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Percepire l’immagine e l’esperienza del negativo



Comprendere come il male possa essere rappresentato e percepito nell’arte richiede, prima di 

tutto, di interrogarsi su che cosa significhi percepire un’immagine. Prima ancora di affrontare 

’essere umano incontra, 

interpreta e interiorizza ciò che vede. L’immagine non è mai un semplice “oggetto” davanti allo 

dell’osservatore, il medium che la veicola e l’immagine stessa, che viene generata la nostra 

esperienza estetica, inclusa quella dell’attrazione verso forme e rappresentazioni negative.

l’immagine non risiede esclusivamente né nell’oggetto che la contiene né nel soggetto che la 

unico medium attraverso cui avviene il processo di generazione dell’immagine

Per Belting, un’immagine può esistere solo nella relazione tra tre elementi fondamentali: un 

corpo, un medium e l’immagine stessa.

il nostro corpo vivente: l’atto della fabbricazione e l’atto della 

, di cui uno è lo scopo dell’altro L’immagine ha sempre una natura duplice: è 

pienamente solo nell’attualizzazione mentale. L’interazione tra i corpi e le immagini esteriori è 

accadono nella mente, allora l’impatto emotivo di ciò che vediamo 

medium dell’osservatore integra, 



agli intenti comunicativi dell’immagine stessa. Come ha mostrato David

l’immagine non è un semplice oggetto passivo, ma un agente che pretende qualcosa 

dall’osservatore, lo interpella e lo coinvolge. Tale idea è ulteriormente sviluppata da Horst 

, che parla di un “atto iconico” per descrivere la capacità delle immagini di agire, 

quasi di “guardare” lo spettatore, instaurando una relazione asimmetrica in cui ciò che 

l’immagine intende veicolare non coincide mai pienamente con ciò che l’osservatore 

. L’importanza di questo testo risiede nell’attenzione rivolta 

all’effetto persuasivo ed emotivo del linguaggio: Longino indaga il modo in cui il discorso e la 

letteratura possono scuotere profondamente l’animo, trasportare il lettore o l’ascoltatore, 

–



nell’

el Settecento nasce una riflessione sistematica sull’arte e sulla sensibilità che porta alla 

fondazione dell’estetica, della storia dell’arte e della filosofia dell’arte, mentre la critica artistica 

l’idea di un bello normativo, poiché l’arte può sia sottrarsi a esso sia fondarsi su principi 

. Nel XVIII secolo, dunque, estetica e filosofia dell’arte si intrecciano ma restano 

distinte: l’arte non si limita alla sfera estetica, mentre l’estetica oltrepassa spesso i confini 

dell’arte, estendendosi in particolare al rapporto con la natura

ellenza, dall’altro il brutto può risultare persino 



una scossa che coinvolge l’intero essere. Mentre il bello appare autosufficiente e si colloca in 

Nell’analisi di Burke, 

al dominio del bello. Alla perdita di orientamento dell’io, generata dall’esperienza 

produce un’esperienza del sublime: qualcosa che allo stesso tempo spaventa e affascina. Il 

Tale interpretazione in Kant si lega soprattutto all’esperienza della fine: 

ciò che è sublime è ciò che gioca con l’estremo, che ci costringe a guardare il confine ultimo 

delle cose, evocando stupore, sgomento e un’emozione che oscilla tra attrazione e rep

interviene un’altra facoltà: l’immaginazione. Quando l’intelletto non può più procedere, 

l’immaginazione prende il suo posto

. Laddove la mente razionale si arresta, l’immaginazione produce figure, scenari, 

simboli che ci permettono di avvicinarci all’impensabile. 

: letterarie, artistiche, musicali, religiose, scientifiche o legate all’esperienza 

, Il sublime… cit.



celeste e lo spingono a tradurre queste visioni straordinarie nell’opera d’arte. Una forza 

sso inspiegabile governa l’atto creativo

sullo spettatore, stimolandone l’immaginazione . Chi osserva l’opera può rivivere le stesse 

immagini mentali che avevano animato l’artista, dando così vita a un’esperienza che oltrepassa 

il momento rappresentato e la semplice percezione visiva. L’influenza di Junius fu ampia e 

dell’arte, sulla scia della traduzione di Boileau

, legato alla fase dell’inventio, in cui l’opera nasce come 

sull’impatto emotivo dell’opera, definendo il sublime come ciò che colpis

… cit., p. 



L’assimilazione del sublime longiniano nella teoria dell’arte tra XVII e inizio XVIII secolo si 

legato all’effetto sull’osservatore, il sublime contribuisce al passaggio da una concezione 

dell’arte fondata sulla retorica e sulla poetica a una riflessione centrata sull’esperienza sensibile 

sull’esperienza sensibile più chiaro il ruolo dell’empatia. 

tedeschi descrivevano questa esperienza come una proiezione affettiva: l’osservatore riconosce 

nelle forme dell’immagine qualcosa di sé, e tramite essa rende il mondo emotivamente 

sensibile e corporeo dello spettatore nel rapporto con l’opera, concepita come forma capace di 

. Nell’Ottocento, tale intuizione viene sistematizzata da 

dell’opera . Anche Karl Groos, nei suoi studi sulla psicologia dell’arte, insiste sul ruolo 

dell’empatia come meccanismo che permette allo spettatore di vivere emozioni complesse 

“

”, cellule cerebrali che si attivano sia quando si agisce sia quando si osserva un’azione: 

Peindre et penser la peinture au xviie siècle. La théorie de l’art de

; Lydia Hamlett, “ ”, in N.

rappresentazioni letterarie di un’antinomia morale (1500



possono quindi attivare esperienze affettive intense simili all’azione reale

quella degli altri individui, fondata sull’empatia . Quest’ultima è decisiva in ambito estetico, 

oggetto inanimato o di una figura artisticamente rappresentata. L’empatia è insieme processo 

Nell’empatia positiva, afferma 

, l’io inizialmente domina la scena: ciò che percepiamo sembra coincidere con noi stessi, 

come se nell’oggetto si riflettesse una parte della nostra interiorità. Solo successivamente 

ersa è l’empatia 

negativa, in cui l’oggetto resiste alla nostra assimilazione e ci ricorda la distanza che ci separa 

l’identità del soggetto; l’empatia negativa, invece, pur essendo psicologicamente significativa, 

collega la bellezza all’empatia positiva e la bruttezza a 

quella negativa, un legame che appare plausibile nella vita quotidiana ma che l’esperienza 

estetica mette radicalmente in questione. L’arte, infatti, sovverte la relazione immediata tra 

remmo, nell’immagine

la teoria dell’arte

dell’analisi di Worringer è la distinzione tra estetica del bello naturale ed estetica dell’opera 

… cit., p. 47

…
… cit., p. 



d’arte. Egli rifiuta ogni fusione tra questi due ambiti, sottolineando come l’opera d’arte sia un 

. Di conseguenza, le leggi dell’arte 

All’interno di questo quadro, Worringer rielabora criticamente la teoria dell’empatia di matrice 

l’empatia implica una fusione 

vitale con l’oggetto, l’astrazione nasce invece da un bisogno di difesa e di stabilità, che trova 

Worringer di spiegare non solo la varietà storica degli stili, ma anche l’attrazione esercitata da 

immagini che negano l’armonia naturale e che, proprio per questo, risultano intensamente 

modernità estetica. Pinotti sottolinea come l’autonomia dell’immagine teorizzata da Worringer 

apra la strada a una concezione dell’

relazione conflittuale con l’osservatore, piuttosto che una semplice immedesimazione 

. In questa prospettiva, l’attrazione per immagini disturbanti o negative non 

rappresenta un’anomalia, ma un effetto strutturale del rapporto tra soggetto e forma artistica.

liberamente, senza resistenze interiori: la bellezza nasce quando la richiesta dell’oggetto si 

accorda con la nostra naturale tendenza all’ . L’empatia positiva coincide 

dunque con un sentimento di libertà percettiva, mentre l’empatia negativa nasce dal conflitto 

tra la spinta interiore all’attività e ciò che l’oggetto richiede

…cit., p.5. 

se: l’empatia nell’esperienza artistica
dell’arte, n. 1, 2010, pp. 1–

…cit.,



universale dell’arte. Essa risponde soltanto a uno dei poli della sensibilità umana. L’altro polo 

è costituito dall’impulso di astrazione, che trova la sua bellezza non nel mondo organico, ma in 

. L’astrazione non nasce dalla 

volontà di vivere nell’oggetto, ma da una tendenza introversa che mira a sottrarsi alla sua 

influenza. Se l’empatia comporta una proiezione positiva, l’astrazione presuppone una 

proiezione negativa, in cui l’oggetto viene per

di neutralizzarne l’azione autonoma . Per questo, l’atto dell’astrazione è preceduto da una 

traslazione inconscia di contenuti negativi sull’oggetto, che rende necessario svuotarlo 

la teoria dell’empatia non può essere 

applicata uniformemente alla storia dell’arte. La sua validità è limitata agli stili che gravitano 

attorno all’organicità e alla somiglianza con la natura, mentre vasti complessi artistici 

Nel contesto delineato da Worringer, l’impulso di astrazione si distingue radicalmente 

dall’esperienza empatica perché la vita non rappresenta il fulcro del piacere estetico, ma diventa 

inquietante o destabilizzante, non viene escluso dall’esperienza estetica: al contrario, ne diventa 

parte integrante, e proprio per questo può trasformarsi anch’esso in una forma di godimento

attraverso cui il soggetto si distacca da sé stesso per ritrovarsi nell’opera. Entrambe implicano 

L’idea che l’angoscia occupi una posizione centrale nell’esperienza estetica dell’astrazione 

secondo cui l’esperienza estetica consiste nel rivivere sé stessi attraverso 

l’oggetto con l’interpretazione worringeriana dell’astrazione come esperienza angosciosa, 

… cit., p. 



rappresentata, oppure assorbire l’atmosfera generale dell’opera

. L’empatia, in questo caso, non 

nasce da un senso di accordo con l’oggetto, ma da un coinvolgimento perturbante, da una 

Secondo questa impostazione teorica, l’immedesimazione e l’astrazione non sono due semplici 

. L’immedesimazione richiede che l’oggetto, per 

“ ”

impregnato dai contenuti soggettivi dell’osservatore. Solo quando l’oggetto è reso inefficiente, 

privato della sua autonomia, esso può accogliere le proiezioni dell’individuo che vi si 

immedesima. In questo senso, l’immedesimazione presuppone un atto inconscio che prepara 

l’oggetto a diventare ricettacolo di vita psichica altrui

L’astrazione, al contrario, parte dall’assunto opposto: l’oggetto è percepito come troppo vivo, 

troppo presente, quasi dotato di un’azione propria che esercita un’influenza sull’osservatore. 

