Monaco - Milano - Firenze 1906-191 1, Edizioni Bora,
Bologna 1999.

8. Cfr. Jole De Sanna, Matematiche Metafisiche, “Metafisica”, Roma, a. II, 1. 3-4,
dicembre 2004, pp. 23-110; qui p. 52, fig. 26, e relativo testo. Lautrice, che fungeva
allora da esperta della Fondazione Giorgio e Isa de Chirico, cerco, attraverso un uso
manipolatorio dei documenti storici, non solo di sostenere la falsa datazione del
quadro ma addirittura di anticiparla al 1913; cfr. su questo scandalo il capitolo A
chi giova tutto questo?, in Paolo Baldacci, La rivista “Metafisica” e la ricerca su Giorgio de
Chirico, Milano 2006, pp. 27-47.
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1. De Chirico, Il grande metafisico, seconda meta anni’40
2. Radiografia del quadro Il grande metafisico

3. De Chirico, Pomeriggio d'autunno, 1950 c.
4.Radiografia del quadro Pomeriggio d'autunno
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11 terzo esempio riguarda il dipinto Ettore e Andromaca (75 x
50cm)(fig. 5), datato—ancora una volta— 1916, anche se dipin-
tosolonel 1947.

De Chirico certifico la falsa datazione persino con una auten-
tica, cioe con una dichiarazione scritta a mano sul retro di una
fotografia:

Dichiaro che la presente fotografia riproduce un quadro
dame dipinto nel 1916:
Ettore e Andromaca.

misura centi.: 75 X 50.
Giorgio de Chirico
22-7-194[7P

Questo dipinto ha una storia particolare. Nonostante la dichia-
razione scritta a mano dell’artista, che non lascia dubbi circa
la sua paternita, e nonostante tutte le evidenze documentali e
stilistiche, nel 2002 il dipinto venne giudicato falso da Paolo

Picozza e Jole de Sanna, allora i due esperti della Fondazione
Giorgio e Isa de Chirico (forse per riguardo verso il proprieta-
rio, un famoso civilista milanese, collega quindi di Paolo Picoz-
za, 1l giudizio fu espresso con chiarezza ma solo oralmente al
proprietario)™®.

Per dimostrare I'indiscutibile autenticita di questo Ettore e An-
dromaca fu fatta, tra le altre cose, una radiografia (fig. 6), nel-
la quale si poteva riconoscere il ritratto di una donna con un
ampio cappello e un vestito accollato, ritratto senza dubbio ri-
salente agli anni appena precedenti la Prima guerra mondiale,
come dimostra anche il telaio, di tipo molto vecchio e inusua-
le, sul quale ¢ montata la tela. Come luogo di origine fu tirato
n causa, ovviamente, anche Monaco.

Con questo quadro si trovavano a disposizione degli studiosi
tre opere che, sia pur visibili solo in radiografia, sembravano
dare un'impressione dei primi lavori accademici di de Chirico
e che da un punto di vista stilistico e iconografico ben si adat-

9. L'ultima cifra, piccolissima, quasi un puntino, non ¢ ben leggibile. Una fotocopia
del documento si trova presso I'Archivio dell’Arte Metafisica, Milano.

10. Una dettagliata expertise e dichiarazione di autenticita fu rilasciata da Paolo
Baldacci il 14 aprile 2003, con successive integrazioni del 18 gennaio 2005.In
occasione della vendita del quadro presso Farsetti Arte il 31 maggio 2014 (asta
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n. 168 II, lotto 594) e stata redatta da Gerd Roos e Paolo Baldacci una ulteriore
nota integrativa della storia del dipinto, che si era frattanto potuta ricostruire

in tutti i dettagli. A seguito di queste precisazioni, il giudizio della Fondazione &
stato modificato e 'autenticita del dipinto riconosciuta con autentica in data 30
giugno 2014.



tavano alle scarse testimonianze rimaste del suo lavoro in Ger-
maniatrail 1906 e il 1908.

Nella discussione scientifica il focus interpretativo di queste
radiografie rimase sempre orientato sul primo periodo di Mo-
naco e a nessuno venne l'idea di prendere in considerazione
una prospettiva opposta: quali implicazioni possono infatti
associarsi con I'uso, negli anni 40, di vecchie tele gia dipinte
come supporti di dipinti metafisici recenti ma retrodatati?

In futuro si dovra abbandonare la visione unilaterale finora
adottata, perché il caso che ora esamineremo mette radical-
mente in discussione le ipotesi e le interpretazioni precedenti.
Anche in questo caso si tratta di una Piazza d’Italia (63 x 50
cm) (fig. 7), che—dinuovo—e datata 1916 (anno evidentemen-
te molto prolifico per de Chiricol). In realta, il dipinto risale agli
anni intorno al 1950. Cid nonostante, il pittore assicuro perso-
nalmente alla proprietaria, cugina della famiglia Agnelli e al-

8a

Giorgio de Chirico “falsario di sé stesso”. Due osservazioni

lora comproprietaria della FIAT, la correttezza della datazione
con una sua dedica scritta che fungeva da autentica:

a Marisa Nasi, con i miei omaggi, Giorgio de Chirico.
(Uopera riprodotta su questa foto ¢ autentica ed e del
1916). Giorgio de Chirico™.

In questo caso era assolutamente necessaria una spiegazio-
ne esplicita perché non vi era altro modo per far sorvolare
sull’eclatante discrepanza tra la presunta data di creazione e la
pittura oleosa e piatta caratteristica degli anni ’50.

Ma laradiografia del dipinto, realizzata nel 2009 (figg. 8a, 8b)*?,
ci riserva una vera sorpresa. Essa mostra infatti il viso del Papa
PioIX (fig. 8c) che visse trail 1792 eil 1878, in uno di quei ritrat-
ti ufficiali destinati agli uffici del’'amministrazione pontificia
e diffusi in moltissimi esemplari durante il suo pontificato.
Un ritratto di Pio IX sotto una Piazza d’Italia non puo certo es-
sere opera di de Chirico. Sarebbe assurdo collocare questo ri-

"y
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5. De Chirico, Ettore e Andromaca, 1947

6. Radiografia del quadro Ettore e Andromaca
7. De Chirico, Piazza d’Italia, 1950 C.

8a. Radiografia del quadro Piazza d’Italia

8b. Radiografia del quadro Piazza d’Italia

8c. Ritratto di Pio IX

11. La dichiarazione e riprodotta in Asta di opere d'arte moderna provenienti da raccolte private,

catalogo dasta n. 142 II, Prato, Farsetti Arte, 1 dicembre 2007, lotto 726.

12. Una fotocopia della radiografia € conservata presso I'’Archivio dell’Arte Metafisica, Milano.

Peph ovk dinin

Pins IX

8c
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tratto, come si e fatto nei casi precedenti, negli anni giovanili
di Monaco. E evidente chesi tratta di una tela dipinta da mano
ignota, che non poteva trovarsi casualmente nel suo studio at-
torno al 1950. Quindi dobbiamo supporre che egli 'abbia com-
prata o fatta comprare intenzionalmente da un robivecchi in
un mercatino tipo Porta Portese a Roma.

Ci troviamo quindi di fronte a un doppio problema.

Da un lato sorgono dubbi e interrogativi sullimmagine che
ci siamo fatti fino ad oggi del suo lavoro giovanile: possiamo
ancora attribuirgli i tre dipinti che conosciamo dalle altre ra-
diografie? Ha egli realmente conservato per tanti decenni delle
tele, anche di grande formato, del periodo di Monaco? E tutto
cio nonostante i suoi innumerevoli cambi di residenza e di cit-
tatrail 1908 e il 19487 Non occorre, piuttosto, rivedere radical-
mente le opinioni costruite sul suo primo lavoro accademico
in base a quelle radiografie?

Da un altro lato, il ritratto del Papa ci rivela un nuovo aspet-
to del lavoro di de Chirico come “falsario di s¢ stesso”. Esso di-
mostra che egli intraprese attivamente la ricerca di materiali
adatti a far sembrare i suoi inganni materialmente plausibili.
La scelta di vecchie tele come supporto di dipinti metafisici re-
trodatati non si limito a casi isolati e il riciclaggio sembra esse-
re parte di una precisa strategia, indipendentemente dal fatto
che egli riutilizzasse dipinti di mano sua o altrui.

Il motivo era chiaro: I'evidente e innegabile antichita della te-
la e del telaio dovevano certificare la falsa data dell'immagine
che vi era dipinta. Negli anni 30 le semplici retrodatazioni sul
quadro o le relative dichiarazioni erano sufficienti a trarre in
inganno perché lautorita dell’artista era fuori discussione e,
nonostante 'anatema di Breton del 1926 secondo il quale de
Chirico aveva messo in circolazione “un grand nombre de faux
caractérisés, parmi lesquels des copies serviles, d’ailleurs pour
la plupart antidatées™3, non sembrava immaginabile che de
Chirico fosse effettivamente capace di tali truffe.

Dopo la guerra, invece, la sua credibilita diminul progressi-
vamente. Con la monografia di James Thrall Soby del 1941
fu disponibile a tutti un primo lavoro di riferimento per l'ar-
te metafisica’¥ nel quale erano riprodotti e ordinati cronolo-
gicamente circa 7o dipinti su un totale di 140 eseguiti negli
anni ‘1o. A causa della guerra, il libro arrivo tuttavia in Eu-
ropa solo dopo il 1945, e quindi, per continuare a vendere le
repliche fresche come originali d’epoca, de Chirico aveva bi-

sogno di nuove “prove” e di nuove strategie. Per questo, nella
seconda meta degli anni 40, ricorse all'arsenale di un vero e
proprio falsario e utilizzo supporti riciclati.

Ladimensione quantitativa di questo inedito aspetto di de Chi-
rico “falsario di sé stesso” non si puo, ad oggi, definire neanche
in modo approssimativo. Bisognera vedere in futuro quanti e
quali dipinti sottostanti saranno rivelati dagli esami di altre re-
pliche e varianti di quegli anni.

Anche le dimensioni dell’altro aspetto indicato all'inizio non
sono per ora stimabili. Come un vero falsario de Chirico do-
veva ogni volta inventarsi una storia per rendere plausibile il
tardivo ritrovamento di un vecchio capolavoro rimasto fino
a quel momento sconosciuto. Bisognava quindi stabilire una
provenienza, per forza inventata, per ogni dipinto retrodata-
to. Il pittore divenne cost un “narratore di fiabe” su sé stesso.
Nella maggior parte dei casi queste storie non si possono pit
ricostruire perché erano di solito comunicate a voce e solo nel
triangolo traartista, gallerista e collezionista. E quindi una vera
fortuna che, grazie ad alcune fonti, si possa almeno gettare luce
su qualche esempio di questa pratica.

Molto illuminante riguardo alla strategia commerciale orga-
nizzata per vendere le repliche retrodatate ¢ la storia dell’Ettore
e Andromaca(120x 75 cm) (fig. 9) oggi appartenente all’'Ohara
Museum of Art di Kurashiki, in Giappone. Il dipinto, datato da
de Chirico 1918, fu in realta dipinto nel 1944. Sulla cornice ¢
incollato un semplice foglietto con la seguente dichiarazione:

Dichiaro che il quadro «Ettore e| Andromaca» che ho
ritrovato dalImaggiore Del Corso, in palazzo| Torlonia,
e stato dipinto da mela Roma, nel 1918.1 Giorgio de
ChiricolRoma 11 Ottobre 1944.

Il contenuto di questa frase ¢ una libera invenzione dell’artista,
un “racconto” col quale egli variava un topos abbastanza noto
nella storia della contraffazione: il luogo comune del capolavo-
1o a lungo dimenticato o disperso e finalmente ritrovato grazie
a una fortunata coincidenza, per lo pitt in una soffitta, e spes-
so e volentieri anche in una vecchia valigia. Dal punto di vista
strategico la formula usata e scelta con intelligenza perché la
sintetica abbreviazione di un racconto complesso lascia molto
spazio all'immaginazione del potenziale acquirente. E chi mai,
nel 1944, avrebbe nutrito dei sospetti, e di conseguenza cercato
di verificare la storia?

13. Cfr. André Breton, Le surréalisme et la peinture, “La Révolution surréaliste”, Paris,
n.7,15Juin 1926, pp. 3-6; qui p. 5.
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14. Cfr. James Thrall Soby, The Early Chirico, Dodd, Mead & Company, New York
1941.



