La Visione di sant’Andrea Corsini
un’invenzione per due pittori e un mosaicista

di Stefano Pierguidi
Nel 1883 lo Stato italiano acquistò dal principe Tommaso Corsini il palazzo in via della Lungara insieme alla collezione in esso contenuta, che era stata messa insieme in larga parte al tempo del papa Clemente XII (sulla cattedra di Pietro dal 1730 al 1740) e del suo cardinal nipote Neri Maria Corsini; dal 1895, arricchita dai dipinti Torlonia e del Monte di Pietà, la raccolta aprì le porte come prima Galleria Nazionale italiana. Dopo il 1949, quando lo Stato entrò in possesso del Palazzo Barberini, la fisionomia della Galleria Nazionale mutò radicalmente, e nella nuova sede alle Quattro Fontane (aperta al pubblico nel 1953) confluirono tutti i dipinti che erano stati via via acquistati dallo Stato, compresa una parte della stessa, ricchissima collezione Barberini, che era stata una delle più importanti della Roma del Seicento, grazie al mecenatismo di Urbano VIII (papa dal 1623 al 1644) e dei suoi cardinal nipoti. Il palazzo in via della Lungara tornò così, col tempo, ad ospitare solo le opere che facevano parte della raccolta Corsini formatasi nel Settecento e ingrandita, soprattutto con un importante nucleo di ‘primitivi, nel secolo successivo.

Quando i Barberini vendettero allo Stato il palazzo alle Quattro Fontane, il capolavoro di Guido Reni che è al centro di questa mostra aveva lasciato Roma da non molti anni: solo nel 1936 la Visione di sant’Andrea Corsini (Cat. 1) era passato a Firenze, a seguito di un doppio matrimonio Barberini-Corsini, nelle sale del magnifico palazzo sul lungarno della nobile famiglia toscana. Presentato ad entrambe le memorabili mostre monografiche bolognesi del 1954 e del 1984, che celebravano il maggiore pittore felsineo del Seicento, il Sant’Andrea Corsini divenne un dipinto in qualche modo identitario dei Corsini e di Firenze, e quando questi lo cedettero allo Stato italiano nel 2000, a estinzione di un debito fiscale, fu naturale destinarlo alla Galleria degli Uffizi. D’altronde il santo rappresentato nella tela di Guido era nato a Firenze, nel 1301, ed era stato un vescovo di Fiesole; le sue spoglie, inoltre, erano custodite nella fastosa cappella Corsini di Santa Maria del Carmine, capolavoro del barocco fiorentino (con le splendide pale a rilievo di Giovanni Battista Foggini), da quando vi erano state traslate in gran pompa nel 1683.
 Eppure questo dipinto bolognese così legato a Firenze è anche quello che forse meglio di ogni altro potrebbe rappresentare l’unione delle raccolte Barberini e Corsini, ovvero delle Gallerie Nazionali di Roma.
Era stato infatti proprio Urbano VIII, nel 1629, a canonizzare il beato Andrea Corsini in una solenne cerimonia nella basilica di San Pietro, dove era stato allestito un innovativo ‘teatro’ ideato niente meno che da Gian Lorenzo Bernini. Commissionato in quell’occasione per farne dono al pontefice, verosimilmente da monsignor Ottavio Corsini, insieme magari al fratello Filippo, il dipinto è poi fermamente documentato nel palazzo alle Quattro Fontane per tutto il Sei e Settecento. Ed era in quelle sale che si trovava, quindi, quando nel 1732 Clemente XII, al secolo Lorenzo Corsini, lo fece copiare ad Agostino Masucci affinché ne fosse tratto il mosaico che Pietro Paolo Cristofari eseguì per l’altare della sontuosa cappella Corsini all’inizio della navata sinistra della basilica di San Giovanni in Laterano. Già al tempo di Clemente XI Albani (1700-1721) si era cominciato a conservare quei dipinti eseguiti prima di tutto con una finalità operativa ben precisa,
 e così anche la replica di Masucci dal Sant’Andrea Corsini di Reni rimase nella collezione del cardinale Neri Maria Corsini alla Lungara, quasi alla stregua degli altri dipinti della galleria; e ancora oggi si custodisce nella cosiddetta stanza delle canonizzazioni, dove si trova un’altra delle tele più note del pittore romano, l’Estasi della beata Caterina de’ Ricci, a sua volta eseguita in occasione della beatificazione della nobildonna fiorentina, celebrata da Clemente XII sempre nel 1732. Poter vedere insieme per la prima volta l’originale e la replica del Sant’Andrea Corsini sarà un’occasione davvero eccezionale: i pittori incaricati nella prima metà del Settecento di eseguire le copie dalle pale che in San Pietro venivano progressivamente sostituite da traduzioni in mosaico erano in genere pittori dal sicuro mestiere, quali Luigi Vanvitelli o Niccolò Ricciolini, ma quasi mai maestri di primissimo piano come era Masucci all’inizio degli anni Trenta.