L’io, sentendosi minacciato da questa forza esterna, tende a sottrarsi, a ritrarsi verso l’interno

L’individuo che astrae si comporta come se l’oggetto davanti a sé possedesse una qualità 

perturbante o addirittura terrificante; la sua distanza non nasce dall’indifferenza, ma da una 

difesa rispetto a una potenza attribuita all’oggetto. Tale potenza è anch’essa il risultato di una 



proiezione inconscia: prima di allontanarsi, il soggetto investe l’oggetto di significati negativi, 

In entrambi i casi, quindi, tanto nell’immedesimazione quanto nell’astrazione, la coscienza non 

opera mai da sola: ogni rapporto con l’oggetto è anticipato da un movimento inconscio che 

attribuisce all’oggetto stesso un ruolo diverso. Nel caso dell’immedes

svuotato per accoglierci; nel caso dell’astrazione viene caricato di elementi negativi che ci 

L’individuo che astrae si comporta come se l’oggetto davanti a sé possedesse una qualità 

perturbante o addirittura terrificante; la sua distanza non nasce dall’indifferenza, ma da una 

difesa rispetto a una potenza attribuita all’oggetto. Questo rapporto di

uindi, tanto nell’immedesimazione quanto nell’astrazione, la coscienza non opera mai da sola: 

ogni rapporto con l’oggetto è anticipato da un movimento inconscio che attribuisce all’oggetto 

abbiano tentato di comprendere i meccanismi dell’empatia umana verso determinati 

particolare su come l’essere umano riesca a provare empatia anche nei confron

considerate “negative”, soprattutto all’interno di medium a noi molto familiare: 

, New York, Harper & Row, 1979, pp. 89–
The King and the Corpse: Tales of the Soul’s Conquest of Evil

University Press, 1948, pp. 55–



“

”

radicalmente altro attira l’attenzione e la orienta, rendendo possibile la simpatia. Non è la 

malvagità a sedurre, ma la potenza formale dell’immagine 

In questa direzione, l’analisi di Alberto N. García ha mostrato come l’immaginario 

“ ”

giustificazione morale del male, ma il risultato di un complesso dispositivo estetico: l’opera 

d’arte crea una distanza protetta che permette allo spettatore di avvicinarsi all’alterità radicale 

generano l’effetto sublime

o ideali, mentre García esplora fenomeni contemporanei e culturali specifici, come l’attrazione 

Il Piacere del Male. Le rappresentazioni letterarie di un’antinomia morale (1500

https://academic.oup.com/bjaesthetics/article/56/2/115/2195136?login=true#no-access-message
https://academic.oup.com/bjaesthetics/article/56/2/115/2195136?login=true#no-access-message
https://www.academia.edu/36866159/Sympathy_for_the_Devil_Adorable_Antiheroes_in_Contemporary_TV_Series_2013_
https://www.academia.edu/36866159/Sympathy_for_the_Devil_Adorable_Antiheroes_in_Contemporary_TV_Series_2013_


verso figure moralmente ambigue o disturbanti, contestualizzandoli all’interno di meccanismi 

Nietzsche è la mediazione dell’arte

quando l’uomo si trova davanti al lato più terribile e assurdo 

dell’esistenza, rischia di esserne sopraffatto: prova disgusto, paura, smarrimento

in questo momento di massimo pericolo per la vita interiore che interviene l’arte, come una 

forza capace di guarire. L’arte trasforma quei pensieri oscuri e insopportabili in immagini e 

avvenire in due modi: attraverso il sublime, che addolcisce e rende sopportabile l’orrore, oppure 

attraverso il comico, che libera la tensione e la ripugnanza verso l’assurdo. L’arte, dunque, non 

cancella il dolore e l’orrore, ma li rende vivibili trasformandoli in rappresentazioni

Per Nietzsche, l’arte svolge un ruolo essenziale nel rendere la vita sopportabile, trasformando 

il dolore e l’orrore in esperienza vivibile. 

dell’individualità e mette in contatto l’uomo con l’unità primordiale del mondo

incontro tra ordine e caos, l’arte non si limita a rappresentare la sofferenza, ma la trasforma in 

un fenomeno estetico attraverso cui l’uomo può confrontarsi con l’assurdità e la brutalità 

dell’esistenza senza esserne sopraffatto

diventa, nell’esperienza artistica, fonte di elevazione e comprensione, conferendo senso e 

Burke: se quest’ultimo considera il terrore come dilettevole solo grazie alla distanza, Nietzsche, 

, pone l’accento sulla trasformazione attiva che l’arte compie 

sul fruitore, rendendo il dolore e l’orrore non meno intensi, ma gestibili e persino significativi. 

L’arte diventa così una forza capace di mediare le esperienze più oscure dell’esistenza, unen

Nietzsche’s Philosophy of art



Abbiamo quindi visto come una figura “negativa” possa risultare comunque attraente allo 

sguardo umano. L’essere umano, del resto, ha sempre cercato di rappresentare il male attraverso 

figura: il diavolo, l’angelo caduto ed esiliato negli inferi, emblema per eccellenza del 

Per secoli, in particolare nell’arte cristiana, la sua raffigurazione ha assolto una funzione 

interpretazioni teologiche e, soprattutto, dall’evoluzione delle cu

Sul problema dell’empatia di stati d’animo

rappresentazioni letterarie di un’antinomia morale (1500

Moritz Geiger (1880‑1937) è stato uno dei principali esponenti della fenomenologia estetica e della scuola di 
Graz, e il suo lavoro si colloca all’interno di un filone che cerca di comprendere le basi oggettive dell’esperienza 

non solo verso persone, ma anche verso paesaggi, colori o oggetti artistici, sostenendo che l’esperienza estetica 
dall’incontro tra soggetto e oggetto dotato di caratteristiche emotive reali. La sua distinzione tra “teoria 



spiegare come sia possibile provare un sentimento verso un paesaggio, un colore o un’immagine 

l’esperienza estetica non è soltanto un fenomeno psicologico soggettivo, ma nasce dall’incontro 

tra il soggetto e qualcosa che, nell’oggetto, possiede realmente un carattere emotivo

Geiger distingue due modi di intendere l’esperienza delle atmosfere. La prima è la cosiddetta 

“teoria dell’effetto” “ ” “ ”

non facciamo altro che descrivere il nostro stesso stato d’animo, proiettandolo sull’oggetto

“ ”

certo modo e poi attribuiamo quel sentimento all’immagine

“ ”

nostro stato psicologico ma dalla qualità con cui l’oggetto stesso appare

“ ”

In questo modo l’esperienza estetica diventa un fenomeno che non si limita alla proiezione 

. L’empatia estetica

tonalità emotiva della scena e sentirla dall’interno

un’espansione dell’io, perché lo spettatore non impone all’oggetto il suo sentimento, 

ma lascia che sia l’oggetto stesso a comunicare il suo modo di apparire

In quest’ottica anche il colore assume un ruolo fondamentale, poiché possiede qualità che 

’atmosfera 

dell’effetto” e una concezione più autonoma dell’esperienza estetica anticipa molte delle riflessioni contemporanee 



complessiva dell’immagine . L’arte non è quindi un insieme di forme neutre che poi 

’atmosfera

comunicano un’atmosfera alla quale possiamo entrare in relazione empatica

riconosciamo nell’immagine e che può interpellarci in profondità

natura è disperso, dando forma a un’unità coerente che non esiste prima dell’intervento della 

esteriore e l’attività formatrice del soggetto. A differenza dell’osservazione di un altro essere 

traducibile in un’esperienza estetica

ancora una volta l’

possedere un’intonazione emotiva, che invece appartiene all’interiorità umana? Simmel 

risponde mostrando che l’unità visibile del paesaggio e la sua atmosfera sono due aspetti di un 



“ ” “ ” “ ”

immediata, unica e irripetibile: l’atmosfera specifica di quel paesaggio e di nessun altro

L’atmosfera, infatti, è generale solo nel senso che attraversa ogni parte del paesaggio, ma non 

“ ”

Infatti, l’identità estetica di 

un paesaggio potrebbe dunque coincidere con l’atmosfera che percepiamo, spesso in modo 

influenza profondamente l’esperienza

In questa prospettiva l’artista occupa una posizione privilegiata. Solo l’artista, secondo Simmel, 

è capace di compiere l’atto formatore in maniera così completa da assorbire senza residui la 

materia data nella natura e ricrearla come forma unitaria dall’i

Mentre l’osservatore comune resta spesso ancorato ai singoli elementi

l’artista vede e configura il paesaggio nella sua totalità estetica, rendendo visibile 

nell’opera quell’unità emotiva e formale che costituisce la vera essenza del paesaggio stesso

Filosofia… cit



’Inverno

dall’iconografia dell’

Come possiamo osservare, anche nella descrizione dell’

raffigurazioni più comuni, l’inverno appare come una figura vecchia avvolta in un pesante 

queste descrizioni possiamo infatti intuire come l’inverno sia stato tradizionalmente associato 

Nell’arte rinascimentale e barocca, l’inverno viene spesso rappresentato attraverso il mito di 

i lavori stagionali come la caccia, la raccolta della legna o l’uccisione del maiale. In queste 

naturali, ma anche a figure divine dell’Olimpo greco romano. L’inverno viene associato a 

caratteriali e cosmologici ben definiti. A queste rappresentazioni si affianca anche l’uso di 

animali sacri come emblemi simbolici: l’ariete, il toro, il leone e il serpente diventano 

ell’anno

Il paesaggio nell’arte



melanconico e flemmatico). L’inverno, in particolare, viene associato alla notte, all’elemento 

l’

l’arte del paesaggio cambiò 

svolto da Guercino all’interno del vasto progetto decorativo di Villa Ludovisi a Porta Pinciana

In questo contesto si spiega la scelta di artisti prevalentemente legati all’ambiente emiliano e 

un’immagine della natura idealizzata, riconducibile al concetto di Arcadia

l’

un’ampia fortuna, esercitando una profonda influenza sulla visione barocca della natura e 

innervando l’opera di artisti quali Velázquez, Claude Lorrain e Sa

, Alla ricerca dell’Arcadia nella pittura di paesaggio Guercino. L’era Ludovisi a Roma, 
2025), a cura di Raffaella Morselli e Caterina Volpi, Arte’m, Napoli, 2024, p. 