Ma per noi e ancora pill interessante un altro aspetto. Chi era
il misterioso “maggiore Del Corso”? Altri non era, infatti, che il
mercante d’arte romano Gasparo Del Corso che in seguito alla
liberazione di Roma, nell’estate del 1944, aveva trasformato la
Libreria La Margherita in una galleria d’arte e poi fondato la
Galleria dell'Obelisco, internazionalmente nota negli anni 50
e ’60. Subito dopo la guerra si era stabilita tra Del Corso e de
Chirico una collaborazione che duro ben cinque anni. Questo
foglietto documenta la loro prima complicita nella commer-
cializzazione di dipinti retrodatati in quanto puo essere stato
formulato e incollato solo con il reciproco consenso.

La collaborazione tra de Chirico e Del Corso spiega in modo
esemplare la storia della versione dell’Ettore e Andromaca (100
x 71 cm) (fig. 10) che appartiene oggi alla Menil Collection®>

9. De Chirico, Ettore e Andromaca, 1944

10. De Chirico, Ettore e Andromaca, 1944-45

Giorgio de Chirico “falsario di sé stesso”. Due osservazioni

di Houston. 11 dipinto, realizzato nel 1944 0’45, fu datato da
de Chirico ancora una volta al 1918. La provenienza e presto
detta: all'inizio del 1946 Del Corso vendette I'opera al galleri-
sta newyorkese Alexandre Iolas®™, il quale la gird solo un paio
di settimane dopo a John e Dominique De Menil. Del Corso
spedi subito I'opera, datata 1918, negli Stati Uniti insieme ad
altri dipinti. Il carico era accompagnato da un certo Andrea
De Angelis che come agente avrebbe dovuto occuparsi di se-
guire e perfezionare la vendita delle opere. A New York, costui
racconto a Dominique de Menil una storia ricca di dettagli e
indubbiamente appassionante. In modo radicalmente abbre-
viato, egli scarabocchio su un piccolo foglietto questa sintesi
della presunta provenienza:

10

15. Idocumenti citati di seguito sono tratti dagli archivi del Museo Folkwang di
Essen e della Menil Collection di Houston. Devo la loro conoscenza a Mario-
Andreas von Liittichau, curatore del Museo Folkwang: nel 2007 avevamo tentato

di chiarire la provenienza della Piazza di Ferrara, che ¢ stata acquistata dal museo
nel 1974. Di questo parleremo piu avanti.

16. Ringrazio Flavia Matitti per il suo aiuto nelle ricerche su questa transazione.
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De Chirico  Ettore e Andromaca

Esposto 1920 Roma chez Bragaglia A G"7

Acquistato da Mr Riccardo Luzzato di Trieste e regalato
(nozze) Irene Brin 1937

Plusieurs mois caché sous les ruines de la maison de I

B a Génes mais a été rempereé [sic] en tres [sic] bonnes
conditions en oct 1945

Controlé par Chirico

[

[con altra calligrafia;] Note given to Dominique by M di
[sic] Angelis

Il rinvio ad Anton Giulio Bragaglia si riferisce alla famosa Ca-
sa d’Arte Bragaglia di Roma, dove de Chirico aveva tenuto la
sua prima mostra personale nel febbraio del 19198, 11 Riccar-
do Luzzato da Trieste non ¢ invece identificabile, mentre Irene
Brin e nientemeno che la moglie di Gasparo Del Corso, una ve-
ra coincidenza! Il mercante avrebbe quindi venduto addirittu-
rauno dei regali di nozze della moglie!

Come “prova” per gli ingredienti basilari della storia da lui
tracciata sul biglietto, De Angelis aveva solo bisogno di girare
il dipinto ed esibire la dichiarazione chiaramente leggibile sul
retro:

questo quadro I'ho dipintola Roma nel 1918

G. de Chirico | pictor optimus|Roma NovP™ 1945

Detto, visto, acquistato. Cosi si potrebbe dunque riassumere lo
svolgimento dell'incontro tra De Angelis e i De Menil.

Solo cinque anni dopo, tuttavia, John de Menil tento di veri-
ficare la storia riferita da De Angelis e a tal fine invio a Irene
Brin Roma una lunga lettera datata 26 luglio 1951. In essa si
afferma, tra le altre cose:

[...] From a little note scribbled in handwriting and which
Mr. de Angelis left me - if my recollection is correct - this
painting was given to youin 1937 as a wedding present
by Mr. Ricardo Luziatro [sic] of Trieste. Is this information
correct? Could you give me the address of Mr. Luziatro
[sic] so that I may ask him when he acquired the painting
and whom he had acquired it from.

The above scribbled note also mentions that the painting

was exhibited at Bragaglia in 1920. Is there any catalogue
of this exhibition and how could I obtain it?

Itis also said in this same scribbled note that this
painting was in your house in Genoa when it was
bombed and that it remained for several months under
the ruins but it was recovered in October 1945 |...].

L'ultima frase De Menil la formulo come constatazione ogget-
tiva di quanto era scritto nel foglio, ma naturalmente era impli-
cita una richiesta di conferma del contenuto.

La risposta da Roma e davvero notevole: infatti egli non ebbe
nessuna risposta concreta alle sue domande e Del Corso si li-
mito a inviargli, I'8 agosto, una fotografia del dipinto, sul cui
retro Bragaglia e de Chirico avevano rilasciato ciascuno una
breve dichiarazione scritta a mano, a sostegno di tutta quella
storia:

Questo quadro fu esposto | nella prima esposizione |
di de Chirico nella mial Casa d’Arte| AG Bragaglia
Quest’opera e autentica.| Giorgio de Chiricol

Roma 7 agosto 1951

Inseguitoa cio, il 21 agosto, De Menil si lamento con Del Corso
scrivendogli che non aveva alcun dubbio circa I'autenticita del
dipinto, ma voleva solo ricostruirne la provenienza nel modo
pit dettagliato possibile. Cosi si conclude la loro corrisponden-
za, infatti non sembra siano mai arrivate altre lettere da Roma.
E chiaro che Del Corso, nel 1951, non se la sentiva pitdi con-
fermare la favola, inventata nel 1946, della mostra del 1920 da
Bragaglia e del precedente acquisto di quel misterioso Luzza-
to, del regalo di nozze e del miracoloso ritrovamento a Geno-
va sotto le macerie dei bombardamenti. Le ragioni sono facili
da capire: la Galleria dell'Obelisco era diventata in cinque anni
una galleria di straordinario successo, seria e di fama interna-
zionale, ed e pit1 che comprensibile che il suo proprietario non
volesse avere pit nulla a che fare con i suoi “peccati giovanili”
dell'immediato dopoguerra.

Lespressione “peccati giovanili” la usiamo al plurale per un
preciso motivo. In effetti, visto il successo della loro storia, Del
Corso e de Chirico non avevano esitato a riutilizzarla una se-
conda volta intorno al 1946, e in questo caso per la cosiddetta

17. Silegga, naturalmente: Anton Giulio Bragaglia.

18. In merito si veda Gerd Roos, Giorgio de Chirico, la mostra alla casa d'arte Bragaglia
nel febbraio del 1919 e la fine della pittura metafisica. Recensioni e reazioni, in De Chirico
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a Ferrara. Metafisica e avanguardie, catalogo della mostra (Ferrara, Palazzo dei
Diamanti, 14 novembre 2015-28 febbraio 2016), a cura di Paolo Baldacci e Gerd
Roos, Ferrara Arte, Ferrara 2015, pp. 117-131.
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Piazza di Ferrara (52 x 37 cm) (fig. 11),che appartiene dal 1974
al Museo Folkwang di Essen.

Il dipinto e stato per 'ennesima volta datato dall’artistaal 1916,
anche serisale effettivamente solo al 1945-46. Fu messo in ven-
dita da Sotheby Parke Bernet a New York nel 1973 con questi
dati circa la provenienza:

Galleria Bragaglia, Rome
Riccardo Luzzatto, Trieste
Francesca Tullia Ricci, Gorizia

Galleria L'Obelisco, Rome
Hugh . Chisholm, Jr., New York™?

Abbiamo quindi a che fare, almeno in parte, con gli stessi no-
mi che avevamo gia incontrato nel pedigree dell’Ettore ¢ An-
dromaca della collezione De Menil: Bragaglia, Luzzatto (questa
volta con la doppia ') e Del Corso.

Il coronamento finale di questa provenienza si trova nell'unico
documento storico che ha accompagnato la Piazza di Ferrara
di Essen per decenni. Formalmente e contenutisticamente si
tratta ancora una volta di un’autentica, anzi, di pit autentiche:
cioe di diverse dichiarazioni scritte in parte a macchina e in
parte amano da ben tre persone sul retro della stessa fotografia:

Dichiaro che questo quadro di Giorgio de Chirico
rappresentante una piazza con torre rossa e statua bianca
sdraiata, fu esposto nella prima esposizione personale

Giorgio de Chirico “falsario di sé stesso”. Due osservazioni

del pittore, da me fatta nel 1918 nella mia Galleria di Via
Condotti.

Roma, tomarzo 1947

Anton Giulio Bragaglia.

Anton Giulio Bragaglia.

Dichiaro che il quadro riprodotto a verso fu acquistato
nel 1920 dall’Avv. Riccardo Luzzatto di Trieste, mio
cugino, che lo tenne presso di sé fino al 1937. In tale
anno, mese di aprile, mi fu da lui regalato per le mie
nozze.

Francesca Tullia Ricci / Erede Luzzatto

Francesca Tullia Ricci

Gorizia, 12 giugno 1947.

Confermo quanto sopra
G. de Chirico”

In tal modo si chiude il cerchio. I paralleli tra le due storie sono
chiari, a prescindere dalle varianti pittoresche. Ogni ricerca per
verificare i fatti ¢ destinata ad arenarsi, proprio perché ambe-
due le provenienze sono inventate dall’A alla Z. Ma ¢ evidente
che queste storie poterono affermarsi solo grazie alla collabo-
razione di de Chirico, Del Corso e Bragaglia, il cui comporta-
mento va ora discusso.

Se consideriamo il caso di de Chirico, possiamo ben dire che
come “falsario di sé stesso” egli si ¢ ampiamente servito nel

11. De Chirico, Piazza di Ferrara, 1945-46

19. Important 19th and 20th Century Paintings, Drawings and Sculpture, sale 3510,
New York, Sotheby Parke Bernet, May 2,3 & 4, 1973, lot. 101.
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dopoguerra dell’arsenale di un vero e proprio falsario: data-
zioni e dichiarazioni formalmente e contenutisticamente
false, impiego di supporti vecchi e invenzione fantasiosa del-
le provenienze. Tentare ancor oggi di giustificare il suo com-
portamento con speculazioni filosofiche e teorico-artistiche,
significa voler ignorare I'evidenza.

Giungiamo cosl alla fine. Con una buona dose di humour nero
si potrebbe dire che se de Chirico fabbricava gia i suoi dipinti
con i metodi del falsario era ovvio che la paradossale conse-
guenza fosse di dichiararli prima o poi falsi ...

Lultimo caso serve a illuminare questo gioco singolare da ve-
10 dadaista®®. Parliamo del quadro intitolato Ettore (71,5 x 50,8
cm) (fig. 12), che de Chirico ha datato, ancora una volta, 1916.
La provenienza si puo riassumere in una frase: il dipinto, rea-
lizzato nel 1944 0 1945, fu subito venduto da Del Corso a Co-
stanzo Mongini, un commerciante milanese, che lo cedette nel
giugno 1946 al collezionista milanese Antonio Mazzotta.

Nel 1956, quindi solo un decennio pit tardji, Ettore fu riprodot-
to in un volume illustrato sull’arte moderna??, e da allora ¢ sta-
to dichiarato piu volte falso da de Chirico®?!

11 collezionista truffato si mise dunque a raccogliere testimo-
nianze e documenti per dimostrare 'autenticita del dipinto.
Dopo un incontro con Del Corso, nel 1969, Mazzotta gli invio
un riassunto del loro colloquio, nel quale faceva riferimento
anche a una delle sue lettere al Mongini, il suddetto mercante
di Milano:

Nella copia della lettera (N. 2) vi e la storia del dipinto
che, come giustamente mi ha fatto rilevare lei, non
avrebbe suscitato alcun rilievo di De Chirico se il dipinto
non avesse avuta la data del 1916%3.

