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Il restauro della Deposizione dalla croce di Federico Barocci, superbo capolavoro realizzato dal maestro urbinate per la cappella di San Bernardino nel duomo di Perugia, è un evento che non può passare inosservato1 (figg. 1-2). Dopo tutto ha interessato uno dei grandi capolavori della pittura europea del Cinquecento. A fornire il pretesto per un’attenta revisione conservativa dell’opera è stata la mostra recentemente organizzata a Siena, vasta e illuminante rassegna che ha inteso mettere in evidenza la centralità della figura di Barocci nel panorama del suo tempo, l’incidenza del suo insegnamento, la durata della sua fortuna2. Sottoporre la grande e delicatissima opera a un intervento conservativo è stata una scelta coraggiosa, e tuttavia necessaria, non solo per garantire all’opera un futuro auspicabilmente lunghissimo, ma soprattutto per riportare alla luce il fresco incanto del suo colore, la sua pelle incredibilmente iridescente, la musicalità dei suoi accordi. Strabiliante “vertigine cromatica”, come ebbe a definirla Andrea Emiliani3, il più attento e intelligente esegeta del pittore marchigiano, la Deposizione di Perugia fu commissionata dal Nobile Collegio della Mercanzia nel 1567 e consegnata alla vigilia di Natale del 1569 (cat. 2). L’arrivo in città di questo brano di pittura, a dir poco superlativo, fu molto di più del classico sasso nello stagno. Fu un violento scossone che mise a nudo l’attardato conservatorismo dell’ambiente locale, ripiegato su posizioni stancamente ripetitive. Fu una lezione che, rivelando la ristrettezza degli orizzonti cittadini, indicò la necessità di guardare fuori delle mura, di dialogare con l’esterno, di intraprendere nuovi percorsi. Fu uno snodo fondamentale della storia artistica umbra; un episodio talmente importante, che anche i requisitori napoleonici, dimenticando la loro spiccata predilezione per l’estetica classicista, la loro programmatica avversità per forme d’arte di fantasiosa esuberanza, allineandosi piuttosto con il pensiero di un raffinato intenditore d’arte come Baldassarre Orsini, che nella Guida al forestiere per l’Augusta città di Perugia, vero capo d’opera della periegetica settecentesca italiana, aveva definito la tela “singolarissimo quadro, del più sublime gusto del suo autore”4, non esitarono a includerla nel bottino destinato al Musée Napoléon5. A fronte di queste considerazioni è sembrato opportuno organizzare anche a Perugia una rassegna espositiva utile a comprendere, da un lato il ruolo polarizzante svolto da Barocci nei confronti di una vasta schiera di pittori locali, dall’altro la varietà delle forme d’arte che si affermarono in parallelo nella regione. L’idea-guida della mostra è stata quella di esplorare questo composito universo di orientamenti figurativi attraverso due temi iconografici: il Cristo deposto e l’Annuncio a Maria; temi che corrispondono alle più grandi e scenografiche imprese pittoriche lasciate da Barocci in Umbria: la Deposizione del duomo di Perugia e l’Annunciazione di Santa Maria degli Angeli. Mi è già capitato di osservare che non fu semplice per gli artisti umbri recepire e metabolizzare le novità contenute nella grande Deposizione di Perugia: un dipinto singolarmente difficile, dove l’artista, giungendo a un perfetto accordo tra forma e movimento, “fissò sulla tela i moti dell’animo, dipinse i sentimenti grazie a un’accesa e insieme tenue gamma cromatica”6. Per entrare in sintonia con questa nuova, sofisticata espressività occorse del tempo. Fu necessario, soprattutto, che altre tematiche di Barocci, più accostanti e comprensibili, meno intellettualistiche e complesse, giungessero in Umbria. L’arrivo a Perugia di opere come il Riposo dalla fuga in Egitto, consegnato a Simonetto Anastagi nel 1573 (figg. 3-4), o la Madonna del gatto, documentata ab antiquo nella collezione Cesarei (figg. 5-6), favorì l’adesione a quello che finalmente apparve come un linguaggio anticonvenzionale, democratico e fin quasi giocoso. Si comprese la possibilità di tradurre il racconto sacro in cronaca spontanea, genuina, familiare, ricorrendo a una “lingua popolare, fluida, scorrevole, amabile”7. 
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Esemplare dovette apparire in tal senso l’Annunciazione di Santa Maria degli Angeli (fig. 7), traduzione su grande scala del prototipo realizzato, sempre da Barocci, per la cappella di Francesco Maria II della Rovere nella basilica di Loreto (fig. 8).
Il seducente intimismo domestico con cui il maestro marchigiano descrisse l’annuncio a Maria consentì all’ambiente locale di mettere alle spalle perplessità e diffidenze suscitate dalla Deposizione di Perugia e di trovare un’intesa costruttiva con quella che Emiliani ha definito la “poetica degli affetti”8.