 Il Sant’Andrea Corsini di quest’ultimo è quindi un’opera davvero quasi unica, ed il suo confronto con il capolavoro originale di Reni aiuterà a misurare quali fossero le reali capacità tecniche del caposcuola della pittura romana del tempo. L’accostamento di queste due tele con l’Estasi della beata Caterina de’ Ricci permetterà poi di sottolineare ancora una volta l’importanza delle cerimonie di beatificazione e canonizzazione nella storia dell’arte romana del Sei e Settecento. E il confronto diretto con l’altro Sant’Andrea Corsini dipinto da Reni, conservato oggi alla Pinacoteca Nazionale di Bologna, servirà da una parte a ribadire lo stretto rapporto del santo fiorentino con la città felsinea e dall’altra a illuminare ancora meglio il ruolo chiave giocato da Guido nella formulazione di immagini canoniche per la devozione e la propaganda cattolica.
Riportare a Roma il capolavoro di Guido, per il tempo almeno di una mostra, era insomma quasi un atto dovuto. Sebbene per la pittura, infatti, il nome dei Barberini sia forse legato prima di tutto a Pietro da Cortona e ad Andrea Sacchi, probabilmente tanto Urbano VIII quanto i cardinali Francesco e Antonio non stimavano nessun pittore più di Reni, e la famiglia del pontefice fece sempre tutto quanto gli fu possibile per ottenere dal maestro pale d’altare per le chiese della città e dipinti da inviare fuori Roma come doni diplomatici, e questo nonostante il grande artista non volesse vivere nell’Urbe, preferendole l’amata città natale. A fare da intermediario tra i Barberini e Guido era spesso Bernardino Spada, cardinale legato a Bologna, che si fece ritrarre dal maestro in una tela davvero magnifica, vanto della Galleria Spada di Roma, perfettamente contemporanea al Sant’Andrea Corsini (che a lungo si è creduto fosse citato per la prima volta proprio in una lettera del legato al cardinale Francesco).
 Anche nel palazzo alle Quattro Fontane, privo di molti dei capolavori delle collezione seicentesche dei Barberini, venduti nel corso del tempo, e purtroppo fino al secolo scorso, in particolare tra il 1934 e il 1949, rimangono però ancora oggi due importanti opere di Guido riconducibili alla committenza e al collezionismo dei Barberini. Una di queste, la Maddalena del 1633, per gli imprevedibili percorsi della storia, è al pari del Sant’Andrea Corsini un dipinto emblematico delle Gallerie Nazionali Barberini e Corsini: eseguita per il cardinale Antonio Santacroce, venne donata a Francesco Barberini, passò poi agli Sciarra e giunse infine alla Galleria Nazionale alla fine dell’Ottocento.
 Tanto la Maddalena quanto l’affresco staccato con il Putto dormiente
 sono opere databili allo stesso giro di anni del Sant’Andrea Corsini (1627-1630 circa), e di poco successivo è il celeberrimo San Michele Arcangelo, eseguito verosimilmente per conto del cardinale Francesco e rimasto sempre nella chiesa di Santa Maria della Concezione, a due passi da palazzo Barberini, un capolavoro eseguito su un supporto davvero raro e prezioso, la seta, giudicata da Guido più incorruttibile delle consuete tele. D’altronde un ritratto di Reni, quello del cardinale Roberto Ubaldini, aveva avuto l’onore di essere replicato a mosaico, quindi nel più prezioso dei supporti, già quando il pittore era ancora vivo.