1l vero problema non era quindi che fosse falso il dipinto, ma
che era falsa la data apposta. E questo nessuno lo sapeva me-
glio di Del Corso, coinvolto fin dalla meta degli anni ’40 nella
vendita di dipinti con retrodatazione fraudolente. Infatti, alla
fine degli anni ’60, piuttosto francamente anche se solo oral-
mente, egli spiego il motivo per cui de Chirico dichiarava oggi
come falso, cio che fino a ieri avevano venduto insieme come
un originale.

12

12. De Chirico, Ettore, 1945-46

Da un certo momento in avanti, de Chirico si vide ogni volta di
nuovo esposto a situazioni che per lui erano senza via d'uscita,
proprio a causa delle retrodatazioni. Uno dei momenti di svol-
ta decisivi fu I'anno 1955. In quell'anno egli riuscl a vincere in
Cassazione il processo che gli era stato intentato nel 1947 per
aver dichiarato falsa una sua replica retrodatata®. Ma in quel-
lo stesso anno, cosa molto pill importante, James Thrall Soby
pubblico la sua seconda monografia, ancor pittricca di illustra-
zioni, sull'opera metafisica degli anni ’10%5. Da allora, ogni cri-
tico, ogni mercante e ogni collezionista aveva a disposizione
un solido lavoro di riferimento in cui erano riprodotti, alcuni
anche a colori, circa 100 su 140 dipinti del primo periodo.

20. Wieland Schmied ha tramandato oralmente una battuta di Max Emst: “De
Chirico ist der letzte Dadaist!” (“De Chirico e I'ultimo dei dadaisti!”), con la quale
sivoleva dire che il tardo de Chirico aveva indirizzato I'impulso distruttivo che il
Dadaismo rivolgeva contro l'arte borghese, in maniera autodistruttiva contro la
sua propria opera.

21. Guido Ballo, Pittori italiani dal futurismo a oggi, Edizioni Mediterranee, Roma
1956, tav. p. 39.

22. Vedi ad esempio, Giorgio de Chirico, De Chirico parla dei “suoi”- falsi(titolo
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redazionale), “Candido”, Milano, n. 48, 30 novembre 1958, p. 19, con illustrazione.
23. Le fotocopie delle diverse lettere si trovano presso 'Archivio dell’Arte
Metafisica, Milano.

24. Cfr. Paolo Baldacci e Gerd Roos, Giorgio de Chirico, Piazza d'Ttalia (Souvenir d'Italie)
1913 [luglio-agosto 1933]. Il pitt clamoroso sequestro del dopoguerra. Verita processuale e
verita stovica, Scalpendi Editore, Milano 2013.

25. Cfr. James Thrall Soby, Giorgio de Chirico, The Museum of Modern Art, New
York 1955.



Una delle conseguenze di questa pubblicazione furono le in-
cessanti domande sulla effettiva data di nascita di molti dipinti
che si pretendevano creati negli anni *0 ma che non figura-
vano nel “Soby”?®. Queste insistenti domande precipitarono
nuovamente de Chirico nello stesso conflitto: da un lato egli si
sarebbe reso ridicolo se, dopo il 1955, avesse insistito sulle da-
tazioni precoci di repliche tarde. Da un altro lato gli mancava-
nosiail coraggio sia 'autorevolezza per ammettere originaria
frode e farsi carico di tutte le conseguenze morali, e forse anche
penali o civili. Che fare dunque? Wieland Schmied, che gli fu
amico di lunga data, ha cosi spiegato la “soluzione” di questo
conflitto:

E qui viene da supporre che egli di nuovo abbia scelto

la via d’uscita peggiore possibile, dichiarando i dipinti
semplicemente falsi. [...] Nacque cosi una particolare
forma di difesa, che poi divenne un modello d’azione
stereotipo: cercare, con il verdetto di “falso”, di sottrarsi a
ogni responsabilita®’.

Con questa abile mossa, che non poteva essere piti radicale, de
Chirico ha lasciato agli storici dell'arte un compito davvero
singolare. Quello di dovere ogni volta dimostrare I'autenticita
di una delle tante repliche tarde delle sue antiche icone meta-
fisiche, tutte accomunate da un unico particolare: in un primo
tempo il “falsario di sé stesso” le ha fabbricate con i metodi del
vero falsario, le ha retrodatate e le ha lanciate con successo sul
mercato dell’arte; in un secondo tempo le ha denunciate come
falsi eseguiti da mano ignota.

Un’attitudine comportamentale che sembra dover riguarda-
re solo lui, Giorgio de Chirico, che anche a causa di questi lati
oscuri ¢ un artista unico nel suo genere, certo ambiguo e sfug-
gente, ma anche affascinante?s.

Appendice (luglio 2017): Il Trovatore, 1950 circa

Nella prima parte del mio testo del 2016 ho presentato quattro
casi in cui Giorgio de Chirico, attorno al 1950, replico dei mo-
tivi metafisici degli anni ’10, datando perd queste tarde ripeti-
zioni a piu di trent'anni prima. La particolarita di questi casi
consiste pero nel fatto che a questo scopo egli utilizzo delle tele
riciclate, in modo da far credere materialmente vecchi dei di-

Giorgio de Chirico “falsario di sé stesso”. Due osservazioni

pinti che erano invece freschi di bottega.

Nella letteratura scientifica, a fronte dei soggetti originari sot-
tostanti rivelati dalle indagini ai raggi Rontgen, si ¢ sempre e
ripetutamente preso in considerazione un solo punto di vista:
non poteva trattarsi di quadri che egli aveva iniziato ma non
portato a termine durante il suo periodo di studio all’Accade-
mia di Monaco trail 1906 e il 1908, e che poi aveva conservato
per decenni fino al momento in cui li riutilizzo a Roma attorno
al 1950 per ridipingervi sopra? Tuttavia, il fatto che de Chirico
abbia dipinto una Piazza d’Italia sopra un ritratto del Papa Pio
IX, senza dubbio non uscito dalla sua mano, fa oggi apparire
questa tesi estremamente discutibile.

Un caso successivo mostra pero che, almeno da un punto di vi-
sta teorico, potrebbe esserci un’alternativa. Questa volta si trat-
ta de Il Trovatore (62 x 50 cm) (fig. 13), dipinto da de Chirico
attorno al 1950. Il quadro, che oggi appartiene al Bridgestone
Museum of Art —Ishibashi Foundation di Tokio, e un tempo
ritenuto opera del 1916, ¢ stato sottoposto nel 1991 ad alcune
analisi tecniche e scientifiche. Le risultanze delle analisi e le re-
lative conseguenze, formulate con molta prudenza, sono state
rese note nel 1993 in una pubblicazione in giapponese e rias-
sunte in un sommario in lingua inglese:

Infrared reflectography and X-ray radiography (fig.

14) have disclosed the existence of a half-length
portrait beneath Giorgio de Chirico’s Troubadourin

the collection of the Bridgestone Museum of Art. The
face resembles those in many self-portraits de Chirico
painted in the 1920’s. The figure in this work, however,
is attired in historical costume. As far as can be deduced
from surviving examples, the earliest of the artist’s self-
portraits dressed in such a style date from the latter half
of the 1940’s. Heretofore, Troubadour had been believed
to be a work of around 1916. If the underlying work is
indeed a self-portrait, however, possible dates as late as
1951 must be considered?9.

Naoko Kichijoji ha dunque creduto di riconoscere dalla radio-
grafia non una vecchia opera del periodo di Monaco, ma ritrat-
to pitt tardo, o, per dire pil1 precisamente, uno degli autoritratti
in costumi storici realizzati a Roma a partire dalla fine degli an-
ni’40.In questo caso de Chirico avrebbe dunque subito riutiliz-

26. Dobbiamo inoltre ricordare che Soby era divenuto, al pit tardi con la
seconda monografia, definitivamente 'autorita internazionale universalmente
riconosciuta sulla questione “De Chirico metafisico”. Per decenni egli si adopero
instancabilmente nel distinguere il vero dal falso, ma anche I'iniziale dal tardo.

27. Wieland Schmied, L'enigma de Chirico. Storia e leggende, date corvette, quadi falsi.
Considerazioni, ricordi e aneddoti di un testimone, in De Chirico, cit. (vedi nota 6), pp.
260-269; qui p. 268.

28.Ringrazio Paolo Baldacci (Milano), Sophia Stang (KéIn) e Martin Weidlich
(Monaco) per la costruttiva supervisione tecnica del mio testo.

29. Naoko Kichijoji, De Chirico’s Hidden Self-Portrait in Hidden Faces, hidden portraits:
The Scientific Examination of Works of Art, catalogo della mostra (Tokyo, Bridgestone
Museum of Art, 17 luglio-7 novembre 1993), pp. 26-31 e p. 41 (Sommario). Che

il quadro risalga al piti tardi al 1951 si evince dal fatto che & documentato per la
prima volta nella primavera di quell'anno.
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zato una tela sulla quale aveva prima iniziato un autoritratto,
poi scartato, per dipingervi sopra Il Trovatore. Dobbiamo quin-
di domandarci se questo modello interpretativo non possa
essere applicato anche alle altre repliche da me citate, esclusa
naturalmente la Piazza d’Italia?

Ad ogni modo, il ragionamento di Kichijoji ¢ stato ripreso nel
2001 da William H. Robinson, quando — parlando delle falsifi-
cazioni di Oscar Dominguez —non poteva tacere riguardo alla
pratica dechirichiana di falsario di sé stesso. La radiografia del
Trovatorerivelava:

an underlying figure, painted in the artist’s neo-
Romantic or neo-Baroque style of the 1940s and 1950s.
Bridgestone curators concluded that the metaphysical
Troubadour on the surface cannot date from 1916, but
instead, must be one of the artist’s own verifalsB°.

13. De Chirico, Il Trovatore, 1950 C.
14. Radiografia del quadro Il Trovatore

Degno di nota ¢ soprattutto che in questo caso Robinson ri-
nuncia a descrivere di nuovo questa figura come un auto-
ritratto — e infatti una tale identificazione ¢ in contrasto con
qualsiasi evidenza visiva. La figura rappresentata e molto piu
chiaramente quella di una donna, una giovane dama, per la cui
raffigurazione non si trovano paralleli nell'opera di de Chirico
dei tardi anni 40 o primi anni ’50. Anzi, al contrario, il presun-
to costume storico potrebbe molto coerentemente allinearsi a
quelli in voga a Vienna o a Monaco negli anni precedenti la
Prima guerra mondiale.

Con questa conclusione ci ritroviamo alla domanda iniziale:
si tratta di un’opera autografa di de Chirico del primo periodo
di Monaco, oppure del lavoro di un pittore sconosciuto prove-
niente dal mercato delle pulci di Roma che e stato riutilizzato
solo a causa della sua vecchia tela? Quali metodi o criteri si po-
tranno in futuro sviluppare per essere in grado di sciogliere in

modo convincente tali problemi in ogni singolo caso?

30. William H. Robinson, De Chirico forgeries: The Treachery of the Surrealists,“TFAR
Journal”, New York, Vol. 4,1. 1, 2001, pp. 10-17; qui p. 13.
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Le lettere
di Giorgio de Chirico
a Paul e Gala Eluard

(gennaio 1924-gennaio 1925)

Primi trai futuri surrealisti a conoscere personalmente Giorgio
de Chirico (fig. 1), Paul e Gala Eluard (fig. 2) furono, nel corso
degli anni Venti, anche due dei suoi principali collezionisti.
Grazie alle ricerche condotte negli ultimi anni, i cui risultati
saranno prossimamente pubblicati da chi scrive in un volume
dedicato alla vicenda collezionistica dei coniugi Eluard’, & sta-
to possibile contare ben quarantacinque dipinti di de Chirico
passati nella collezione del poeta francese e della sua prima
moglie. A questo gruppo di opere vanno aggiunti circa quaran-
ta disegni del periodo metafisico e qualche schizzo del 1924,
per un totale di un centinaio di pezzi. Tra i quarantacinque di-
pinti, in linea coni principi e con i gusti del gruppo surrealista,
ben trenta fanno parte del periodo metafisico, cosi come i qua-
ranta disegni. L'apprezzamento per i lavori degli anni Dieci e
tale che Eluard, in pitt di un’occasione, commissiona repliche
delle opere che non puo acquistare, sia allo stesso de Chirico
(che peril poeta realizza unareplica de Le Muse inquietanti(fig. 3)
nel novembre 1924), sia a Max Ernst (a cui viene richiesta una
copia de Lenigma di un pomeriggio d’autunno (fig. 4) tra feb-
braio e marzo 1924). Le restanti quindici opere appartengono
invece al periodo 1919-1924.