Se da un lato Filippo Napoletano si colloca all’interno di una tradizione paesaggistica che si 

stava progressivamente consolidando a Roma già nel primo decennio del Seicento, dall’altro le 

influenzarono l’arte di Poussin e Salvator 

perlustrazioni dell’artista nella campagna romana, in particolare nell’area di Tivoli, e 

i riconosce l’abilità di Napoletano di inserirsi 

Una diversa, ma ugualmente significativa, concezione del paesaggio caratterizza invece l’opera 

esclusivamente da elementi naturali quali alberi, rilievi montuosi, cascate e corsi d’acqua

L’Inverno di Nicolas Poussin

parte della sua produzione una rappresentazione del paesaggio fondata sull’armonia e 

sull’ideale arcadico, risulta particolarmente significativo il fatto che, in uno dei suoi ultimi 

i giunga a oltrepassare tale paradigma. In quest’opera il paesaggio non è più spazio 



Pur conservando una rigorosa costruzione formale, l’effetto complessivo si rovescia: l’armonia 

, è solo a partire dal 1643, dopo il rientro a Roma, che l’artista iniziò a soffrire di tremori 

alle mani, disturbo destinato ad aggravarsi con l’età e a rendere l’esercizio della pittura sempre 

morte dell’amico Cassiano del Pozzo nel 1657 e quella della moglie Anne

sopraggiunse il 19 novembre 1665, all’età di settantuno anni. Numerosi furono gli omaggi 

poetici che seguirono, tra cui l’epigramma di Bellori, che celebra Poussin come un artista 

proprio questo “ultimo Poussin”, consapevole dell’imminenza 

Le Quattro Stagioni costituiscono un’opera senza precedenti, non soltanto nella produzione di 

nell’intera storia della pittura occidentale

Somogy éditions d’art, 2015

Le vie de’ pittori, scvltori et architetti 
–



Tutte le scene derivano dall’Antico Testamento, ma, come ha dimostrato lo storico dell’arte 

Nuovo Testamento. In questa prospettiva, il ciclo assume il significato di un’allegoria della 

salvezza dell’umanità attraverso la Chiesa

Ogni tela allude non solo a una fase dell’anno, ma anche a un momento della giornata e a un’età 

della vita: la primavera è associata alla luce del mattino, l’autunno al sole di mezzogiorno, 

mentre l’inverno sorprende per l’assenza della neve e per l’atmosf

dell’Eden, sotto lo sguardo benedicente di Dio; l’

tema dell’elezione e della continuità genealogica, poiché dalla discendenza di Rut nascerà 

Davide, antenato di Cristo. L’

L’

intravedere una possibilità di salvezza attraverso la presenza dell’Arca di Noè

rilievo assume l’ulivo collocato in posizione centrale nella composizione: simbolo di pace ed 

Dal punto di vista stilistico, l’elemento più sorprendente della serie è il trattamento del colore. 

giallo dorato dell’Estate, il marrone grigiastro dell’Autunno e il grigio nerastro dell’Inverno



affidando alle tonalità il compito di evocare l’atmosfera emotiva e simbolica di ciascuna 

L’Estate

L’Inverno), opera che già all’epoca 

L’Inverno L’Estate furono successivamente oggetto di conferenze presso l’Académie 

quell’occasione celebrò Nicolas Poussin, sottolineando come fosse riuscito a manifestare 

Se l’Inverno godette di grande fortuna già dal XVIII secolo, l’intero ciclo rimase a lungo poco 

compreso e scarsamente valorizzato. Solo nell’Ottocento venne pienamente riscoperto, 

suscitando l’ammirazione di Turner, 

… cit., p. 319.

’Académie Royale de Peinture
fondata nel 1648, e si collocano in una fase cruciale per l’elaborazione di una teoria dell’arte in Francia. In questo 

o nella definizione dei principi estetici e teorici promossi dall’Accademia.
L’Académie royale de peinture et de scul 1793): La naissance de l’Ecole fran

(ove non specificato le traduzioni sono dell’autrice) «on n’y peut faire voir aucune beauté, & la pluie continuelle 

–



L’

forza espressiva dell’

mondo, sul destino dell’umanità e sull’ineluttabilità della morte

L’intera scena è immersa in un unico tono cromatico: cielo, aria e terra si confondono in una 

La luce stessa sembra filtrare a fatica attraverso l’acqua dens

Vies…
Vies…



che lottano contro l’acqua, uno aggrappato a un cavallo e l’altro a una tavola; le barche travolte 

l’inondazione e la distruzione si manifestano nella loro forma più diretta. Le rocce che la 

l’acqua

rapporto tra il bacino in primo piano e l’acqua più alta sullo sfondo si deduce che il diluvio non 

è destinato a cessare: l’acqua continuerà a salire, sommergendo case, città e montagne, mentre 

che non solo l’umanità, ma il mondo stesso sia destinato a sgretolarsi. Frammenti di roccia 

giacciono già nell’acqua, segni evidenti di una distruzione in att

dall’acqua e si arrampica lungo la superficie spezzata della roccia. Il suo movimento lento e 

passivo, spinto verso l’alto dall’acqua che sale, si arresta nel momento in cui l’animale volge la 

personaggi: ne esalta piuttosto la forza interiore, l’eroica accettazione del destino e la fermezza 

… cit., 

… cit., pp. 244



svolgono gesti essenziali: suppliche inutili, tentativi disperati di salvezza e, soprattutto, l’atto 

scenario o allegoria morale, ma forza autonoma e inconoscibile, alla quale l’uomo deve 

una delle opere più perturbanti e moderne dell’artista

è proprio in quest’ultima tela che Poussin tocca il vertice della sua espressività: non 

caducità dell’esistenza. L’

Tra i primi biografi dell’artista, Notizie de’ professori del disegno da 

–

vedutasi fino allora per l’Italia»

… cit., pp. 98

… cit., pp. 99

L’opera completa di Salvator Rosa
Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua,



–1688), riconobbe l’originalità della sua produzione paesaggistica, 

L’influsso esercitato dal Rosa sui contemporanei e sui posteri fu considerevole, sebbene la sua 

Pur definendosi egli stesso un “pittore filosofo”, Salvator Rosa rimane innanzitutto un pittore. 

l’occulto e per l’orrido, intesi come strumenti di intensificazione emotiva e visiva

anticonformista; la critica moderna, tuttavia, ha smontato tali leggende, restituendo l’immagine 

Entretiens… cit

L’opera completa…



massimi interpreti, per lo più stranieri, risiedevano stabilmente nell’Urbe

il quale contribuì all’assimilazione del paesaggio fiammingo nella tradizione italiana

l’influenza della cultura classicista romana, in particolare di Annibale Carracci. Attraverso 

maturò i propri interessi all’interno 

dell’Accademia dei Lincei, sviluppando un approccio sistematico allo studio della natura e 

1673) “pittore famoso”

Salvator rosa…



dell’antico

per l’epoca» nello studio dell’archeologia, delle scienze naturali e della pittura 

del mondo antico: per Cassiano, i resti dell’antichità non erano semplici oggetti da collezi

ma frammenti di una civiltà perduta da ricostruire attraverso un’indagine sistematica

questa concezione nacque il celebre “museo di carta”, una vasta raccolta di disegni organizzati 

“ ”

dell’esercizio intellettuale. In 



la libera attività dell’immaginazione

«fervente desio d’apparire […] quasi un vero filosofo» e deciso a vivere «a se stesso e a’ 

L’artista assume

il modello dell’intellettuale appartato e moralmente libero, in sintonia con la 

nella diffusione dei paesaggi all’interno delle dimore aristocratiche e nell’alternanza, sulle 

Il paesaggio diviene così il terreno privilegiato dell’immaginazione, lo spazio in cui gli artisti 

d’acqua, cascate o laghi. Questa vera e propria grammatica del paesaggio viene sapientem

Paesaggio. Uomo e natura nell’età moderna
Notizie… cit., 

Salvator rosa…



può essere sottovalutato, sia come mediatore dell’evoluzione artistica di Nicolas Poussin

più recenti e significativi della pittura di paesaggio romana. Se l’artista a lui più 

, a esercitare una più profonda attrazione sull’artista napoletano, 

desideroso di affrancarsi dal genere bambocciante, fu soprattutto l’arte di Nicolas Poussin. 

una maggiore compostezza e classicità rispetto ai colleghi nordici, insieme a un’aspirazione 

verso un’Arcadia idealizzata, tipica delle opere del pittore francese degli anni Trenta, precedenti 

documentazione delle vestigia dell’antica Roma e nello studio del mondo naturale. Haskell osserva come proprio 

essenziale dell’arte classica»

Patrons… cit.
Salvator rosa…

L’opera completa… cit., p. 8.



Se dunque l’influenza di van Swanevelt fu la più immediata ed evidente, essa rimase circoscritta 

celano nell’ombra, in attesa della preda. Dipinte con una tavolozza tempestosa, dom

tonalità brune e grigiastre, queste scene selvagge furono ben presto percepite come l’esatto 

opposto degli incantati paesaggi dell’Arcadia di Claude Lorrain. Tuttavia, è necessario 

innesti su una solida struttura classica. La violenza espressiva, l’irregolarità delle forme e il 

senso del sublime non nascono da un rifiuto dell’ordine, ma si sovrappongono a una costruzione 

sa con i classicisti. Rosa rappresenta la faccia “criptoromantica” 

Vite de’ pittori, scultori ed architetti che hanno lavorato in Roma, morti dal 

sottolineò come l’elemento naturale occupasse un ruolo centrale nella pittura 

mano ardita mostrando capriccio nell’invenzione… è risoluta nello sfrondeggiare d

…, cit. p. 69.