Masucci, da parte sua, ebbe con i Corsini un rapporto forse tanto intenso quanto era stato quello di Reni con i Barberini. È possibile che subito dopo l’elezione al pontificato di Lorenzo Corsini, questi si facesse ritrarre dal pittore romano in un ritratto, perduto, poi replicato nelle tela oggi in collezione Camuccini, e più tardi ancora venne commissionato il monumentale doppio ritratto del pontefice con il nipote Neri Maria. Sebbene autore tanto di grandi tele  con scene di storia quanto di piccoli dipinti di carattere devozionale, e anche di pale d’altare ispirate ai modelli maratteschi, Masucci si distinse tra i contemporanei fondamentalmente proprio come ritrattista. Il suo ruolo di più importante precursore di Pompeo Batoni nel genere del ritratto da Grand Tour venne riconosciuto da Anthony Morris Clark fin dal 1963 (non a caso il giovane pittore lucchese studiò nella bottega di Agostino),
 ma già Nicola Pio, nel 1724 scriveva che “[Masucci] continuamente ne va facendo [lavori] per molti signori romani e forastieri, e particolarmente nei ritratti si esercita molto, esprimendoli con gran vivezza e similitudine.”
 Se la modernità di quel memorabile capolavoro che è il Ritratto del cardinale Neri Maria Corsini insieme a Padre Evora e altri prelati, eseguito per celebrare un importante evento della storia contemporanea, quasi un Conversation piece, non trova termini di confronto nella produzione pittorica reniana, la sobria, trattenuta eleganza dei ritratti singoli di Masucci, così lontani da ogni enfasi barocca o affettazione ‘arcadica’, trova forse un precedente, magari un modello, nella rarefatta formula espressiva del Bernardino Spada. Probabile infatti che anche per i suoi dipinti sacri, dalle Madonne col Bambino alle Annunciazioni, il pittore romano guardasse agli illustri precedenti reniani. Non a caso quando tra il 1752 e il 1755 Hugh Percy, in seguito duca di Northumberland, fece eseguire dai maggiori pittori di Roma una serie di copie da alcuni dei più celebrati capolavori della pittura del Cinque e Seicento, a Masucci venne affidato il compito di replicare l’Aurora di Reni nel Casino Pallavicini Rospigliosi: una precisa attestazione di quella che doveva essere riconosciuta già dai contemporanei come una vera e propria affinità elettiva. D’altronde tutti e due i pittori, sebbene con risultati diversi, avevano sempre puntato prima di tutto sulla qualità esecutiva dei loro dipinti, piuttosto che non sulla loro composizione o invenzione, preferendo entrambi lavorare sempre ad olio piuttosto che ad affresco. E anche da un altro punto di vista Masucci poteva essere accostato a Reni: come il ‘divino Guido’, Agostino ebbe un’altissima coscienza di sé, arrivando a richiedere per i propri dipinti, e proprio negli anni del pontificato Corsini che segnarono l’apice del suo successo, cifre così esorbitanti da scoraggiare persino un sovrano come il re di Spagna Filippo V di Borbone. Nel secolo precedente Guido era riuscito a diventare, quasi programmaticamente, il pittore più costoso del suo tempo, quasi egli legasse intrinsecamente l’apprezzamento critico delle sue opere al prezzo che committenti e collezionisti erano disposti a pagare per averle. E anche il passaggio dalla sua prima maniera, più forte e drammatica, alla seconda e poi all’ultima, in un percorso segnato dal progressivo schiarimento della tavolozza e infine anche dall’accelerazione della velocità esecutiva, era stato letto fin dal Seicento anche in rapporto all’ossessiva ricerca del successo economico da parte di Reni. Un percorso che, quasi unanimemente, era giudicato come un progressivo declinare della forza creativa del maestro; il Sant’Andrea Corsini oggi agli Uffizi, un’opera chiave del passaggio dalla prima alla seconda maniera di Guido, non sembra peraltro venisse mai condannato come debole o troppo ‘vago’ tra Sei e Settecento, neanche da quegli intendenti francesi che si mostrarono più critici verso Reni.