Nell’ambito di queste ricerche sono state rinvenute anche tre
lettere inedite, che vanno ad integrare in maniera significativa
lesiguo carteggio finora pubblicato?, portando da tre a sei le
lettere conosciute che de Chirico scrisse a Paul e Gala.

Per sottolineare I'importanza di questi recenti ritrovamenti,
che saranno pubblicati in forma di appendice nella pubblica-
zione di cui si e detto, presentiamo oggi per la prima volta le
sei lettere, contestualizzandole nel periodo in cui furono scrit-
te. 11 carteggio tra de Chirico e gli Eluard sara stato certamente
pill ampio rispetto a quanto ¢ stato ritrovato fino ad oggi, ma
i documenti qui riprodotti si riferiscono all'anno cruciale dei
rapporti tra de Chirico e i membri del movimento surrealista.
Trala prima lettera, datata gennaio 1924, e I'ultima, del 20 gen-
naio 1925, si verificano infatti: 'avvicinamento di de Chirico ai
principali protagonisti del gruppo, il primo contatto concreto
con alcuni di loro — che & appunto l'incontro, nel gennaio del
1924 a Roma, con i coniugi Fluard —e la presenza dell’artista
a Parigi nell'autunno del "24, nella sede ufficiale e all’atto del-
la nascita del movimento surrealista. Nello stesso momento
avviene I'incontro con Léonce Rosenberg, che ebbe poi come
conseguenza la personale di de Chirico alla Galerie de I'Effort
Moderne, primo episodio di rottura con i surrealisti.

Anche se gli eventi che si verificano in questo ridotto lasso di
tempo sono noti, ¢ importante rievocarli rapidamente per con-
testualizzare gli scambi tra de Chirico e gli Eluard e ricostrui-
re la cronologia degli acquisti e delle commissioni da parte di
questi ultimi di un consistente gruppo di opere, ad oggi non
ancora tutte identificate.

1. Gerd Roos e Alice Ensabella, Les ceuvres de Giorgio de Chirico dans la collection
de Paul et Gala Eluard. Une documentation, di prossima pubblicazione a cura
dell’Archivio dell’Arte Metafisica.

2. Le tre lettere gia conosciute sono riprodotte in fac-simile da Jole de Sanna,
Manoscritti delle lettere di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard, “Metafisica”, Roma, a.
L n. 1-2, dicembre 2002, pp. 108-111, con trascrizione a pp. 132-137.
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1. De Chirico: Autoritratto, 1923, tempera su tela,
75X 60 cm, oggi coll. privata

2. De Chirico, Doppio ritratto Paul e Gala Eluard, 1924,
tempera su tela, 71 x 56 cm, distrutto nel 1940

3. De Chirico, Le Muse inquietant], 1924, olio su tela,
circa 97 x 66 cm, oggi coll. privata

4. Max Ernst, L'enigma di un pomeriggio d'autunno, 1924,
olio su tela, 53 x 72,5 cm, oggi coll. privata



Le lettere di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard (gennaio 1924-gennaio 1925)

Sposati gia dal 1917, Paul e Gala iniziano a collezionare siste-
maticamente arte moderna solo dal 1919, anno in cui entra-
no in contatto con il gruppo dadaista parigino3. Se il primo
rapporto stretto in ambito artistico e quello, notissimo, che
nasce con Max Ernst (che Gala e Paul andranno a conoscere
personalmente a Colonia nel novembre 1921 e che diventera
Partista pit rappresentato nella loro collezione), i due furono
fin dal principio affascinati anche dall'opera di de Chirico, al
punto non solo di volerne acquistare alcuni esempi, ma anche
di voler incontrare l'artista di persona in occasione di un viag-
gio a Roma organizzato nell'inverno 1923-1924* Il desiderio di
Eluard di fare la conoscenza del pittore italiano data a gia un
anno prima del viaggio, come apprendiamo dalle parole di Ro-
bert Desnos che in una delle famose sedute spiritiche in casa
Breton nell’estate del 1922 venne sollecitato a fare una “previ-
sione” sulla possibilita di un effettivo incontro tra il poeta e de
Chirico®.

E tuttora difficile stabilire con precisione le date del viaggio de-
gli Eluard a Roma, anche se presumibilmente essi si recarono
nella capitale italiana tra gli ultimi giorni del dicembre 1923,
o1 primi del gennaio 1924, per ripartirne con ogni probabilita
prima del 12 dello stesso mese®.

La scelta di organizzare il viaggio in quel periodo non fu ca-
suale. Oltre infatti alla possibilita di visitare I'atelier dell’artista,
gli Eluard ebbero modo di ammirare un gruppo di ben diciot-
to opere di de Chirico, esposte in quel momento alla Seconda
Biennale Romana d’Arte, inaugurata il 15 novembre 19237. Tra
i dipinti in mostra, per la maggior parte appartenenti alla pro-
duzione recente dell’artista — nei quali era quindi manifesto il
profondo cambiamento avvenuto sia nella sua tecnica pitto-
rica sia nei soggetti rappresentati —, figuravano anche due ca-
polavori del periodo metafisico, Lenigma dell’oracolo (fig. 5) e
Lenigma di un pomeriggio d'autunno (fig. 6), entrambi del
1909. Confermando il forte interesse per la produzione meta-
fisica dellartista, gli Eluard acquistarono Lenigma delloracolo
ma non Lenigma di un pomeriggio d'autunno, per non fare un
torto a Breton, che sapevano interessato a quel quadro (vedi
nota 29), come apprendiamo dalla lettera di de Chirico del 1o
febbraio. Fu cosi che, non decidendosi Breton, il quadro fini

venduto a un collezionista argentino ed Fluard, appena rien-
trato a Parigi, ne commissiono la gia citata copia a Max Ernst.
Oltre a Lenigma dell'oracolo, 1a coppia aggiunse alla propria
collezione almeno altre tre opere, tutte del 1923: Autoritratto
(fig. 1), Natura morta (fig. 7), Natura morta (fig. 8)%, e dello stes-
so anno era anche la Diana a riposo (fig. 9), acquistata diretta-
mente nello studio dellartista. Questi acquisti dimostrano da
parte di Paul e Gala I'assenza di riserve verso la svolta stilistica
di de Chirico che sara invece fortemente criticata poco piu di
un anno dopo da Breton.

A questo gruppo di opere si aggiungono cinque commissio-
ni. Oltre ad un doppio ritratto, Doppio ritratto di Paul e Gala
Eluard (fig. 2), essi chiesero a de Chirico quattro varianti nel
nuovo stile romantico di temi gia sviluppati in quadri o dise-
gni degli anni Dieci: un Odisseo (fig. 10), Le Revenant (fig. 11),
I Trovatore (fig. 12) e Il Ritorno del figliol prodigo (fig. 13). Sem-
pre dal carteggio, apprendiamo infine che Paul e Gala, durante
il ritorno verso la capitale francese, fecero sosta a Firenze, dove
acquistarono altre opere di de Chirico da Giorgio Castelfranco,
storico dell’arte e mercante che, trail 1922 e il 1924, retribuiva
de Chirico con uno stipendio mensile in cambio della quasi to-
talita della sua produzione®.

In seguito a questo viaggio inizia la corrispondenza tra il pit-
tore e la coppia. Le prime lettere, tra il mese di gennaio e il 1
marzo, trattano infatti principalmente di questioni legate agli
acquisti degli Eluard, come la spedizione delle opere o lo stato
di avanzamento dei dipinti ordinati.

Circa un paio di mesi dopo, il 30 aprile 1924, si conclude la
Biennale Romana e de Chirico deve occuparsi della spedizione
delle opere che Paul e Gala avevano acquistato a gennaio. Ad
inizio maggio eglilascia Roma per Firenze e riscrive a Gala solo
il 4 giugno, per accertarsi dell'avvenuta consegna dei dipinti.
De Chirico era evidentemente ignaro che nel frattempo, pre-
cisamente il 24 marzo, Eluard, in profonda crisi per il legame
tra Gala e Max Emst, finora tollerato e addirittura favorito in
un ménage a trois nella residenza di Eaubonne, aveva lasciato
Parigi per un lungo viaggio nelle isole del Pacifico, dal quale
sembrava non avrebbe fatto ritorno. Pochi giorni dopo, Paul

3. Cfr. Jean-Charles Gateau, Paul Eluard et la peinture surréaliste, Librairie Droz S.A.,
Ginevra 1982.

4. Louis Parrot, Paul Eluard, Seghers, Parigi 1945, pp. 39-41. Cfr. anche Giorgio de
Chirico, Memorie della mia vita, Rizzoli, Milano 1962, p. 138.

5. Jean-Charles Gateau, Paul Eluard ou le  fréve voyant, Laffont, Parigi 1988, p. 103.
6. Riguardo al viaggio di Paul e Gala Eluard, si veda il relativo capitolo Janvier 1924:

Enltaliein G. Roos e A. Ensabella, Les ceuvres de Giorgio de Chirico dans la collection de
Paul et Gala Eluard, cit.

7. Seconda Biennale Romana d’Arte. Mostra Internazionale di Belle Arti, catalogo della
mostra (Roma, Palazzo delle Esposizioni, 15 novembre 1923-30 aprile 1924), Roma
1924.

8. Estato possibile stabilire l'acquisto di queste cinque opere in quanto queste
compaiono in documenti successivi relativi alla collezione Eluard. Tuttavia, non
essendo stati trovati i registri di vendita della Biennale Romana, non e possibile
stabilire con certezza che gli Fluard non ne abbiano acquistate altre.

9. Purtroppo, ad oggi, non ¢ ancora stato possibile identificare il gruppo di

dipinti acquistati a Firenze, in quanto non ¢ stato ritrovato nessun documento
che testimoni delle relazioni tra gli Eluard e Castelfranco. Tuttavia, analizzando
la storia, spesso incompleta, di ogni dipinto, & possibile supporre che siano le
seguenti sei opere ad essere state acquistate presso Castelfranco: Portrait de Lartiste
del 1913, Les jeux du savant del 1917, 1 Ritratti- Portraits del 1919, Le sarcophage del
1922 e La maison romaine e, infine, Les citrons del 1923.

10.]-C. Gateau, Paul Eluard ou le fréve voyant,cit, p. 117.
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5. De Chirico, L'enigma dell'oracolo, 1909, tempera su
tela, 45 x 60 cm, oggi coll. privata

6. De Chirico, L'enigma di un pomeriggio d'autunno, 1909,
tempera su tela, 45 x 60 cm, oggi coll. privata

7. De Chirico, Natura morta, 1923, tempera su tela,

47 x 63 cm, oggi coll. privata

8. De Chirico, Natura morta, 1923, tempera su tela,

47 x 63 cm, oggi Rochester-New York, The Rochester
Memorial Art Gallery [Inv. 64.47. Gift of Helene C.
Ellwanger]

9. De Chirico, Diana in riposo, 1923, tempera su tela,
75 x 98 cm, oggi coll. privata
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Le lettere di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard (gennaio 1924-gennaio 1925)

contattava Gala daNizza, prima tappa del suo viaggio*®, invian-
dole una delega che la autorizzava a vendere qualsiasi cosa fos-
se disua proprieta. Quest'ultima, trovandosi improvvisamente
in condizioni economiche disastrose e volendo raggiungere il
marito, organizzera come noto la vendita di una parte della lo-
1o collezione il 3 luglio seguente all'Hotel Drouot, dove passe-
ranno all’asta anche otto opere di Giorgio de Chirico".

Presa ad organizzare la vendita e la partenza per Saigon, na-
turalmente con Max Ernst, Gala informa de Chirico della si-
tuazione. Questi risponde prontamente il 7 giugno, non solo
per dimostrarle la sua solidarieta, ma soprattutto per proporle
una sorta di contratto di esclusivita che, per 1.500 lire al mese,
avrebbe garantito a Gala tutta la produzione dell’artista (che
nella lettera de Chirico indica essere di circa 40-80o dipinti I'an-
no'?).

Anche se non conosciamo la risposta, possiamo presumere
che, date le impreviste difficolta, Gala abbia declinato 'offer-
ta. La particolare situazione in cui versava in quel momento la
futura musa di Dalf, piti che ad acquistare la induceva a vende-
re, ed e certamente questa la principale ragione per cui larrivo,
seppur scaglionato, di oltre una dozzina di nuove opere di de
Chirico’3, acquistate e commissionate in Italia a gennaio, sia
passato praticamente sotto silenzio nell'ambito parigino.