…, cit. p. 70.



, evidenziando come proprio l’albero diventasse un elemento distintivo della sua 

all’impiego di allievi come il Martinotti o il figlio Aug

Entrando nel vivo dell’opere, i dipinti di Salvator Rosa a soggetto negromantico hanno da 

diversi la scelta dell’artista di affrontare temi fortemente radicati nell’immaginario nordico, ma 

sità e di una profonda incongruenza tipiche dell’epoca e degli 

forza propulsiva, sembrano agire come elementi scatenanti delle energie dell’occulto e dei suoi 

Vite de’ pittori, scultori ed architetti che hanno lavorato in Roma, morti dal 1641 



“mostri”, dando origine a quella tensione fra ragione e fantasia, verità scientifica e sentimento 

. In questo periodo la nozione barocca di “novità” lascia spazio a una 

All’interno di tale quadro culturale, Salvator Rosa si propone come interprete pittorico 

dell’ambiguità del suo tempo: per veicolare messaggi profondamente attuali, l’artista ricorre a 

natura sublime rispecchia l’entusiasmo e il terrore suscitati dalla nuova scienza

… cit., p. 151.
Salvator Rosa…

Salvator Rosa…



Nel 1650 Salvator Rosa trascorse un’estate di intenso lavoro, mantenendo un fitto carteggio con 

, poeta e intellettuale fiorentino che svolse per l’artista un ruolo 

Ricciardi lo raggiunse più volte, e una visita particolarmente proficua, avvenuta all’inizio di 

una svolta decisiva nella carriera dell’a

L’opera fu esposta nel 1651 in occasione della festa di San Giuseppe alla Rotonda, presso il 

dell’opera in un vero e proprio spettacolo intellettuale; mentre gli altri quadri venivano osservati 

… cit., p. 97.

… cit., p. 245.

intrattenne rapporti di amicizia e frequentazione abituale negli anni della maturità dell’artista. La familiarità tra i 

1651, in Caterina Volpi, Franco Paliaga, “
vel’avviso perché so che n’haverete gusto”: Salvator Rosa e Giovanni Battista Ricciardi attraverso documenti 



Il successo dell’opera risiedeva soprattutto nella sapiente ambiguità del soggetto, capace di 

evocare, senza mai fissarla in modo univoco, l’attitudine contraddittoria del filosofo greco di 

Colpiva in particolare l’invenzione della selva “lunare”, popolata di sepolcri e scheletri, un 

abilmente orchestrato dall’artista per rientrare sulla scena romana dopo un’assenza di circa dieci 

dell’Urbe

, Salvator Rosa si proclama a tutti gli effetti pittore “romano”, 

si afferma come un’opera 

Non sono sopravvissuti disegni preparatori dell’opera, probabilmente donati a Ricciardi e in 

dell’umanità, spesso affiancato a Eraclito piangente, Rosa sceglie ora 

l’iscrizione della stampa tratta dal dipinto circa dieci anni più tardi: 

La fonte iconografica e concettuale dell’opera va individuata in una delle lettere apocrife di 

… cit., p. 245.
Lettera…

… cit., p. 245.

Notizie… cit., 

Salvator Rosa…



vita e al ciclo dell’esistenza umana

tà del passato. In questo scenario la storia dell’umanità appare come 

l’immagine di Salvator Rosa come pittore preromantico e “negromantico”, secondo una 

categoria critica che ne sottolinea l’interesse per l’oscuro, il perturbante e il sublime

dipinto rivela in realtà un impulso decisivo all’elaborazione della poetica del pittoresco di 

Già Baldinucci, aveva sottolineato questo aspetto descrivendo l’opera raffigurante Diogene 

L’osservazione del biografo mette in 

ruolo strutturale, capace di definire non soltanto l’ambientazione, ma anche il tono emotivo e 

poetico dell’immagine.

Salvator Rosa…
… cit., p. 247.

… cit., pp. 20
… cit., p. 307.

Notizie… cit., 



e inquietanti, contribuisce a creare un’atmosfera sospesa e visionaria

a: l’innovazione di 

Rosa consiste nell’ambientare un filosofo antico in un paesaggio

L’unico vero sfondamento in profondità è riservato alla zona superiore del dipinto, dove il cielo, 

preparatori in cui l’artista studia gli alberi come vere e proprie figure, talvolta accostandoli 

Sull’onda del successo del 

falliti, l’artista realizzò l’opera gemella del 

all’ultimo oggetto superfluo, incarnando un ideale di semplicità radica

pittoresca rispetto alla versione fiorentina del soggetto, l’opera dialoga efficacemente con il 

… cit., p. 307.
Salvator Rosa…

… cit., p. 17.
… cit., p. 307.

Salvator Rosa…



capacità di lavoro e la resistenza fisica. Nonostante ciò, l’artist

un’apparenza di serenità e di controllo, coerente con l’immagine stoica e filosofica che aveva 

compagna di lunga data dell’artista, all’ora ancora non moglie di Rosa, ormai anziana e malata, 

(fig. 4). In quest’opera, dal tono cupo e visionario, la 

l’interesse di Rosa per prodigi, magia, scienza e meraviglie naturali, un orientamento favorito 

anche dall’opera teorica e dal celebre museo di Athanasius Kircher, figura centrale della cultura 

. Dipinti come l’

sublime, fondendo filosofia, natura, scienza e poesia in un’unica visione drammatica e 

… cit., pp. 44
Salvator Rosa…



Quest’opera si impone come una delle invenzioni più audaci e straordinarie di Salvator Rosa

ttato nel cratere dell’Etna 

spazio, con braccia e gambe divaricate, come in una caduta libera, mentre precipita nell’abisso 

. L’immagine, di una potenza visiva senza precedenti, giustifica 

pienamente le frequenti dichiarazioni dell’artista sulla propria originalità. La figura umana, 

ori e nubi fumose, in una composizione che tende all’astrazione e che non trova confronti 

diretti nell’arte coeva

. L’isolamento della figura umana 

accentua ulteriormente il senso di annientamento dell’uomo di fronte alla natura. Pur attingendo 

realizzati da Salvator Rosa nel corso dell’intera carriera, è tuttavia la terrificante bocca del 

. Con un’arditezza pittorica senza precedenti, evidente nella resa quasi 

impressionistica della roccia che sembra fondersi con la lava e con il cielo, l’artista giunge qui 

al culmine dell’elaborazione del paesaggio sublime

intensa sperimentazione formale. Tale esito avrà un’importanza decisiva nello sviluppo della 

Salvator Rosa…

Salvator Rosa…

… cit., p. 589.
Salvator Rosa…

… cit., p. 589.



. È plausibile che l’idea, del tutto innovativa, di 

raffigurare Empedocle sospeso in volo nell’atto di precipitare derivi al Rosa dal 

Agar e l’angelo

di Palazzo Pitti a Firenze testimoniano l’importanza attribuita dall’artista a questa composizione 

dell’ultimo Salvator Rosa

Salvator Rosa…



occupato per secoli una posizione del tutto particolare nell’immaginario visivo, emotivo e 

letterario dell’uomo

ne appartengano al dominio dell’arte 

. Esse non possono più essere considerate autentiche opere d’arte, 

poiché l’intenzione originaria del costruttore è stata in gran parte perduta; allo stesso tempo non 

possono essere assimilate a semplici fenomeni naturali, poiché l’elemento artificiale con

il fascino della rovina nasce dal fatto che l’opera 

dell’uomo finisce per apparire come un prodotto della natura. Le stesse forze naturali che 

e innalzato l’edificio; dall’altro la natura, che lo corrode, lo disgrega e lo rimodella. 

infatti, non fa che riaffermare un “diritto” originario mai completamente estinto, 

riappropriandosi di ciò che, sin dall’inizio, le apparteneva nella sua sostanza fisica 



e sulla memoria. Dalla Mesopotamia fino all’età dei Lumi, passando per il mondo greco

“piacere delle rovine” e conosce una progressiva intensificazione nel corso dei secoli XVII, 

. In questi periodi storici, l’interesse per le rovine si fonda su presupposti 

profondamente diversi. A partire dalla riscoperta dell’antichità nel Rinascimento, l’attenzione 

per le rovine è strettamente connessa alla consapevolezza dell’impatto della stor

costantemente: dall’interesse archeologico rigoroso si passa a una contemplazione emotiva e 

dell’aspetto delle rovine, ma piuttosto come espressione di una diversa sensibilità culturale. Se 

l’analisi dei testi letterari spetta allo storico della letteratura, qui l’attenzione si concentra 

L’approccio popolare contemporaneo alle rovine riflette ancora in larga misura le immagini 

considerare antiquato l’interesse moderno per le rovine, sostenendo che l’immaginario corrente 

–
s… cit



come strumento per creare un’atmosfera romantica con tutte le sue associazioni emotive; la 

n forma pura e coerente, e le transizioni dall’uno all’altro 

Se l’analisi dei testi letterari spetta propriamente allo storico della letteratura, qui l’attenzione 

lotta contro l’arte dell’uomo» suscita «una dolce malinconia»

«Le cœur humain est si naturellement porté à la bienveillance, que le spectacle d'une ruine, qui ne nous rappelle 



opera dell’uomo. In questa prospettiva, Chateaubriand distingue inoltre tra le rovine prodotte 

componente meditativa e malinconica dell’esperienza della rovina. Secondo Whately

della perdita e della transitorietà dell’esistenza.

L’approccio contemporaneo alle rovine continua ancora oggi a riflettere, in larga misura, le 



diventano oggetti riconoscibili, sebbene l’aspetto della distruzione affascini l’artista più 

dell’accuratezza architettonica. L’inserimento di figure umane come comparse narrative e il 

dell’interesse per le rovine, ora considerate prevalentemente come componenti del paesaggio. 