 Sebbene avesse brillato nel panorama artistico romano del pontificato Corsini, non sarebbe passato troppo tempo prima che la stella di Masucci cominciasse a declinare; ben altra, naturalmente, era stata la perdurante fortuna di Reni. Questa mostra sarà così l’occasione per riflettere nuovamente sull’ampiezza di questa fortuna nel Settecento, a partire dal pontificato di Clemente XI, quando nel complesso del San Michele venne fondata l’arazzeria pontificia che puntava a rinverdire i fasti di quella che nel secolo precedente Urbano VIII aveva impiantato a Roma. Da quella fabbrica uscirono molte traduzioni da celebri invenzioni del maestro bolognese, soprattutto da quelle mezze figure che già nel Seicento erano ammiratissime per le ‘arie delle teste’, replicate ovviamente anche in mosaico. Guido stesso, con incredibile lungimiranza e spirito commerciale, aveva cominciato presto a replicare le sue opere più note, magari con l’aiuto della bottega, a volte anche in vere e proprie riduzioni, rese più preziose (e quindi costose) dai supporti impiegati (soprattutto rami, ma forse anche pietre di paragone). Ed è di nuovo nella Galleria Corsini che si conservano i pezzi in assoluto più significativi in questo senso dell’intera produzione reniana: si tratta delle tre teste con il Cristo coronato di spine, l’Addolorata e San Giovanni Evangelista, su rame, derivate dalla Crocefissione dei Cappuccini (a sua volta replicata per intero, nel Settecento, in un arazzo di dimensioni monumentali. Guido e la sua bottega replicarono più volte queste invenzioni, in particolare il Cristo coronato di spine, e l’Addolorata, variandole sottilmente, e all’inizio del Settecento furono proprio queste immagini devozionali di intenso patetismo ad essere tradotte tanto in piccoli arazzi prodotti dalla fabbrica del San Michele quanto in mosaici minuti usciti dallo Studio del Mosaico Vaticano. Se Reni aveva spesso adottato i supporti del rame e della seta affinché le sue pitture non subissero le ingiurie del tempo, e per sottolineare la preziosità delle proprie idee attraverso la preziosità dei supporti, nel Settecento la fortuna delle sue invenzioni sarebbe stata assicurata, oltre che dalle incisioni, anche da quelle traduzioni in mosaico e arazzo: le prime ancora più ‘durabili’, quasi eterne, le seconde, invece, assai più esposte delle tele alla consunzione e al deperimento. Mentre era in vita Guido non aveva mai fornito delle invenzioni affinché fossero tradotte in arazzo o in mosaico, mentre Masucci dipinse quel doppio ritratto di Clemente XII e del suo cardinale nipote espressamente per la sua trasposizione musiva, realizzata sempre da Cristofari. Opere come quelle sarebbero sempre rimaste del tutto eccezionali, “ricercando il musaico sontuosa spesa”, come già lamentava la Congregazione della Fabbrica di San Pietro nel 1626, quando si rinunciava all’esecuzione di una pala d’altare in mosaico. Ma d’altronde anche gli arazzi erano manufatti di grandissimo costo, come tutte le fonti, a partire da Giorgio Vasari, ribadivano sempre. Era in qualche modo naturale tradurre le invenzioni dei pittori più rari e ricercati, e prima di tutto quelle di Reni, nei materiali più preziosi: se il maestro stesso, ormai scomparso, non poteva più assicurare alla realizzazione pittorica delle sue invenzioni l’ineguagliabile qualità che solo la sua mano divina sarebbe stata capace di raggiungere, arazzieri e mosaicisti potevano almeno aggiungere a quelle invenzioni il valore intrinseco del supporto e della loro sapienza artigianale. 
� Sulla storia della Gallera Nazionale d’Arte Antica, nelle sue due sedi di Palazzo Corsini e Palazzo Barberini, cfr. in particolare Nicita 2009.


� Sulle cerimonie tenutesi in quell’occasione cfr. Sigismondo 1685; sulla cappella Corsini e i rilievi di Foggini cfr. prima di tutto Lankheit 1957/1959.





� I cartoni di Marcantonio Franceschini per i mosaici in San Pietro, del 1711-1712, vennero reimpiegati per ornare la ‘Gran Sala’ del Palazzo della Cancelleria (Rudolph 1978), e poi al tempo di Benedetto XIII vari ‘cartoni’ per pale d’altare in mosaico furono inviati ad Urbino, dove ancora si conservano impiegati come pale d’altare nella chiesa di San Domenico, cfr. Guerrieri Borsoi 1989, pp. 32-33; cfr. anche il capitolo IV.


� Solo dal vivo, in una mostra, è davvero possibile valutare le differenze fra un originale ed una replica. Le Gallerie Nazionali Barberini Corsini hanno già organizzato, nel recente passato, un’esposizione con il medesimo obiettivo, quella dedicata a Caravaggio nel 2017, Il doppio e la copia, a cura di Giulia Silvia Ghia e Claudio Strinati. Non è forse fuori luogo ricordare come una delle più celebri mostre della storia, quella tenutasi a Dresda nell’estate del 1871, era incentrata unicamente sul confronto fra le due versioni della Madonna del borgomastro Meyer di Hans Holbein il Giovane, per stabilire quale fosse l’originale (rivelatosi l’esemplare di Darmstadt), e quale la copia (il dipinto, già celeberrimo, della Gemäldegalerie di Dresda).
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