La vendita della collezione all'inizio di luglio frutta alla coppia
poco pit di 28.000 franchi’ e con questi Gala e Max partono
da Marsiglia il 17 luglio e raggiungono Paul a Saigon I't1 ago-
sto. Qui le coppie si invertono, Gala si riunisce al marito e parte
con lui il 23 agosto da Saigon per Singapore, dove si imbar-
cano per Marsiglia il 5 settembre e rimettono piede sul suolo
francese il 28 dello stesso mese. Ernst, affascinato dall'Oriente
e dall’arte allora semisconosciuta dell'Indocina, oltre che stan-
co della tormentata vicenda in cui si era cacciato, si ferma un
po’ pitt a lungo e parte da Saigon il 13 settembre su una picco-
la motonave che lo depone a Marsiglia il 16 di ottobre, dopo
un viaggio avventuroso e meraviglioso nell'Oceano Indiano e
lungo le coste orientali dell’Africa, che lascio un segno indele-
bile nella sua pittura degli anni seguenti®>.

Rientrato nella casa di Eaubonne, Eluard riprese il lavoro pres-
so l'agenzia immobiliare del padre e inizio a dedicarsi a quella

che in breve tempo sarebbe diventata la sua principale occu-
pazione, I'acquisto e la vendita di opere d’arte contemporanea
e di arts premiers.

1l 2 novembre, circa un mese dopo il ritorno della coppia, de
Chirico si reca a Parigi per assistere alla prima de La Jarre, bal-
letto ispirato alla novella di Pirandello, per cui aveva realizzato
1 costumi e le scenografie. Durante il soggiorno parigino, che
duro fino a dicembre, de Chirico frequento assiduamente tutti
imembri del neonato gruppo surrealista e passo gran parte del
suo tempo in compagnia di André e Simone Breton e di Paul e
Gala Eluard. Questi ultimi gli commissioneranno in quel pe-
riodo la gia citata replica de Le Muse inquietanti (fig. 3), il cui
originale apparteneva a Castelfranco*®. Nelle stesse settimane,
de Chirico si incontro con Léonce Rosenberg, con cui firmo il
contratto per l'allestimento di una mostra personale, prevista
inizialmente per dicembre e poi spostata al maggio del 1925.

Una volta rientrato a Roma ad inizio dicembre, de Chirico
mantiene vivii contatti con la coppia Eluard, tenendoli aggior-
nati sull'organizzazione della mostra alla Galerie de L’Effort
Moderne. Il 20 gennaio del 1925 scrive infatti a Gala, nell'ulti-
ma lettera ad oggi conosciuta, per informarla delle nuove date
dell’esposizione.

Dalla lettera, al di 1a delle non troppo velate avances com-
merciali di de Chirico, apprendiamo diverse informazioni
interessanti. Anzitutto l'artista annuncia che la mostra non
presentera solo opere della “maniere” che Paul e Gala gia cono-
scono (cioe la produzione metafisica e quella del 1919-1924),
ma anche opere del tutto nuove, della sua produzione pit re-
cente e iniziate appena rientrato da Parigi a Roma, nei primi
giorni di dicembre del 1924. De Chirico chiede poi aiutoa Gala,
sia per la consegna delle opere, che non possono essere spedite
direttamente a Rosenberg e che I'artista chiede di poter spedire
allindirizzo del padre di Eluard (il cui vero cognome anagra-
fico era Grindel) sia per la ricerca di un alloggio “non troppo
malinconico” a Parigi.

Quest'ultima lettera, una delle tre pubblicate per la prima vol-
ta in forma integrale, testimonia la vivacita dei rapporti tra de
Chirico e gli Eluard all'inizio del 1925 (a differenza di quelli
con Breton, che gia a questa data iniziano a deteriorarsi)’/, av-

11. Sulla vendita Eluard, cfr. Alice Ensabella, Les surréalistes & Drouot. La vente de la
collection Paul Eluard en juillet 1924, “Ricerche di Storia dell’Arte”, Roma, a. XLI, .
121, 2017, pp. 37-46.

12. Inrealta de Chirico realizza un numero inferiore di opere. Nella prima meta
degli anni Venti, precisamente dall'inizio del 1919 alla fine del 1924, dipinge circa
120 quadri, ovvero una media di sole 20 opere all'anno.

13.Si tratta di una quantita elevata di opere, che lascia supporre che Eluard e Gala
avessero pensato di destinarne una parte alla vendita a terzi.

14. Cfr. A. Ensabella, Les surréalistes a Drouot, cit.

15. Sul viaggio in Oriente di Eluard e sul suo ricongiungimento con Gala e Max
Ernst si veda I'eccellente studio di Robert McNab, Ghost Ships. A Surrealist Love
Triangle, Yale University Press, New Haven and London 2004.

16. Siveda il capitolo La renaissance de Les Muses Inquiétantes, in G.Roos e A.
Ensabella, Les ceuvres de Giorgio de Chirico dans la collection de Paul et Gala Eluard,
cit. Si veda anche T'articolo di Paolo Baldacci in questo stesso numero di “Studi
OnLine”.

17. Nella stessa lettera del 20 gennaio, de Chirico dice a Gala di essersi rivolto
anche a Breton, dal quale pero non ha ricevuto risposta.
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10. De Chirico, Odisseo, 1924, tempera su tela,

92 x 71 cm, oggi coll. privata

11. De Chirico, Le Revenant, 1924, tempera su tela,
76 x 63 cm, oggi coll. privata

12. De Chirico, Il Trovatore, 1924, tempera su tela,
100X 65 cm, oggi Rotterdam, Museum Boymans
van Beuningen [Inv. ST 125]

13. De Chirico, I Ritorno del figliol prodigo, 1924, tempera
su tela, 106 x 70 cm, oggi coll. privata

14. De Chirico, I duelli a morte, 1924, tempera su tela,
131 x 188 cm, oggi coll. privata



Le lettere di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard (gennaio 1924-gennaio 1925)

valorando l'ipotesi che a questa lettera ne siano seguite altre e
permettendoci di fare alcune considerazioni sulla posizione di
Eluard rispetto alla protesta insorta contro de Chirico in ambi-
to surrealista proprio a seguito della mostra del maggio 1925.
Come gia spiegato sopra, in occasione della Biennale Romana
visitata I'anno precedente, Paul e Gala ebbero modo di scoprire
per primi, rispetto agli altri surrealisti, i profondi cambiamenti
avvenuti nella pittura di de Chirico. Se infatti alla mostra da
Paul Guillaume nel 1922 solo quattro tra le cinquantacinque
opere esposte presentavano caratteri completamente diversi
rispetto alla preponderante pittura metafisica, alla Biennale
solo due erano1i dipinti del periodo metafisico, mentre tutti gli
altri appartenevano ad una produzione recentissima, mostran-
do senza dubbio alcuno che ormai la pittura di de Chirico ave-
va preso una via completamente diversa rispetto al decennio
precedente.

Non solo Eluard non espresse pareri negativi nei confronti del
pittore, ma acquisto sia a Roma sia a Firenze un consistente
gruppo di opere del 1923 e si riveld molto attivo nella presen-
tazione di queste opere a Parigi, come apprendiamo dal coevo
carteggio tra Rosenberg e de Chirico. In una lettera del mercan-
te all'artista del 22 marzo 1925 leggiamo infatti: “T'ai bien requ
le texte du catalogue et vous en remercie. Je le trouve parfait et
vous prie d'envoyer, le plus tt possible, a Mr. Paul Eluard, cata-
logues, enveloppes etc... afin qu'il me les remette, car le temps
presse”.

Limpegno di Eluard per de Chirico continuera fino alla vigilia
del vernissage, come ben si capisce dalla lettera di Rosenberg
inviata a de Chirico il 4 maggio: “Or, jai requ, de votre part, de
Monsieur Paul Eluard, a peine 200 catalogues, au lieu des 2000
qui avaient été convenus, C’est tout-a-fait insuffisant”®,

La posizione di Eluard sembra quindi molto diversa rispetto
a quella di Breton. Eluard, infatti, se non prendera mai aperta-
mente le difese di de Chirico dopo i violenti attacchi rivoltigli
da Breton e da altri, neppure assocera mai il suo nome agli arti-
coli 0 ai pamphlets contro di lui.

Lintervento di Eluard nell'organizzazione della mostra di Ro-

senberg, di cui quest'ultima lettera rappresenta un'importante
conferma, non denota un’incondizionata approvazione al re-
cente lavoro di de Chirico, ma di certo, pur mantenendo una
tangibile preferenza perilavori metafisici, e I'espressione di un
silenzioso consenso assenso alla nuova direzione intrapresa
dall’artista.

1. Lettera di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Fluard.
Gennaio 1924

Rome, Jeudi*°

Chere Madame,

Merci pour vos bonnes paroles. Le pauvre et malheureux Ulysse (fig.
10) est en train de se fournir et je le garderai pour vous. Je suis en
train de préparer le chassis pour le Cerveau de Penfant (fig. 11) que
je vous ai promis, et pour le Trouvére (fig. 12) quEluard m’a acheté.
Jespere avoir souvent de vos nouvelles et je vous prie de croire a mon
dévouement tres respectueux.

G. de Chirico

Mon tres cher ami,

Pour me consoler du vide moral qui m’accable depuis votre départ
Je me suis mis a travailler avec Pacharnement d'un negre fouetté
par d'officiers coloniaux belges. Je travaille a la Bataille (fig. 14), a

IUlysse (fig. 10), je vais bientdt commencer le Trouvere (fig. 12) et
d'autres tableaux. Je suis bien content des achats que vous avez fait a
Florence?*; mon ami m’a écrit une lettre ot il se montre enthousiaste
de vous.

Je vous écrivai plus longuement ces jours prochains, et vous ne
m'oubliez pas.

Je vous serre la main avec une cordiale fraternite

Votre ami G. de Chirico

Via Appennini 25B.

[Aggiunta in alto a sinistra]
Saluez pour moi M. Max Ernst que jespére connaitre un jour*

18.Perla storia ed i documenti del progetto della mostra personale da Rosenberg
cfr. Alice Ensabella, Giorgio de Chirico a Parigi negli anni Venti. Le mostre da

Paul Guillaume e Léonce Rosenberyg, tesi di Laurea Magistrale in Storia dell’Arte
Contemporanea, Universita degli Studi di Firenze, a.a. 2012-2013.

19. La lettera e riprodotta in fac-simile in J. de Sanna, Manoscritti delle lettere di
Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard, cit., p. 108, con una trascrizione, p. 132, e qui
datata “r923”. Unaltra riproduzione in fac-simile si trova in Julien Bogousslavsky,
DeParallelement a Chanson complete. Peintres, Poetes et Livres: Un Age d'Or, 1900-
1939, Amitiés France-Helvétie, Losanna 2005, pp. 253-262; qui p. 258, dove invece &
datata “probablement entre fin 1924 et début 1925”.

20. Le possibili datazioni della lettera sarebbero quindi, giovedi 1o gennaio, giovedi
17 gennaio, giovedi il 24 gennaio o giovedi 31 gennaio 1924.

21.Si tratta di Giorgio Castelfranco. Per i possibili acquisti effettuati dagli Eluard
presso dilui, si veda lanota 9.