Zucker evidenzia inoltre come l’ambiguità interpretativa sia particolarmente evidente 

nell’opera di Giovanni Battista Piranesi. Sebbene le sue incisioni abbiano un valore 

alternando una rappresentazione rigorosa dell’architettura a un interesse pittorico per la natura 

e le figure umane. Questa duplicità caratterizza molte opere tra la fine del XVII e l’inizio del 

e sia a un’esigenza emotiva e 

sentimentale, sia a un’autentica ammirazione per la grandezza del passato

Il piacere estetico che le rovine suscitano assume forme diverse e si intreccia con l’esperienza 

legato all’idea di morte, distruzione e perdita produce un’emozione più intensa rispetto 

Ruins… cit



come la vastità, l’oscurità, la percezione della caducità e l’inutilità della potenza umana ormai 

Romanticismo trova poi la sua massima espressione nell’opera di Caspar David Friedrich, dove 

la rovina assume un forte valore simbolico e poetico. L’interesse per le rovine diventa così 

un’unica visione estetica

L’emergere di un genere artistico specificamente consacrato alle rovine appare particolarmente 

concepite e poi simbolicamente distrutte dall’artista stesso in nome del pittoresco. Anche 

fatiscente. Rappresentare la distruzione implica una forma di creatività paradossale: l’obiettivo 

Ruins… cit



Desiderio», pittore attivo all’inizio del XVII secolo e caduto nell’oblio, venne improvvisamente 

riportata all’attenzione del mondo delle belle arti

, l’oblio non era 

stato totale. Mercanti d’arte e restauratori avevano conservato una sorta di tradizione orale 

derivarono inevitabilmente errori, confusioni e attribuzioni arbitrarie. Meno di trent’anni dopo, 

nonostante un alone di mistero continuava ad avvolgere la figura dell’artista: se il 

Il termine «Monsù» non è altro che una deformazione dialettale, tipica dell’Italia meridionale, 

Nel corso del Novecento si sviluppò una vera e propria “moda Monsù Desiderio”. Dipinti 

fantastico e accostato, nell’immaginario del pubblico, ad artisti come Arcimboldo, Magnasco, 

Ruins… cit

… cit., p. 9.



In questo contesto, la sua opera venne interpretata più come un’anticipazione visionaria che 

, entrambi originari della Lorena. Di quest’ultimo 

. In essa, l’artista 

un’esperienza comune a molti giovani artisti europei dell’epoca, attratti dall’Italia come luogo 

… cit., p. 100.
… cit., p. 13.

Ricerche sull’arte a Napoli in 

The Destruction of the City… cit



e a una marcata centralità dell’azione umana . François, al contrario, concentrò l’interesse 

rispetto all’evento rappresentato. All’interno di questi paesaggi monumentali, caratterizzati da 

confinata all’architettura

forzate, poiché l’insieme delle architetture di De Nomé

… cit., p. 100.

The Destruction of the City… cit., 

… cit., p. 23.



inventa dapprima città irreali e intatte, per poi distruggerle nelle sue stesse tele, come se l’artista, 

Interessante far notare il procedimento dell’artista del tutto originale che consiste nello stendere 

filigranato, fili luminosi e goccioline d’argento che decorano le facciate. Il risultato è una pittura 

Un’analisi sistematica delle sue opere rivela la presenza costante di temi ricorrenti e di simboli 

l’ipotetico 

Sluys richiama infine l’attenzione su interpretazioni di tipo psichiatrico. Ri

l’autore sottolinea come l’opera di François De Nomé mostri un accumulo impressionante di 



. Anche se oggi, l’interpretazione surrealista o di tipo 

psicopatologico dell’opera di Monsù Desiderio, avanzata in passato da parte della critica, non 

Sant’Agostino e il bambino
Sant’Agostino e il bambino

Nel 1923 l’opera era attribuita 

a Jacques Callot e messa in relazione con un disegno, anch’esso conservato alla National 

Gallery, dell’incisore lorenese; solo in seguito l’attribuzione è stata correttamente trasferita a 

Il soggetto raffigurato trae origine da una visione narrata da sant’Agostino. Sulla 

sabbia, con l’intento di riversarvi l’intero mare. Quando il santo gli fa notare l’inutilità 

dell’impresa, il bambino risponde che anche il tentativo di spiegare razionalmente il mistero 

motivo romanico piuttosto raro nell’opera del pittore, è sovrastata da un imponente crollo, che 

della Controriforma aveva difeso con forza l’uso delle immagini di culto contro le critiche 

. Nell’arte del Seicento, le raffigurazioni dell’idolatria pagana, come i santi che 

Francois De Nome… cit., p.1
… cit., p.110.

Monsù Desiderio… cit., p. 203.



collocarsi all’interno di questo paradigma: il cristianesimo vi appare contrapposto a un passato 

soggetto stesso della propria arte e facendone un veicolo di virtuosismo pittorico, l’artista lo 

Attraverso l’introduzione sistematica di anacronismi, il pittore opera una sottile ma persistente 

di Sant’Agos

come autenticamente cristiano, di assumere il ruolo sia del passato pagano sia dell’antico 

. Quest’ultimo è rappresentato da De Nomé come palesemente indifferente al 

secondo comandamento del Decalogo, che vieta la produzione e l’adorazione delle immagini. 

e affascinanti dell’opera di Monsù Desiderio

messa in crisi dal crollo minaccioso che incombe sull’intera porzione del dipinto, destinato a 

della simmetria architettonica diventa il segno visivo del passaggio dall’ordine al caos. Sul la



Senza l’iscrizione esplicativa, l’immagine potrebbe essere interpretata come una scena di 

L’associazione ricorrente, nell’opera di François de Nomé

Dio nell’immaginario collettivo

isolato nel panorama del suo tempo. L’osservazione della sua produzione genera nello 

spettatore una reazione ambivalente: da un lato fascinazione, dall’altro un senso di travolgente 

ll’imponenza e dalla complessità delle architetture rappresentate.

mondo in cui l’architettura diviene 

potente effetto seduttivo sullo sguardo dell’osservatore.

The Destruction of the City… cit., 
Francois De Nome… cit., p.161.

The Destruction of the City… cit., 



Si può amare o detestare la sua arte, ma è impossibile negare la forza perturbante e l’interesse 

La pittura di vedute, sia reali sia “ideate”

definitivamente i modelli della “grande maniera” classica, introducendo una libertà compositiva 

… cit., p. 54.

Leonardo Coccorante e la “veduta ideata” napoletana



sviluppando un linguaggio fortemente immaginativo che, pur derivando dall’

, figlio di Matteo e di Antonia Pianese, nacque a Napoli l’8 

novembre 1680. Le notizie biografiche sull’artista sono relativamente scarse e provengono in 

dell’Annunziata, sposò il 23 dicembre 1714 Giovanna Golino, vedova di Nicola Buonocore

essere collegato alla famiglia del paesaggista Gaetano Martoriello. La residenza dell’artista nei 

econdo cui Coccorante avrebbe frequentato quell’ambiente in giovane età

Costa, durante il periodo in cui quest’ultimo era incarcerato alla 

Bernardo de’ Dominici, Vite de’ pittori, scultori ed architetti napoletani. Non mai date alla luce da Autore 

… cit.,



n chiarezza l’orizzonte poetico 

dell’artista

–

successivamente acquistata dall’abate Nicolò Giovio

D’Errico, tra cui spiccano il 

opere emerge con particolare evidenza la poetica dell’artista, fondata sul contrasto scenografico 

tra architetture dirute e l’ampia distesa marina che si apre verso l’orizzonte, elemento che 

di luce sulle architetture e sulla vegetazione; l’atmosfera si

B. de’ Dominici, … cit., p. 566. 
… cit., p. 12.

… cit.

… cit., p.



un’intensificazione del sentimento, collocando Coccorante nella tradizione rosiana, di cui egli 

La fortuna critica e commerciale dell’artista fu 

l’elemento rovinistico rimane in parte legato alla tradizione codazziana, l’impostazione 

i che alludono a un’alba imminente

L’adozione della veduta per

l’effetto teatrale dell’insieme

L’attribuzione dell’opera non è priva di riserve: nonostante la presenza della firma, Borrelli ha 

… cit., pp. 546
Dipinti della Collezione D’Errico

I dipinti Napoletani della collezione d’ Errico



matura e tarda dell’attività di

pittoresco; dall’al

Marziale, confermano la coincidenza. L’opera rappresenta uno degli esiti più alti del rovinismo 

dei primi decenni del secolo, ancora fortemente segnato dall’eredità di Salvator 

, tra cui l’esemplare della Quadreria del Pio Monte 

della Misericordia, segnano invece l’apice della produzione rovinistica

questi dipinti seriali l’artista rinuncia quasi completamente alla figura umana, affidando alle 

sole architetture distrutte il valore simbolico dell’immagine. Le rovine, isolate e silenziose, 

… cit.,
… cit., pp. 546

L. Galante, I dipinti napoletani… cit., pag. 222

B. De’ Dominici, … cit., p. 566.
… cit., p. 



veicolato attraverso il paesaggio e l’architettura. Le sue opere non si limitano a una 

nell’uso di una natura inquieta e destabilizzante; tuttavia, Coccorante

evocano un senso di inquietudine e di occulto, in cui l’architettura in rovina diviene il fulcro di 

un’atmosfera sospesa e perturbante.

“negativo estetico”

Alla fine del Settecento, l’immaginario culturale tende dunque a riconoscere le rovine come 

autentico “paesaggio”, prodotto dell’interazione tra uomo, natura e tempo, e inevitabilmente 

, pittore francese noto già in vita come il “Robert delle 

rovine”

soprattutto all’esperienza formativa del lungo soggiorno romano (1754–

almente all’Accademia di Francia, Robert 

maturò una visione personale dell’antico, fondata più sull’esperienza sensibile che sulla 



filigrana che attraversa l’intera produzione

suo linguaggio artistico, l’artista ha goduto a lungo di una ricezione critica discontinua in Italia.

. L’esclamazione di Diderot: «Oh! les belles, les sublimes ruines!»

culminante della sua attività di critico d’arte e figurava tra i principali mediatori in Francia della 

. Il Sublime burkiano nasce dall’esperienza del 

timore, dell’oscurità, dell’immensità e del pericolo, purché mediata dalla distanza della 

Sul viaggio italiano dell’artista e sulla fortuna dei luoghi visitati nella sua produzione grafica e pittorica si 

in Etruria tra Medioevo e l’inizio del Novecento

Honoré Fragonard e Hubert Robert: viaggio nei giardini d’Italia
d’Europa

d’art, 2016, pp. 276
«La Belle Horreur». Hubert Robert et l’esthétique du Sublime 

Parigi, Somology éditions d’art, 2016, pp. p. 54.