22. Questo passaggio della lettera smentisce la leggenda secondo la quale Max
Ernst avrebbe accompagnato Paul e Gala nel loro viaggio a Romanel 1924. A
questo proposito si veda anche Jtirgen Pech, Was der Taucher vor dem Sprung nicht
wissen kann. Giorgio de Chirico und Max Evnst, in Arnold Bicklin - Giorgio de Chirico

- Max Ernst. Eine Reise ins Ungewisse, catalogo della mostra (Zurigo, Kunsthaus,

3 ottobre 1997-18 gennaio 1998; Monaco, Haus der Kunst, 5 febbraio-3 maggio
1998; Berlino, Nationalgalerie, 20 maggio-10 agosto 1998), a cura di Guido
Magnaguagno e Juri Steiner, Benteli Verlag, Berna 1997, pp. 289-331; qui p. 319.
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2. Lettera di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Fluard.
Domenica 10 febbraio 19243

Rome 10 février
Cheére Madame,
Merci pour votre aimable lettre. ai recu les livres**; je w'ai pas
encore regu les couleurs. Je serai aussi bien content d’avoir les
revues®s, o, comme vous dites, on parle de mot. Je suis en train
de terminer le Trouvere (fig. 12) pour Monsieur votre mari, et le
Cerveau de l'enfant (fig. 11) pour vous; je ne vous cache pas, chere
madame, que ce titre le Cerveau de Lenfant me déplatt; ce nest
dailleurs pas [e titre que j'ai donné au tableau qui s’appelle pour moi
Le Revenant; et C’est bien le revenant; dans lautre titre il y a quelque
chose de désagréablement fou et chirurgical qui w'a rien a voir avec
Tessence de mon ar?®. Je vous enverrai les tableaux bien secs et bien
emballés; Soyez tranquille. ['ai fait des progres depuis votre départ;
résultat de nouvelles découvertes: voici ma derniere et ma nouvelle
recette®”.
1° 2 blancs d'ceuf battus et écumés.
2° 2 Jaunes d'ceuf battus avec 3 cuilleres a café de vinaigre blanc.
3° 11 (onze) cuilleres a café d’huile de lin cuite.
4° Unmorceau de savon de Marseille (gros comme 1/4 d'une noix)
délayé dans un

demi doigt deau.
5° Une pincee (autant qu'il en reste sur la pointe d'un canif) de
terebenthine de
Venise (vésine de pin pure) délayée dans quelques gouttes d’essence
de érébenthine ordinaire ou de pétrole.

Le tout melangé ensemble forme une émulsion parfaite. Avec cette
émulsion on broie les couleurs et on peint. On obtient une matiere trés
belle, précieuse et lumineuse; conseillez-la a M. Max Ernst.

Lestime et lintérét que vous me témoignez, chere Madame, me
flatte (dans le sens supérieur du mot) et me pousse a toujours mieux
peindre. Vous étes la femme la plus intelligente et la plus charmante
quej’ai jamais connue et vous prie de me croire votre bien humble
vespectueux serviteur.

G. de Chirico

Mon trés cher ami,

Je regrette beaucoup que vous soyez encore indisposé. Est-ce toujours
Tentorse que vous vous étes faite a Chamonix ™8 Mon frére me
parle souvent de vous et vegrette de w'avoir pu mieux vous connaitre
pendant votre séjour ici. Que fait Breton et pourquoi wai-je plus eu
de ses nouvelles? Je voudrais bien savoir ce qu’il a décide pour les
tableaux de Lexposition*S. Je vous ai déja écrit que l'un d’eux a été
vendu (L'apres-midi d'automne)3°. Que faites-vous et comment va
votre travail? De mon coté les choses marchent assez bien ainsi qu'il
est destiné la haut! Inscription en viewux allemand qui est écrite sur
un portrait de Diiver jeune par lui-méme: portrait acquis récemment
par le Louvre3™. Ecrivez-moi. Je vous serre bien fraternellement la
main. Vos portraits (fig. 2) ont étés magnifiquement encadrés>2.
Votre

G. de Chirico

Via Appennini 25B.

23.Lalettera e riprodotta in fac-simile in . de Sanna, Manoscritti delle lettere di Giorgio
de Chirico a Paul e Gala Eluard, cit., pp. 109-111, con una trascrizione, pp. 132-134.

24. Purtroppo non sappiamo a che libri si riferisca de Chirico.

25.Non e purtroppo stato possibile ad oggi stabilire a quali riviste de Chirico faccia
riferimento.

26. Per quanto riguarda la spinosa questione del titolo Le Revenant / Le cerveau de
Penfantsi veda: De Chirico, catalogo della mostra (Padova, Palazzo Zabarella, 20
gennaio-27 maggio 2007), a cura di Paolo Baldacci e Gerd Roos, Marsilio Editore,
Venezia 2007, pp. 96 € 98.

27. Troviamo I'indicazione “Rome Janvier 1924” e “écrit pour Madame Fluard et
tres respectueusement dediée” in un’altra ricetta scritta da de Chirico per Gala, cfr.
“[Unaricetta]”, in Giorgio de Chirico, Il Meccanismo del pensiero. Critica, Polemica,
Autobiografia, a cura di Maurizio Fagiolo, Giulio Einaudi Editore, Torino 1985,

Pp- 245-246. Nel 1928 de Chirico pubblica a Milano un testo sulle sue ricerche
pittoriche (si veda la recente riedizione, Giorgio de Chirico, Piccolo trattato di
tecnica pittorica, a cura di Jole de Sanna, Libri Scheiwiller, Milano 2001). Sarebbe
interessante sapere di pit circa I'opinione di Eluard sulle ricerche tecniche e sul
modus operandidi de Chirico. Il 24 novembre 1933, probabilmente in risposta alla
proposta avanzata dal suo amico E. L. T. Mesens sulla pubblicazione in francese
del suddetto testo, questi afferma: [...]. Non je connais pas le livre de Chirico dont
tume parles, je connais ses idées sur les recettes picturales. J'en ai plusieurs dans
de lettres de lui. Peut-étre serait-il tres bien de I'éditer mais je me méfie un peu de
ses théories sur la peinture a 'oeuf ou sur le glacis raphaélique. Pour Péret, I'édition
d’un de ses livres serait on ne peut plus souhaitable. [..]”. E. L. T. Mesens-Papers,
1917-1976, Box 4, Folder 8: Correspondance 1930-1935. Corrvespondance Paul Eluard,
Getty Research Institut, Los Angeles. Ringraziamo Maria Grazia Messina per la
gentile e preziosa informazione [settembre 2012].

28.Quando gli Eluard lasciano Roma, durante il viaggio di ritorno a Parigi fanno
tappa a Firenze e a Chamonix, dove sosteranno alcuni giorni, per poi rientrare
nella capitale francese intorno a fine gennaio. Le date precise di queste tappe, cost
come quella del ritorno, non sono ancora state individuate.
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29.Intorno alla meta del mese di novembre 1923, Breton esprime il suo interesse
per I'acquisto di alcune opere direttamente presso Iatelier del pittore. De Chirico
glirisponde il 18 novembre: {...]. Merci pour les achats que vous me proposez,

je vais bientot vous envoyer des photos et quelques prix, y compris celui des
‘Muses inquiétantes’. [...].” Tre giorni dopo, il 21 novembre, aggiunge: “[...]. Le prix
des ‘Muses inquiétantes’ est de Lires 2000 (1900 frcs frangais). Je vous enverrai
apres demain des photos de mes derniers tableaux avec les dimensions et les
prix.[..].” De Chirico invia quindi le fotografie delle opere richieste a Breton, il
quale in un primo momento sembra essere interessato ad una versione della
Partenza del cavaliere ervante (non identificato) del 1923, e a I pomeriggio d'autunno
|d.i. L'enigma di un pomeriggio d'autunno] del 1909. De Chirico aspetta la decisione
definitiva dell'amico, da cui pero non riceve alcuna conferma. Preoccupato, de
Chirico chiede sue notizie ad Eluard il 1o febbraio 1924, e, pochi giorni dopo, il 23
febbraio, anche a Simone Breton: “|...] Je voudrai savoir s'il désire toujours acheter
le tableau qui s'appelle: le départ de I'aventurier; 'autre, l'apres-midi d'automne ne
m’appartient plus. [..].” Cfr. Jole de Sanna, Manoscritti delle lettere di Giorgio de Chirico
ad André e Simone Breton, 5 dicembre 1921-3 agosto 1925, “Metafisica”, Roma, a. I, n.
1-2, dicembre 2002, pp. 88-107, con trascrizioni pp. T12-131; qui pp. 98-100, CON
trascrizioni p. 122 e p. 124.

30. Il dipinto era stato acquistato il 12 gennaio da Rafael Bosch, collezionista
residente in Argentina, per 2.000 lire. La ricevuta é riprodotta in Giorgio de Chirico.
Betraying the Muse. De Chirico and the Surrealists, catalogo della mostra (New York,
Paolo Baldacci Gallery, 21 aprile-28 maggio 1994), a cura di Paolo Baldacci, con
prefazione di Wieland Schmied, New York-Milano 1994, p. 123.

31. Si tratta di “Selbstbildnis mit Eryngium”, databile al 1493 e su cui appare
l'iscrizione “My sach die gat als es oben schtat”.

32.11 doppio ritratto di Eluard e Gala andb distrutto in un incendio avvenuto
neilocali di un deposito a Londra nel 1940. Ringraziamo Jiirgen Pech (Bonn) per
averci segnalato la lista delle opere distrutte, tra cui figurava anche il ritratto di
Paul e Gala, allora di proprieta di Roland Penrose, redatta dalla London Gallery per
l'assicurazione.



Le lettere di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard (gennaio 1924-gennaio 1925)

3. Lettera di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard.
Sabato 1° marzo 192433

Rome 1er Mars

Mon tres cher ami,

Je suis obligé de vous demander encore un délai de 10 jours pour
Pexpédition des tableaux, dailleurs c’est dans votre intévét, en voici
les raisons: je suis obligé de finir au plus (ot possible un autre grand
tableau que j'ai commencé (ig. 15) et que voudrais exposer a
Venise3* avec ce combat que vous avez deja vu commence (fig. 14);
d'ici quelque jours le tableau sera fini et aussitdt je m’occuperai de
vous. ['aurai lintention de faire deux expéditions; mais maintenant je
n'en ferai qu'une et je vous envervai: La Diane au repos (fig. 9) — Le
Trouvere (fig. 12), Lenfant prodigue (fig. 13), [Ulisse (fig. 10) et le

Revenant (fig. 11).

L'Ulisse (fig. 10) est déja fini; le Revenant (fig. 11) et Lenfant
prodique (fig. 13) sont commencé.

Comment va votre sant€ mon cher ami et votre travail. [espére
recevoir quelques mots de vous. Ecrivez-moi quand vous pouvez, et
donnez-moi des nouvelles de votre travail et de Paris. Avez-vous regu
vos portraits- (fig. 2)? Pespere que vous m’en envoyez une photo!
Bien de choses de la part d'Ungaretti et mes hommages a la trés
aimable madame Eluard & qui je vais écrive séparément pour la
remercier du magnifique cadeau des couleurs.

Votre G. de Chirico

Via Appennini 25 b

15. De Chirico, Ottobrata, 1924, tempera su tela,
135x 183 cm, oggi coll. privata

Rome rer mars

Cheére Madame,

Je ne trouve pas les mots pour vous remercier du cadeau magnifiques
des couleurs ; je vous serai reconnaissant jusqu’a la fin de mes jours;
seulement je vous prie encore de 2 choses:

1°me faire savoir si la prochaine fois, quand j'aurai besoin de
couleurs, je pourvai écrive divectement a Lefranc et m’envover, s.v.p.
la adbresse exacte.

2°mlenvoyer encore s’il vous plait a mes frais les couleurs qui
manquent:

100 grammes de bleu de cobalt surfin

100 grammes jaune de Naples °

200 grammes terre d'ombre brulée

200 grammes ocre rouge

100 grammes de bleu royal (bleu mineral)

Je travaillerai a votre Revenant (fig. 11) avec lardeur d'un
trecentista mystique au tableau d’une madone et tacherai ainsi de
vous exprimer d'une fagon pratique ma reconnaissance.

Jai aussi vecu les Possedés’> que je wai pas encore commence a
live, car je suis plongé dans un travail de negre, mais que je lirai
stirement.

Encore merci et croyez moi votre toujours fidele et respectueux
serviteur

G. de Chirico

33. Questa doppia lettera & stata inserita da Eluard nella sua edizione di lusso
della rivista “Littérature”, rilegata in tre volumi. Per la precisione, le due lettere
si trovano nel numero di marzo 1922, dopo la riproduzione de Le cerveau de
PEnfantdel 1914 a p. 10, quindi nel mezzo dell'articolo di Roger Vitrac dedicato a
de Chirico. La prima menzione di questa lettera risale al 1956, in occasione della
vendita di una parte della biblioteca del celebre collezionista belga René Gaffé,
divenuto nel frattempo proprietario dei tre volumi. Nel catalogo della vendita
leggiamo, a proposito di questa raccolta di “Littérature”, che Eluard l'aveva
arricchita con diversi documenti originali: “Lettres autographes a Eluard de
Marcel Arland, Frédéric Lefevre, Soupault, Chirico, etc.”. Cfr. Bibliotheque de M. René
Gaffe. Tres precieux livres des auteurs du Mouvement Dada et du Groupe Surréaliste,
catalogo della vendita all'asta (Parigi, Hotel Drouot, 26 e 27 aprile 1956) a cura
del Libraire-Expert Georges Blaizot, lotto n. 160, pp. 59-69. Grazie all'indicazione
riportata da Michel Sanouillet, € stato possibile scoprire che questi tre volumi
sono oggi conservati alla Bibliotheque nationale de France (coll. Rés. P-Z-1816);

cfr. Michel Sanouillet, Dada a Paris, a cura di Anne Sanouillet, Flammarion, Parigi
1993 (nuova ed.), p. 694, nota 703.

34. Si fa riferimento alla XIV* Esposizione Internazionale d’Arte della Citta di Venezia,
che avrebbe aperto il 25 aprile dello stesso anno e dove de Chirico avrebbe esposto
questi due dipinti di grande formato: Ottobrata (fig. 15) e I duelli a morte (fig. 14),
riprodotto anche nel catalogo della mostra (tavola n. 89). Per i dettagli tecnici della
partecipazione di de Chirico a questa mostra vedi la recente documentazione:
Giorgia Chierici, Giorgio de Chirico e Venezia: 1924-1936, “Metafisica”, Roma, a. VIII,
n. 17-18, [estate] 2018, pp. 255-351; in particolare pp. 256-260.

35. Il libro di Fédor Dostoievski, tradotto anche come Les démons. L'interesse e
'ammirazione per I'opera di Dostoievski sono in questo periodo diffusi tra i
surrealisti, come conferma la presenza del suo ritratto nel celebre dipinto di Max
Ernst Au Rendez-vous des Amis del 1922.
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Alice Ensabella, Gerd Roos

4. Lettera di Giorgio de Chirico a Gala Eluard.
Mercoledi 4 giugno 19243°

Florence 4 juin 1924

Cheére Madame,

Je me trouve a Florence depuis une 20aine de jours’” et demain je
rentre a Rome. Jlespere que vous avez recu les tableaux38 et que vous
étes satisfaits tous les deux. Probablement a Rome je trouverai une
lettre de vous. Mon ami Castelfranco vous envoie un extrait de la
revue allemande Cicerone avec un article de lui sur ma peinture

et quelques reproductions tres réussies3d. Junis une photographie

du tableau que j'expose a Venise: Les duels a mort (fig. 14), cest
une grande toile (presque 2m de long.) richement encadree. Je me
souviens qu’EZuard avait dit que peut étre son pere acheterait ce
tableau. Pourriez-vous me répondre quelque chose d ce sujet? Je crois
que pour un prix de 9ooo lire vous pourriez Lavoir. Le tableau est
tres bien véussi. Pai vu dans leJournal des débats que la critique
en parlait avec enthousiasme*®. ai beaucoup travaillé ces derniers
temps et j'espere continuer a Rome cet €te. espere aussi que rien ne
m’empeéchera de vous voir tous les deux en septembre**. L'exposition
est fermée. Demain méme je vais m'occuper de lexpédition de vos
tableaux*>.

Saluez s'ilvous plait de ma part M. Max Ernst et tous mes amis

de Paris. 11y a bien longtemps que je suis sans nouvelles de Breton.
Serait-ilfiché avec moi pour Laffaire des Muses Inquiétantes!...*3
Ecrivez-moi a Rome a ladresse de Via Appennini 25B.

Je serve lamain & mon ami Eluard et suis

Votre toujours tres devoué serviteur

G. de Chirico

5. Cartolina postale di Giorgio de Chirico a Gala Fluard.
Sabato 7 giugno 1924** (figg. 16a, 16b)

Rome, 7 juin

Cheére Madame,

Je suis rentré & Roma o j'ai trouvé votre lettre. Je regrette quEluard
ait quitté Paris; jespérais le voir en septembre. Néanmoins j'accepte
votre aimable invitation. De Florence je vous ai écrit et envoyé une
photo du tableau (fig. 14) que jexpose a Venise mdis ce que je vous
propose probablement est inutile car d'apres ce que je peux déduire
vous ne devez pas voir souvent le pere d’Eluard...

Lundi je vous expeédierai les tableaux de lexposition*>. Ceux que
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36. La lettera e riprodotta in fac-simile in Paul Fluard, Livre didentité a cura di
Robert D. Valette, Henri Veyrier, Parigi 1983, p. 45. L'originale si trova negli archivi
del Musée d’Art et d'Histoire de Saint-Denis, Parigi (coll. NA 3937 bis).

37.De Chirico alloggiava da Castelfranco, lo storico dell’arte e collezionista, amico
dell’artista dal 1919 e suo mecenate/mercante trail 1922 e il 1924. La sua villa si
trovava a Firenze, Lungarno Serristori 1.

38.Sivedalaletteran. 3, 1° marzo 1924.

39. De Chirico allude qui all'articolo Giorgio Castelfranco, Giorgio de Chirico, “Der
Cicerone”, Leipzig, a. XVI, n. 10, maggio 1924, pp. 459-464, in cui compaiono sei
riproduzioni delle sue opere: Das Problem eines Herbstnachmittags, Der Aufbruch des
fahrenden Ritters, 1923, Die gedngstigten Musen, Romische Landschaft Selbstbildnis, 1919
e Selbstbildnis mit der Biiste des Merkur.

40. De Chirico allude qui all’articolo di Paul Fierens, Au jour le jour: L'exposition
internationale des Beaux-Arts a Venise, “Journal des débats”, Parigi, CXXX VL, n. 124, 4
maggio 1924, p. 1: ..} On n'a probablement jamais autant peint que de nos jours.
Dans I'abondante production italienne, la médiocrité domine. Il n’y a pas quen
Ttalie...[...]. Dailleurs I'Ttalie, qui nous a donné Modigliani, conserve Chirico, ce
poete. Son romanticisme tout récent s'apparent a celui des batailles ot Delacroix
oppose a la lumiere les ombres mouvantes et chaudes. Giorgio de Chirico est, avec

Marc Chagall, 'un des rares coloristes qui ne se méfient point de I'imagination. [..]".

41.E da questo passaggio che apprendiamo per la prima volta I'intenzione di de
Chirico di recarsi nell'autunno a Parigi. Il viaggio era inizialmente previsto per
settembre, ma gia qualche giorno dopo cambia idea sulle date, come si evince
in una lettera di Savinio a Picasso del 16 luglio, che segue di poco il suo ritorno
aRoma da Parigi: [...]. Mon frere a été tres content d’avoir de vos nouvelles par
moi, il se fait une joie de vous revoir bient6t a Paris, ou il compte se rendre vers
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le mois d’'octobre, et en attendant vous envoie ses meilleurs amitiés”. Per la
versione integrale della lettera, cfr. Gaia Bindi, Carteggi inediti, in Les Italiens de
Paris. De Chirico e gli altri a Parigi nel 1930, catalogo della mostra (Brescia, Palazzo
Martinengo, 18 luglio-22 novembre 1998),a cura di Maurizio Fagiolo dell’Arco, in
collaborazione con Claudia Gian Ferrari, Skira, Ginevra-Milano 1998, p. 266. Alla
fine de Chirico partira per Parigi solo il 2 novembre 1924 e visi tratterra fino al 28
dello stesso mese.

42.La Biennale di Roma si conclude il 30 aprile 1924. Nel mese di gennaio dello
stesso anno, gli Fluard avevano acquistato alla mostra almeno quattro dipinti di
de Chirico.

43.Breton aveva espresso il desiderio di acquistare alcuni dipinti che pero de
Chirico nel frattempo aveva gia venduto. Il 1o marzo 1924 de Chirico scrive a
Simone Breton: “{...]. Quant a 'achat des 2 tableaux: Les Muses inquictantes et les
poissons sacres, voici de quoi il s'agit; mon ami de Florence [= Giorgio Castelfranco,
malgré mes pressions, ne veut pas vendre les Muses moins de 3.500 Lires italiennes;
quant aux poissons sacrés ils appartiennent a Mr. Broglio qui je crois en demande
5.000 Lires italiennes. Si vous voulez une réplique exacte de ces deux tableaux

je peux vous la faire pour 1.000 Lires ital. chacun. Ces répliques n’auront d’autre
défaut que celui d’étre exécutées avec une matiere plus belle et une technique plus
savante. [..]". Cfr.]. De Sanna, Manoscritti delle lettere di Giorgio de Chirico ad André e
Simone Breton, cit,, qui p. 101, con trascrizione p. 124. Come gia menzionato sopra,
Breton non dara piti notizie a de Chirico, che, preoccupato per il suo silenzio,
scrivera a Eluard.

44.1alettera e passata in vendita alla Galerie Thomas Vincent, Parigi, nel febbraio
2017. Cir. http//galeriethomasvincent fr/459-chirico-giorgio-de-autographe html.
La lettera era gia stata parzialmente citata da Gateau, cfr. ]-C. Gateau, Paul Eluard ou
[e frére voyant, cit., p. 124.

45.Cfr.notan. 39 alla lettera n. 4 e il testo corrispondente.
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Le lettere di Giorgio de Chirico a Paul e Gala Eluard (gennaio 1924-gennaio 1925)

vous avez recus il faudrait que vous les fassiez encadrer avec soin et
cadres dovés. Evitez les cadres en bois. Ecrivez-moi si vous désirez
d'autres tableavx. Pourquoi ne tachez-vous pas de faire une affaire
avec moi? Moyennant 1500 lives par mois, je vous dovnerai toute
ma production. Je peins en moyenne de 40 a 8o tableaux par an. Ce
serait avantageux pour vous car vous les revendriez silrement avec
bénéfice.

Votre

G. de Chirico

16a. Cartolina n. 5
16b. Cartolina n. 5
17.Letteran. 6

6. Lettera di Giorgio de Chirico a Gala Eluard.
Mercoledi 20 gennaio 19254 (fig. 17)

Rome 20 janv. 25

Cheére Madame,

Jai recu votre aimable mot, bien court, hélas?? Etj'ai eu le regret de
savoir que vous m’avez ecrit une lettre, comme vous dites, longue,
longue, que malheureusement je n'ai jamais recu*. Si vous saviez
combien je suis heureux quand je vegois une lettre de vous, vous seriez
moins avare de mots.

Jai vu vos portraits sur le Journal*d, Ungaretti me les a montrés>°.
Mais je w’ai jamais regu le premier numero [sic] de la revue sur

le Survéalisme>*; je lai demandé aussi a Breton mais sans rien
obtenir>?.

Je compte étre a Paris vers le 15 avril prochain. L'exposition chez
Rosenberg aura lieu du 5 au 30 mai; 'y exposerai 12 tableavx de
la maniere que vous connaissez; ces tableaux appartiennent a M.
Castelfranco et 12 de ma derniere maniere qui m’appartiennent.

A ce propos je vous annonce, chere Madame, que depuis le Ter
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46.Lalettera e stata pubblicata su flickr.com da Sahaina Buckles (archivista del
Dalf Museum, Saint Petersburg, Florida) il 3 ottobre 2015 e consultata dagli autori
il g ottobre 2015.

47.11 biglietto non e mai stato ritrovato.

48.Questa lettera non ¢ mai stata rinvenuta.

49. Quasi sicuramente de Chirico si riferisce qui alla riproduzione pubblicata in
René Crevel, Voici... Paul Eluard, “Les Nouvelles littéraires”, Parigi, a. Il n. 115,
sabato 27 dicembre 1924, p. 4.

50. Si tratta del poeta Giuseppe Ungaretti, che all'epoca svolgeva, come noto, un
importante ruolo di tramite tra Parigi e Roma.

51. Il primo numero riporta come data di pubblicazione il 1° dicembre 1924;
tuttavia, le prime copie della rivista, stampata ad Alengon, arriveranno a Parigi solo
verso la meta del mese.