Robert e, in particolare, quella che Diderot definì una vera e propria “poetica delle rovine”

Le rovine secondo Diderot erano capaci di generare nello spettatore una “dolce malinconia”

dall’artista non sono semplici esercizi di gusto archeologico, ma dispositivi emotivi capaci di 

La rovina, secondo l’autore, per produrre il 

suo effetto, deve essere abitata dal silenzio e dall’assenza, affinché lo spettatore possa 

riconoscere in essa il destino comune dell’umanità

spazio mentale, in cui il soggetto è chiamato a confrontarsi con l’idea della propria scomparsa, 

sproporzione tra la monumentalità dell’architettura e la minuta presenza umana costituisce uno 

degli elementi centrali dell’estetica di Robert: un gioco di contrasti e di eccessi che risponde 

l’architettura come spazio che circonda e opprime, ma anche come costruzione mentale che lo 

Salons… cit.,
«La Belle Horreur» … cit., p. 54.
«La Belle Horreur» … cit., p. 54.

… cit., p. 371.
«La Belle Horreur» … cit., p. 54.

… cit., p. 

«La Belle Horreur» … cit., p. 54.



spettatore può contemplare dall’esterno. Questa oscillazione tra interno ed esterno, intensifica 

l’esperienza del sublime

Robert si colloca lontano dall’estetica dell’empatia cara a Diderot. Il suo lavoro sembra 

piuttosto rispondere a quel “bisogno di astrazione” descritto da Wilhelm Worringer, opposto 

all’identificazione sensoriale con la forma orga . Se l’arte classica attenua l’estraneità del 

mondo rendendolo più umano e naturalistico, l’astrazione introduce invece una dimensione 

a riflessione sull’architettura, manifesta una tensione verso 

l’astrazione, pur senza rinunciare del tutto alla figurazione

un’opera di straordinaria originalità, 

, che segna un punto culminante della sua riflessione sul tempo, sull’arte e sulla 

L’invention du sublime architectural en peinture 

Rovine immaginarie… cit., 

Somology éditions d’art, 2016, pp. 91
… cit., p

«Robert des ruines» … cit., 



L’ambiente architettonico, illuminato in modo inusuale dall’alto, si dispiega come una galleria 

informe, evocando l’immagine perturbante di una rovina futura. I

rappresenta un passato remoto, ma anticipa visivamente la dissoluzione di un’istituzione 

simbolo della cultura moderna, trasformando l’architettura in un corpo fragile e destinato al 

Tra le rovine regna un giovane pittore che disegna l’Apollo del Belvedere, simbolo della 

dell’arte pittorica, già percepita come problematica nel XVIII secolo. Restano invece alcune 

arti, incarnato dall’istituzione del museo

memoria delle civiltà e sul ruolo del museo come baluardo contro la distruzione e l’oblio

centrale. Le gallerie infinite, viste spesso “di scorcio” o da un angolo, non conducono a una 

. In queste scene, il paesaggio non si apre all’esterno: è l’architettura stessa a 

l’orizzonte fosse ormai irraggiungibile

Chateaubriand… cit.

Parigi, Somology éditions d’art, 2016, pp. 437

“Douce Mélancolie” à la Scena per Angolo. The Sublime Melancholy of Hubert Robert –
–

https://doi.org/10.23995/tht.79910


delle prospettive, la verticalizzazione esasperata, l’opacità delle strutture e l’intensificazione 

degli effetti luminosi. Tali strategie producono un’amplific

della luce, che spinge l’invenzione verso il sublime

all’interno di questi spazi colossali, accentuano l’effetto malinconico. Esse non partecipano alla 

visione di Roma in fiamme, immediatamente percepita dalla critica come un’esperienza visiva 

. In queste opere si può cogliere l’influenza 

fascinazione per l’evento distruttivo si iscrive in un immaginario europeo profondamente 

mpresso nella coscienza collettiva l’idea apocalittica 

L’

dal granduca Pavel Petrovič e dalla moglie Maria Feodorovna

Dal punto di vista formale, L’Incendio di Roma colpisce per la potenza dell’effetto 

architettonico e per l’uso drammatico della luce e del colore. Il fuoco illumina più di quanto 

. L’artista vi riusciva infatti a 

L’invention du sublime… cit., pp. 15
“Douce Mélancolie” … cit., pp. 21

«La Belle Horreur» … cit., p. 54.
… cit., pp. 276

L’invention du sublime… cit., pp. 19



tradurre la violenza distruttiva dell’evento in una composizione di straordinaria efficacia visiva 

carattere tragico dell’evento. La composizione è strutturata su tre livelli principali, che ne 

Alla rigidità e alla monumentalità dell’architettura si contrappone il caos delle scene di incendio 

e di fuga, immerse in un’atmosfera di angoscia. La tavolozza è dominata da toni caldi e 

classica, Robert vi inserisce elementi di forte teatralità. L’architettura rappresentata, del tutto 

dell’architettura francese conte

critica contemporanea non colse pienamente il carattere innovativo dell’opera. Il 

del 12 settembre 1785 rimproverò a Robert una resa poco veritiera dell’effetto del fuoco, 

giudicando le figure semplici accessori e l’insieme privo della necessaria esattezza 

ambiziosi dell’artista, oltre

restituito piena leggibilità a un’opera chiave per la storia del paesaggio settecentesco

«La Belle Horreur» … cit., p. 54.
L’Incendie de Rome,

… cit., pp. 212



La qualità e l’impostazione del dipinto sono strettamente legate alla personalità del suo 

spettacoli naturali estremi, in particolare dall’eruzione del Vesuvio e dalle cascate di Tivoli, 

Bergeret concepì l’idea di

vulcanico all’orrore impetuoso delle acque. In questo senso, il dipinto di Robert sembra 

Volaire, che realizzò una tela monumentale che traduceva l’esperienza sensoriale estrema del 

. Le dimensioni eccezionali dell’opera permettevano di evocare quell’idea di immensità, 

traducendo in immagine pittorica le sensazioni di “bell’orrore” descritte dal collezionista nel 

con il tema dell’acqua, ricorrente in tutta la sua produzione. Rispetto ad altre vedute di cascate 

e torrenti, spesso ispirate anch’esse a Tivoli, questa tela si distingue per l’ampiezza della visione 

e per l’intensità drammatica della 

luogo per privilegiare una rappresentazione dominata dall’energia selvaggia della natura, in 

un’atmosfera vaporosa e instabile. La materia pittorica alterna zo

Somology éditions d’art, 2016, pp. 280
… cit., pp. 212

Hubert Robert. Paysage… cit., 
… cit., pp. 212



guida o come alter ego dell’artista, che introduce lo spettatore all’interno di un paesaggio 

eccezionale e quasi onirico. L’opera si conclude così come un’esperienza visiva e immaginativa 

iaggio, la natura e l’arte si fondono in una sintesi altamente poetica

misurano l’immensità, accentuando il senso di sproporzione tra l’uomo e le forze naturali

Lungi dall’essere soltanto un pittore immerso nella nostalgia dell’antico, Robert si rivela 

la minaccia, la rovina e l’ombra della distruzione

Hubert Robert. Paysage… cit., 

… cit., pp. 212
… cit., pp. 276



La pittura romantica tedesca non prosperò in un’unica capitale, come accadde a Londra o Parigi, 

progetto di un rinnovamento spirituale e formale dell’arte tedesca, ispirato all’arte italiana 

dell’Ottocento, quando l’importanza dell’Italia per l’arte tedesca iniziò a declinar

paesaggio profondamente meditativa e simbolica. Le mostre dell’Accademia di Dres

Romanticismo si intrecciò strettamente con l’eredità dell’Illuminis

ra la seconda metà del Settecento e i primi anni dell’Ottocento, la pittura di paesaggio 

culturali, filosofici ed estetici dell’epoca

Paesaggi dal Nord: l’idea del paesaggio nella pittura tedesca del primo Ottocento



natura, segnata dal desiderio di uno spazio paradisiaco e armonioso, dominato dall’aspirazione 

a un’esistenza arcaico idilliaca in cui l’uomo vive completamente immerso nella natura. La 

edimento “additivo”: i diversi elementi naturali vengono 

dettagli e frammenti, tanto che si parla di veri e propri “studi anatomici della natura”

sia l’arte sia la natura entro sistemi razionali e controllabili. Anche il paesaggio topografico

Quando il paesaggio “acquista un volto”, esso assume una dimensione superiore e autonoma. 

forza capace di accendere l’immaginazione e spingere l’artista a penetrarne il mistero, 

l’esplorazione del paesaggio assume un carattere essenzialmente interiore. I

d’infinito. Le immagini nascono così da un sistema di richiami, echi e rimandi simbolici, 

La diffusione dei capolavori del Seicento olandese nelle collezioni tedesche, l’influenza della 

cultura danese e gli intensi scambi con l’Inghilterra, in particolare nella diffusione del gusto per 

’incontro con la natura come sfida artistica

L’incontro… cit.
stato d’animo. Pittura europea fra Sette e Ottocento

Il nuovo sentimento della natura… cit.,



il giardino, insieme all’imborghesimento del mercato artistico, favoriscono un crescente 

privilegiato di riflessione estetica, in cui l’uomo sperimenta il piacevole, il bello e il sublime, e 

dibattito filosofico sulla conoscenza e sulle facoltà dell’animo. La tensione, tipica della fine del 

secolo, verso una fondazione autonoma dell’estetica e la chiarificazione dei concetti 

della natura, stimolo originario dell’opera, dall’altro l’ideale di un bello significativo, 

. L’artista, secondo Gessner, non 

La posizione di Gessner riflette ancora fortemente l’insegnamento accademico: il rifiuto dello 

studio dal vero, la fiducia nell’apprendibilità dell’arte come insieme di maniere e la convinzione 

che l’effetto della natura sull’animo dell’artista debba esser

… cit.

Paesaggi… cit.,



novità nell’interesse emotivo e appassionato verso la natura, tipico dello Sturm und Drang, che 

sull’animo dello spettatore. Prendendo a riferimento opere di artisti come Poussin e Salvator 

i limiti e gli effetti del paesaggio come genere autonomo. Egli concepisce l’opera d’arte come 

izio estetico produttivo, frutto dell’immaginazione dell’artista, e interpreta il quadro di 

del passato, ma sulle leggi interne dell’immaginazione e della final

suscitare sensazioni di calma e serenità, favorendo un’armonia tra sentimento e percezione, 

“ ”

definizione che riprende con notevole fedeltà l’elaborazione kantiana del concetto

Paesaggi… cit



creare un’atmosfera 

paesaggio non deve illustrare poesia o storia, ma costituire un’unità estetica autonoma, capace 

gioco delle facoltà dell’animo, dal sentimento alla ragione

paesaggio come espressione dell’esperienza soggettiva dell’uomo nel mondo.

sull’interiorità del soggetto e sul suo rapporto con la natura

esteticamente piacevole: l’opera deve anche suscitare un innalzamento interiore, se non 

addirittura un’esperienza di carattere profondamente religioso. Una simile 

Jean David d’Angers colse perfettamente questa dimensione quando definì 

, interamente radicata nell’Europa del Nord, tra la Pomerania, la 

cui l’artista visualizza il proprio rapporto con il mondo e con il senso dell’esistenza

Durante gli anni di formazione all’Accademia di Copenag –

all’allegoria, dominanti nell’insegnamento accademico. I suoi disegni dal vero di parchi, 

Paesaggi… cit.,

Paesaggi… cit.,



giardini e campagne mostrano una doppia tensione: da un lato l’attenzione analitica al dettaglio 

naturale, dall’altro la volontà di ricondurre l’osservazione del reale a un ordine compositivo 

attraverso regole interne all’immagine, in linea con il gusto contemporaneo per il giardino 

all’inglese e per una natura “organizzata” secondo principi estetici

questa ricerca attraverso un’intensa attività grafica, concentrata quasi esclusivamente su 

l’artista giunge a una 

episodi storici, ma si afferma come protagonista di un’esperienza artistica autonoma

dipinte vedono sempre più di quanto possa vedere l’osservatore stesso

l’immagine, aprendo il paesaggio a una dimensione mentale e introspettiva. 

«Chiudi il tuo occhio fisico così da vedere l’immagine 

principalmente con l’occhio dello spirito»

L’esperienza della natura e quella della sua resa pittorica si configurano così come esperienze 

Il Romanticismo…cit
Paesaggi… cit.,

Scritti sull’arte



Anche Goethe riconobbe l’originalità della sua ricerca, scrivendo che «il 

sunnominato Friedrich è pur sempre l’unico ad aver cercato di esprimere un significato mistico

religioso in dipinti e disegni di paesaggi. D’altra parte

Paesaggi… cit
… cit

Scritti… cit

Scritti… cit
Paesaggi… cit

Scritti… cit



l’ A

L’abbazia nel querceto

Federico Guglielmo votò per l’elezione di Friedrich a membro straniero dell’Accademia delle 

. L’acquisto dell’opera e la nomina accademica sancirono un successo 

pubblico senza precedenti per l’artista.

L’eco suscitata dai dipinti fu amplificata anche in ambito letterario. Heinrich von Kleist

fronte all’immensità del mare e del cielo, lo spettatore prova il desiderio di oltrepassare quello 

spazio infinito, ma nello stesso tempo percepisce l’impossibilità di farlo. Da questa tensione 

L’assenza di limiti 

Paesaggi… cit

Wasserwiſte, hinauszuschauen



dall’immagine.   

sé ciò che non può trovare nell’immagine stessa. Per questo Brentano 

proiettando il proprio Io all’interno del dipinto

’esperienza senza fine, che conduce 

dalla percezione sensibile all’interpretazione religiosa, senza mai giungere a una conclusione 

La piccola figura umana, unica presenza verticale all’interno di una composizione dominata da 

punto di vacillare. L’immensità del paesaggio accentua così i

Scritti… cit



metafisica dell’uomo, trasformando il dipinto nel ritratto di un’umanità isolata, smarrita e 

A rendere ancora più radicale questa sensazione di vuoto contribuisce l’assenza di 

ssibile riferimento alla vita o al movimento umano, accentuando l’atmosfera di immobilità 

L’a , esposta anch’essa alla mostra dell’Accademia di Berlino del 1810. Il 

dipinti è così stretto da renderli leggibili come momenti successivi di un’unica meditazione 

contempla l’orizzonte marino come soglia tra vita e aldilà, nell’Abbazia essa viene condotta 

…cit.



’

questo paesaggio! Com’è terribile, com’è senza speranza senza l’eterna stella dell’amore che 

rce spoglie. Se esiste un “oltre”, esso 

assume un ruolo centrale nell’immaginario 

non dipende più dalla chiarezza della visione, ma dall’intuizione. La nebbia consente al pittore 

misteriosi; ciò che cela accende l’immaginazione e invita all’attesa

e querce spoglie rimandano a una religiosità pagana germanica, mentre l’abbazia gotica 

storica armonica: entrambe le tradizioni appaiono reliquie, fuse in un’unica immagine di 

… cit., 
Caspar…cit.



posizione esterna. Ne deriva una struttura morale dell’immagine: la pittura non impone una 

L’a

L’a descrisse nel 1825 come «forse l’opera d’arte poetica 

del traforo, ripreso da Caspar David Friedrich dal modello dell’abbazia di 

uccellino: un dettaglio quasi aneddotico che può alludere all’ascesa dell’anima verso il cielo, 

F. Richter, Caspar David Friedrich… cit., pp. 320

–



maggiore chiarezza simbolica, l’opera appare quindi come la più convenzionale delle due

conoscenza. Una lettera di Caspar David ad Amalie von Beulwitz, scritta tra l’autunno del 1809 

e l’e

con una desolata spiaggia sabbiosa in primo piano, poi il mare agitato e infine l’aria. Un uomo 

fino a mezzanotte calante; tuttavia non riusciresti a concepire, né a comprendere, l’insondabile 

oltre! Con arrogante presunzione, anche se diventassi una luce per i posteri, per svelare l’oscurità 

l’artista probabilmente scritta intorno al 1805: 

Caspar… cit.
Das Geheimnis des Grabes und der Zukunft. Caspar David Friedrichs “Gedanken”



Il tuono di Dio rimbomba dall’alto e il fragore 

spaventoso dell’acqua dice al marinaio che oggi deve 

prepararsi per l’eternità.

[…]

attraverso cui Friedrich rappresenta il rapporto problematico tra l’uomo e la potenza sublime 

della natura. Più che una traduzione verbale di un’immagine determinata, la poesia può essere 

nascere l’astrazione



Nell’opera complementare L’abbazia nel bosco di querce

e della resurrezione, aprendo la rappresentazione alla dimensione dell’aldilà e del mistero della 

enigma per la conoscenza finita dell’umanità: (per me stesso, ciò

e l’ Inverno (Monaco nella neve)

centrale nell’opera di Caspar David Friedrich, non solo perché a lungo fu interpretato come una 

’

. Quest’opera è andata distrutta durante la 

Caspar David Friedrich… cit.,



Nel dipinto, il coro della cappella in rovina si slancia verso l’alto, richiamando soluzioni 

architettoniche già sperimentate da Friedrich in opere esposte alla mostra di Dresda. L’opera fu 

l’elaborazione per circa tre anni. Presentata al pubblico nel 1819, attirò immediatamente grande 

culturale e letteraria tedesca del XIX secolo, si trovò una recensione dell’esposizione di Dresda 

Caspar David Friedrich… cit

Caspar David Friedrich… cit.,



Un’altra recensione che proviene sempre dall’esposizione di Dresda del 1819

punto di vista dell’artista, trasformando la contemplazione in un’esperienza soggettiva e 

l’impressione suscitata dall’opera. In una lettera del 3 maggio 1819 si legge che Friedrich aveva 

… cit.



’ 

nell’incendio del Palazzo di Vetro di Monaco nel 1931, ma nota grazie a una fotografia, 

rappresenta un’evoluzione della Scena invernale del 1803. Ritornano motivi centrali della 

Friedrich trasforma radicalmente il paesaggio rispetto alla precedente visione dell’

. Anche la costruzione formale dell’immagine cambia profondamente: le 

quasi interamente naturale dell’

civiltà umane scomparse. Anche i significati affettivi e spirituali si rovesciano: l’amore terreno 

Caspar… cit.,

Nell’autunno del 1817, Regis fece visita a Carus a Dresda. In quell’occasione, Carus

Das Geheimnis… cit.
Caspar David Friedrich… cit
Caspar… cit.

… cit.



presente nell’Estate diventa così una singola figura

monaci, queste figure di spalle non vivono il paesaggio come “casa”, m

distante e contemplato. La figura umana può mettere in relazione vicino e lontano all’interno 

anche la distanza dell’uomo dalla natura, che di

inestre dell’abbazia, 

, l’opera non vuole rappresentare una scena realistica. Friedrich 

.  L’insieme di neve, 

architetture in rovina, alberi spogli, luce pallida e figura isolata costruisce un’immagine di 

Caspar David Friedrich… cit.,
Das Geheimnis… cit.

Caspar David Friedrich… cit.,



monaco davanti alla rovina, la pala d’altare abbandonata o l’albero sterile nella neve diventano 

ma può anche respingere; può elevare, ma anche annientare. È lo specchio fedele dell’anima, 

on è un’eccezione, ma una 

che inghiotte l’individuo non sono solo immagini poetiche, ma segni di una natura che, pur 

alla sorte dell’uomo, e forse portatrice di una verità più 

il tema della morte. A questa domanda l’artista stesso risponde: 

l’immagine ospita il mistero della 

fine. In particolare, di quella fine individuale che chiamiamo “morte”

esorcizzarla attraverso la sua rappresentazione. In altre parole, il teatro dell’immagine serve a 

prendere distanza da ciò che più spaventa l’essere

corpo e sui sensi, la vertigine dell’agonia

Caspar David… cit.
… cit.