52.11 19 gennaio 1925, de Chirico aveva scritto a Breton: [..]. Jai regu les
photos; je n’ai pas regu la revue, [...].” Il 30 gennaio gli scrive di nuovo: “Je vous ai
envoyé aujourd’hui 8 photos de mes dernieres peintures. J'espere qu'elles vous
intéresseront et que quelques unes pourraient aller pour la Revue; jairegu la
RS. envoyée par Madame Eluard, c'est vraiment tres bien; tres, tres bien; tout-a-
fait nouveau, suggestif, encourageant, excitant. [..|”. Cfr. ]. De Sanna, Manoscritti
delle lettere di Giorgio de Chirico ad Andbré e Simone Breton, cit., p. 105 € p. 106, con
trascrizioni p. 128.
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Janvier je wai plus de contrat avec Castelfranco de sorte que je

peux vendre directement aux éventuels [sic] acheteurs; je vous
enverrai prochainement des photos de mes derniers tableaw; mais
je vous prie, cheve Madame, de ne pas voir en cela des intentions
commerciales; je tiens surtout a votre amitié; je suis tres flatte quand
un de mes tableaux vous plait et je suis toujours prét a vous offrir en
cadeau (en hommage plutdt) un produit de mon travail. -

Vous seriez bien aimable si vous pouviez louer pour moi a partiv du
15 avril une chambre qui ne soit pas trop chere ni trop melancolique

[sic]>3; en outre comme je ne peux envoyer les caisses des tableaux
directement chez Rosenberq je vous prie de me dire s’il serait possible
que je les envoie a Ladresse de M. Grindel (rue Ordener)>%; favais
pensé de demander cela a M. Naville, mais le connais trop peusS. -
Nem'oubliez pas quand vous avez une minute de libre et donnez moi
de vos nouvelles. Saluez pour moi Paul, ses parents, et tous les amis,
et croyez moi votre plus que jamais devoué [sic] et fidele serviteur.

G. de Chirico

Via Appennini 25 B-

53. Durante il suo soggiorno parigino (dal 2 al 16 o 17 maggio 1925), de Chirico
alloggera all'Hotel Central, 58 Rue La Bruyere, Parigi. Non sappiamo tuttavia se
questa sistemazione sia stata trovata da Gala o meno.

38 | STUDI ONLINE V9-10_2018

54. Sara infine Castelfranco che, da Firenze, nei primi giorni di aprile, si occupera
della spedizione delle casse alla galleria di Rosenberg.

55. De Chirico aveva conosciuto Pierre Naville a Parigi nel novembre 1924.



Gerd Roos

Vom Tyndall-Gletscher bis zum

Rensselaer Harbor:

Anmerkungen zu zwel “gefrorenen”
Bildquellen von Alberto Savinio

Vorbemerkung

“How to look at the paintings of Alberto Savinio.” In einem ge-
rafften Uberblick skizziert die ausgewiesene Kennerin Pia Vi-
varelli 1995 die wesentlichen Themenkomplexe und Bildstra-
tegien dieses vielgestaltigen Kiinstlers’. Dazu gehort die syste-
matisch organisierte und iiber Jahrzehnte hinweg konsequent
verfolgte Methode des Zitats, also der mehr oder minder ‘wort-
lichen’ Ubernahme einer Formulierung von fremder Hand.
Tatsédchlich stellt die gezielte Anverwandlung von “immagini
prefabbricate” (Marco Sabbatini) ein konstitutives Prinzip der
Gestaltung seiner visuellen Welt dar. Da die Adaptionen bei
aller Verfremdung in der Regel auf die Wiedererkennbarkeit
des Originals angelegt sind, kommt deren Identifizierung ei-
ne besondere Bedeutung fur die Lektiire dieser eigenwilligen,
vielleicht sogar singuldren Art von Bildkunst zu.

Vorallem in den drei Ausstellungskatalogen von 19842 19863

Le mie finestre,

come gli occhi del capitano Hatteras,
guardano il nord.

Alberto Savinio

und 1990* entfaltet die Herausgeberin des Catalogo generale>
ein immer breiteres Panorama der Materialien, die Savinio fiir
seine “gemalten Collagen” verwendet hatte. Fiir Kunsthisto-
riker mag es sich dabei um einen paradoxen Begriff handeln,
aber gleichwohl hat er sich als prazis beschreibender Termi-
nus technicus fiir diese Bildkonzeption eingebiirgert. Weitere
Fundsttcke jener “kulturhistorischen Strandrduberei” (Marcus
Haucke) sind unter anderem 1988 von Loretta Cammarella
Falsitta®, 1989 von Maurizio Fagiolo dell’Arco’ und 1990 von
Daniela Fonti® sowie 2000% und 2002° vom Autor des vorlie-
genden Textes identifiziert worden.

Der reichhaltige Fundus beinhaltet zum Beispiel Photogra-
phien aus dem Familienalbum, akademisches Studienmate-
rial von posierenden Aktfiguren, die Holzstiche einer natur-
geschichtlichen Publikation wie La terre avant le déluge von

* Redazione a cura dell'autore.

1. Vgl. Pia Vivarelli, “How to look at the paintings of Alberto Savinio”, in: New York:
Alberto Savinio - Musician Writer and Painter. [Catalogue, edited by Paolo Baldacci].
Paolo Baldacci Gallery, Milano-New York. Paolo Baldacci Gallery, April 27-June 16
1995,5.69-78.

2. Vgl. Pia Vivarelli, “Alberto Savinio. Disegni 1925-1932”, in: Milano: Savinio. Disegni
immaginati. [Catalogo, a cura di Luigi Cavallo e Pia Vivarelli]. Edizioni Tega, Milano.
Galleria Tega, ottobre 1984, S. 41-149.

3. Vgl. Pia Vivarelli, “Produzione grafica di Alberto Savinio”, in: Milano: Savinio. Opere
sucarta 1925-1952. [Catalogo, a cura di Pia Vivarelli]. Nuove Edizioni Gabriele
Mazzotta, Milano. Galleria d’Arte Moderna, 22 maggio-7 luglio 1986, S. 9-18.
4.Vgl. Pia Vivarelli, “La pittura di Savinio come teatro della memoria” e “Catalogo delle
operé’, in: Verona: Savinio. Gli anni di Parigi. Dipinti 1927-1932.[Catalogo, a cura di
Pia Vivarelli]. Electa, Milano. Galleria dello Scudo / Galleria Civica d’Arte Moderna
Palazzo Forti, 9 dicembre 1990-10 febbraio 1991, S. 18-35 bzw. S. 126-333.

5. Vgl. Pia Vivarelli: Alberto Savinio. Catalogo generale. Electa, Milano 1996.

6. Vgl. Loretta Cammarella Falsitta, “Dipinti e disegni 1929-1951”, in: Milano: Alberto
Savinio. Dipinti e disegni 1929-1951. [Catalogo, a cura di Loretta Cammarella Falsitta].
Electa, Milano. Galleria Spazio Immagine, 22 aprile-15 giugno 1988, S. 35-82.

7. Vgl. Maurizio Fagiolo dell’Arco: Savinio. Gruppo Editoriale Fabbri, Milano 1989.

8.Vgl. Daniela Fonti, “Tutte le tecniche dell’ Argonauta”, in: Verona: Savinio. Gli anni di
Parigi. Dipinti 1927-1932.[Catalogo, a cura di Pia Vivarelli]. Electa, Milano. Galleria
dello Scudo/ Galleria Civica d’Arte Moderna Palazzo Forti, g dicembre 1990-10
febbraio 1991, S. 45-57.

9. Vgl. Gerd Roos, “Gemalte Collagen - das Bocklin-Zitat bei Alberto Savinio;
unveroffentlichtes Manuskript eines Vortrags, gehalten auf dem Symposium “Mit
dem Gottesatem Deiner Mythenbilder’. Armold Bicklin zum 1oo. Todestag”, veranstaltet
vom Institut fiir Kunstgeschichte der Universitét Stuttgart und der Offentlichen
Kunstsammlung Basel; Basel, 18.-20. Mai 2000.

10. Vgl. Gerd Roos, “Una nuova fonte per liconografia di Savinio”, in: Milano: Alberto
Savinio. [Catalogo, a cura di Pia Vivarelli e Paolo Baldaccil. Edizioni Gabriele
Mazzotta, Milano. Fondazione Antonio Mazzotta, 29 novembre 2002-2 marzo
2003, S.35-53.
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Gerd Roos

Louis Figuier, ein modernes italienisches Kinderbuch mit
Zeichnungen von Tieren, oder die farbenprachtigen Miinch-
ner Bilderbogen Zur Geschichte der Kostiime aus dem spdten
19. Jahrhundert. Die Grenzen von high and low permanent
iiberschreitend, kombiniert Savinio solche Vorlagen mit Figu-
ren aus dem barocken Tafelwerk Segmenta nobilium signorum
et statuarum von Frangois Perrier oder dem Tausende von nur
briefmarkengrofien Umrisszeichnungen enthaltenden Réper-
toire de la statuaire grecque et romaine des Archdologen Salo-
mon Reinach sowie mit Motiven aus Gemélden von Correg-
gio und Pablo Picasso, Max Klinger'" und - last but not least
- seiner groflen Liebe, ndmlich Amold Bocklin'?. Die “abge-
klirte Distanz zu Bildern aus den verschiedensten Kontexten”
(Pia Vivarelli) gipfelt schlieflich im Selbst-Zitat.

Insgesamt handelt es sich um dufierst verschiedenartige Vor-
lagen, die Savinio in einer Art von kulturellem cross-over auf
der Leinwand mit origindren Bilderfindungen zu dem ihm ei-
genen und unverwechselbaren Universum verschmolzen hat.
Das besondere Konstruktionsprinzips dieser gemalten Colla-
gen bedingt allerdings auch, dass erst ein anndhernd vollstan-
diges Inventar der verwendeten Zitate zu einem fundierten
Verstdndnis seiner Bildkunst fithren kann - insbesondere mit
Blick auf jenes konstitutive Merkmal, das man gemeinhin mit
dem Begriff der Ironie zu umschreiben pflegt.

Die “Grabungskampagne Friihling 2018, wie ein Archdologe
sagen wiirde, hat eine Vielzahl von weiteren Vorlagen zutage
gefordert. Dazu zdhlen pittoreske Veduten aus Griechenland
ebenso wie illustrative Druckgraphiken mit exotischen Moti-
ven aus Afrika oder der Stidsee, aber auch Riickgriffe auf Peter
Paul Rubens und Raffael, um nur einige Beispiele zu nennen.
An dieser Stelle gilt es, zwei Bildquellen zu wiirdigen, die uns
in die Arktis, in die weifle Welt des ewigen Eises fithren.

Isaac Israel Hayes und die United Statesim Whale Sound

Im Catalogo generale ist unter der Bezeichnung “Senza titolo
— Paysage” (fig. 1) eine winterliche Landschaft von Savinio re-
produziert, die in seinem malerischen Oeuvre ein motivisches
Unikum geblieben ist. Offenbar handelt es sich um einen Kis-
ten- oder Uferstreifen mit einigen Hiigeln, beschienen von
einem hellen, mit einer Art Aura umgebenen Himmelskor-
per, bei dem es sich auf den ersten Blick sowohl um die Son-
ne als auch um den Mond handeln kénnte. Vivarelli datierte

die kleinformatige Arbeit auf 1927 und fiigte in einem kurzen

Kommentar hinzu:

1l dipinto e probabilmente uno dei tre paesaggi esposti a
Parigi nel 1927, nella prima mostra personale alla Galerie
Jacques Bernheim, ed indicati in catalogo come Paysage
(n. 21), Glaciers (n. 24), Paysage blanc (n. 26)*3.

Zur Unkenntnis des genuinen Titels tritt die ungekldrte Frage
nach der topographischen Verortung der vorgestellten Szene-
rie - oder sollte es sich um eine reine Phantasielandschaft han-
deln? Tatsdchlich fithrt uns ihre Identifizierung zu einer Bucht
an der Westkiiste von Gronland, oder genauer, zu ihrer Dar-
stellung in einem 1867 in New York und London veréffent-
lichten Buch. Dabei handelt es sich um ein literarisches Genre,
dessen Mischung aus weitgehend niichternem Forschungs-
bericht und stellenweise dramatisierendem Abenteuerroman
typisch fur die zweite Halfte des 19. Jahrhundert ist. Der voll-
standige Titel des Werks enthélt zugleich eine auf die Essenz
konzentrierte Inhaltsangabe:

The Open Polar Sea: A Narrative of a Voyage of Discovery
towards the North Pole in the Schooner “United States”
by Isaac I. Hayes, M. D., Commander of the Expedition.

In der populdrwissenschaftlich angelegten und reich illust-
rierten Schilderung seiner Expedition Richtung Nordpol von
1860-1861 lief} der studierte Arzt und ambitionierte Polarfor-

11. Vgl. Gerd Roos, “Alberto Savinios Découverte d'un monde nouveau (1929). Eine
Reflektion tiber das ‘Apollinisch-Dionysische”, in: Savinio europdisch. [Hrsg. von Andrea
Grewe. Studienreihe Romania 21]. Erich Schmidt Verlag, Berlin 2005, S. 83-102.
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12. Eine Studie 