Scritti… cit
Icone della fine… cit.,



il nome di John Martin all’oblio immeritato in cui 

Wake Cook, noto pittore e critico d’arte

fragorose, visioni apocalittiche di terrificante splendore e drammi grandiosi dell’uomo e degli 

esordi londinesi (dal 1806), Martin comprende che la pittura di storia è l’

riconoscimento accademico, ma ne sovverte le regole: nei suoi quadri l’eroe non è più il 

protagonista, bensì viene schiacciato dalla vastità del paesaggio e dell’architettura, che 

diventano i veri soggetti dell’opera. Il sublime martiniano non coincide con l’orrore gotico 

John Martin…



contemplazione del grandioso e del meraviglioso […] Visto attraverso la nebbia dei secoli, il 

Il paesaggio ha anche radici biografiche profonde: l’infanzia nel Northumberland

the marvellous  […] Seen through the mist of ages, the great becomes gigantic, the wonderful swells into the 

John… cit.,
John… cit.,



vista e dell’uso degli arti

Dopo la morte, il valore delle sue opere crollò drasticamente: all’asta Naylor

margini della storia ufficiale dell’arte britannica, escluso da mostre rappresentative e poco 

considerato dall’Accademia stessa, che solo nel 1957 gli dedicò una retrospettiv

fu acquistato dal Duca di Buckingham. L’opera 

fu il fulcro della mostra organizzata nel marzo 1822 presso l’

l’originalità dell’artista

dell’artista deve essere ben lontano dalla terribile sublimità della semplice realtà di quella 

Se in altra rappresentazioni, l’artista, come ad esempio J. G. S. Lucas, pone l’osservatore tra le 

catastrofe come un’immensa 

L’eruzione, preceduta dai terremoti, assumeva quindi il significato di una 



«L’altezza del primo piano, su cui si vedono le figure 

piedi sopra il livello del mare; un’altezza, secondo quanto 

ogni città, entro l’angolo di visuale rappresentato in questo dipinto»

Da quella posizione l’eruzione poteva essere vista nella sua totalità:

terribile che si abbatte su tutta la costa. È rappresentato come il limite ultimo dell’oceano sterile 

L’immaginario dell’artista fu spesso accostato ai paesaggi industriali del Black Country e del 

Nel periodo romantico le eruzioni dell’Etna e del Vesuvio costituivano il momento culminante 

sopravvissuti dall’immaginario biblico all’età dell’Illuminismo

Nonostante l’enorme lavoro di documentazione, 

relativamente pochi commenti. Dopo l’audacia spettacolare del 

Catalogue… cit

The art… cit.

Catalogue… cit



«un’oscurità impenetrabile, non ravvivata dal sorgere o dal tramontare del sole, stese una spessa 

, e i boschi di Proserpina segnavano: «l’ingresso alle regioni dei 

Martin condensò tutte le fasi dell’evento in un’unica immagine: una notte improvvisa, più 

Secondo William Feaver, l’eccesso di dettagli archeologici, anfiteatri, templi, magazzini, la 

costruire, attraverso il colore e la forma, un’atmosfera profondamente apocalittica. Tale visione 

l’ Ackermann’s Repository, nella sezione dell’ aprile 1822,  osservò 

contemporaneamente a rappresentare l’intervento divino e a dare unità drammatica alle sue 

The art… cit
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1834, non è un lavoro isolato, ma l’esito di 

testimonianza più vicina all’originale perduto, e una seconda serie del 1831, che pur 

iniziale. Attraverso queste riproduzioni si può quindi ricostruire, almeno in parte, l’evoluzione 

dell’immagine prima della versione del 1834.

L’opera non è soltanto rappresentativa della produzione di Martin, ma anche esemplare del 

dell’arte romantica tra la fine del XVIII secolo e la fase pr

All’inizio del XIX secolo, con lo sviluppo della Rivoluzione Industriale e l’avanzamento delle 

fu l’identificazione di specie apparentemente non presenti nell’Arca di Noè, che mise in crisi la 

Chi osserva l’opera 

all’opera, come testimonia la reazione, insieme perplessa e suggestiva, di John Wilson nei panni 

di “Christopher North”, nelle 

Quel quadro all’inizio è del tutto incomprensibile. Ma più a lungo lo si osserva, più 



distinti nell’oscurità, e l’oscurità stessa, che all’inizio sembrava nebbia, ora si rivela essere 

con voce soffocata: ‘Signore, proteggici, se questo è il Diluvio’

Con il tempo, tuttavia, lo sguardo si abitua e proprio l’indecifrabilità iniziale si trasforma in una 

percezione progressiva del carattere apocalittico della scena. L’immagine assume così 

n tutta la letteratura augustea e romantica c’era da tempo una 

L’idea stessa di progresso veniva così incrinata, mentre prendeva forma una visione del mondo 

, esposto alla British Institution nel 1826, era un’accurata ricostruzione di un evento 

John Martin…cit.,

John Martin…cit



dell’opera

Per incontrare l’oceano

La poesia termina con un’indicazione scenica: “Le acque si alzano: gli uomini fuggono in ogni 

sulle montagne; Japhet rimane su una roccia, mentre l’Arca gall

lontananza”

, così ne fece un’altra versione 

descrisse, nel 1841, come il suo “quadro preferito”

Martin fu premiato con una medaglia d’oro di Louis

Il dipinto deve essere studiato attentamente prima che l’arca possa essere identificata, 

appollaiata su una vetta lontana, in alto sopra l’unica distesa d’acqua piatta, una capsula del 

sole, luna e cometa, che insieme trasformarono l’ordine naturale del tempo e delle maree nel 

The art… cit.

The art… cit.
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«un concert unanime d’eloges, l’on se recria, l’on fit des oh! et des ah! admirable talent, talent biblique, 
The art… cit.



sospesi a mezz’aria; acque che si comportavano come vulcani; cielo e mare che si fondevano 

nziché rifugi. Nell’angolo sinistro una 

originale, causa della prima caduta dell’uomo, lungo la chiusa fino a una sezione di tela, sotto 

Martin fossero d’accordo sulla spiegazione scientifica del diluvio. Il

a caso, in alcuni casi compare persino il Serpente del Giardino dell’Eden, elemento estraneo 

all’episodio ma funzionale a intensificare la dimensione allegorica e drammatica della scena

L’origine iconografica di questa scelta va ricercata soprattutto nell’opera

L’opera di Poussin è 

aratterizzano Martin, e l’insieme appare più simile a 

Nel caso di Martin, invece, l’introduzione del serpente sembra essere avvenuta 

dipinto originale del 1826, ma ciò appare improbabile, poiché nessuna traccia dell’an

John Martin…cit.,



bocca di un uomo identificato nel catalogo descrittivo come un “bestemmiatore”

L’opera di Martin risulta più 

ricorrente nei Diluvi romantici è il gruppo familiare, anch’esso riconducibile alla lezione di 

di salvare il proprio bambino dall’annegamento. La

della scena. All’estremità 

John Martin…cit.,



emotivo dell’immagine diventa ora solo uno dei tanti dettagli della distruzione universale

in termini teorici che nell’aspetto reale, il dipinto di Martin è radicalmente diverso dai suoi 

predecessori. Si concentra sui poteri di Dio e sulle forze della natura, relegando l’umanità al 

nell’interpretazione di Martin, segnando così la conclusione del tragitto critico che abbiamo 

Ne emerge un’eredità visiva e concettuale di straordinaria forza, che continua a imporsi come 

The art… cit.















, Rovine fantastiche con Sant’Agostino e il bambino





















Notizie de’ professori del disegno da Cimabue in qua

e de’ pittori, scvltori et architetti moderni

Peindre et penser la peinture au xviie siècle. La théorie de l’art de Samuel van 

a Giacomo Del Po. Dipinti dalle collezioni di Camillo d’Errico e della Fondazione De Vito



–

Il paesaggio nell’arte

John Constable’s Correspondence

Bernardo de’ Dominici, Vite de’ pittori, scultori ed architetti napoletani. Non mai date alla 



Voiriot, Parigi, Somogy éditions d’art, 2016.

«La Belle Horreur». Hubert Robert et l’esthétique du Sublime

Guillaume Faroult e Catherine Voiriot, Parigi, Somogy éditions d’art, 2016.

Guillaume Faroult e Catherine Voiriot, Parigi, Somogy éditions d’art, 2016.

Faroult e Catherine Voiriot, Parigi, Somogy éditions d’art, 2016.

Leonardo Coccorante e la “veduta ideata” napoletana

Alla ricerca dell’Arcadia nella pittura di paesaggio Guercino. L’era 

Caterina Volpi, Arte’m, Napoli, 2024.

un’antinomia morale (1500

Scritti sull’arte

–

I dipinti napoletani della collezione d’Errico (secc. XVII



Lydia Hamlett, “ ”, in N. Llewellyn and C. Riding 



Dipinti della Collezione D’Errico

–



L’Académie royale de peinture et de sculpture (1648
l’Ecole française

sull’arte a Napoli in età moderna. Saggi e documenti 2019

François De Nomé e Didier Barra: l’enigma di Monsù Desiderio

Paesaggio come stato d’animo. Pittura europea fra Sette e Ottocento



Camillo d’Errico. Le passioni di un 

Roma, De Luca Editore d’Arte, 2015.

del Male. Le rappresentazioni letterarie di un’antinomia morale (1500

Vite de’ pittori, scultori ed architetti che hanno lavorato in Roma, 

se: l’empatia nell’esperienza artistica
di psicologia dell’arte, n. 1, 2010.

2008), a cura di Pierre Rosenberg, Parigi, Somogy éditions d’art, 2015.

Honoré Fragonard e Hubert Robert: viaggio nei giardini d’Italia
Viaggio nei giardini d’Europa, 

Paesaggio. Uomo e natura nell’età moderna



L’opera completa di Salvator Rosa

L’invention du sublime architectural en peinture

Paesaggi dal Nord: l’idea del paesaggio nella pittura tedesca del primo 

Faroult e Catherine Voiriot, Parigi, Somogy éditions d’art, 2016.



L’incontro con la natura come sfida artistica

L’Incendie de Rome

–

–

avventurieri in Etruria tra Medioevo e l’inizio del Novecento

1673) “pittore famoso”



The King and the Corpse: Tales of the Soul’s Conquest of Evil

“Gedanken”



“Douce Mélancolie” à la Scena per Angolo. The Sublime Melancholy of Hubert 

– –
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