A recepire per primi le accattivanti e innovative proposte del maestro urbinate furono quei pittori che, a dire di Lione Pascoli, il biografo degli artisti perugini, ne frequentarono direttamente lo studio. In particolare Felice Pellegrini, il quale, pur godendo della stima e dell’affetto del maestro, “non s’abusò dell’amore, con cui Federigo gl’insegnava, né delle finezze, che continuamente da lui riceveva”. E tuttavia “seppe ben trafficare, e mettere a guadagno gli avvertimenti che continuamente [il maestro] gli dava. Divenne corretto nel disegno, prese non ordinaria pratica de’ colori, e copiava così francamente l’opera del maestro, che egli stesso a prima vista vi s’ingannava. Ma il maestro, che timido lo vedeva a lavorar d’invenzione gli proibiva il copiarle, e voleva che s’avvezzasse a far da sé, come poi fece”9. è risaputo che le Vite pascoliane uniscono alla diligenza dell’informazione una dose non trascurabile di colorita aneddotica. Così, al di là dell’apparente sicurezza con cui vengono ricostruiti gli anni giovanili di Pellegrini, resta incerto se il suo baroccismo sia maturato a seguito di un’effettiva e quotidiana frequentazione della bottega del maestro. Anche perché, come sottolineato da Andrea Emiliani, “ciò che si sapeva all’esterno dell’atelier di via San Giovanni, e che solo il nipote Ambrogio saprà riassumere con tanta elegante precisione davanti all’attento scrutinio messo in atto da Giovan Pietro Bellori, era assai poco: e del tutto limitata era la conoscenza di quella consecutio temporum di quel procedere silenzioso fatto di modelli, di abbozzi, di analisi del colorito accompagnate da analisi parallele delle luci e delle ombre, fino a pervenire all’efficacia del cartone per il ricalco dell’assetto generale dell’opera”10. Un indizio, tuttavia, potrebbe rendere credibile la ricostruzione di Pascoli. Alla base del Compianto sul Cristo morto di Torgiano (cat. 5) compare un’iscrizione che recita: “Felix Peregrinus de Perusia inventor pingebat 1588”. La parola “inventor”, frequentemente impiegata nelle incisioni per distinguere l’ideatore del disegno dal meccanico traduttore dello stesso, non compare quasi mai nelle pitture. è allora possibile che la specificazione introdotta da Pellegrini nella tela di Torgiano sia un modo, inusuale quanto esplicito, per far capire che la sua abilità non si esaurì nel copiare fedelmente le opere del maestro; e che nel “lavorar d’invenzione” fu molto meno timido di quanto i contemporanei, Barocci in testa, erano disposti a credere. Questo non significa che l’artista rinnegò, o tenne nascosta, la sua indubbia e riconosciuta perizia nell’imitare i prototipi del maestro. Lo vediamo nella notevole Sepoltura di Cristo dell’oratorio del Crocifisso di Perugia (cat. 4; fig. 9), fedele riproposizione della baroccesca Sepoltura di Senigallia (fig. 10). Un’iscrizione rivela, anche in questo caso, la paternità della tela. Volutamente meno visibile, calata nell’oscura cavità del sepolcro che attende il corpo di Cristo, essa recita così: “Felix Peregrinus Perusinus pingebat 1593”, laddove il nome dell’artista, privo dell’appellativo “inventor”, vuole da un lato certificare la sua abilità nel saper imitare lo stile del maestro, dall’altro mettere in guardia che non si tratta di un vero autografo di Barocci. Mettendo a confronto il Compianto di Torgiano con il Seppellimento di Perugia si nota che mentre il primo, basato su un disegno libero e sciolto, registra alcuni pentimenti ed è realizzato con paste e intonazioni cromatiche solo in parte riconducibili al gusto di Barocci, il secondo si configura come puntuale trasposizione dell’illustre modello, dove nulla è affidato al caso. Esaminato alla luce radente, il dipinto appare costruito con l’aiuto di una minutissima incisione. Ogni figura è accuratamente perimetrata in punta di bulino. Rispetto all’originale esiste una sola, considerevole differenza; ed è la dimensione, essendo la tela di Perugia notevolmente più grande11. Evidentemente Pellegrini dopo aver eseguito una copia a ricalco, la ingrandì facendo ricorso alla quadrettatura. La fedeltà all’originale si estese anche alla gamma cromatica: al punto da farci sospettare che il “designum per ipsum factum”, di cui si parla nel contratto e del quale si chiede il puntuale rispetto, altro non sia che l’accurata rilevazione, anche cromatica, effettuata sul prototipo marchigiano. 
“Quest’opera per la sua bellezza – narra Bellori parlando del Seppellimento di Senigallia – mentre veniva copiata continuamente, ebbe quasi a perdersi per la temerità di uno che nel lucidarla penetrò il colore e li dintorni e la guastò tutta, e così rimase per alcuni anni, finché a richiesta del duca d’Urbino, il Barocci se la fece riportare a casa, e tirate dallo studio le sue prime fatiche, di nuovo la rifece, quasi negli ultimi anni della sua vita”12. 
La critica è concorde nel ritenere che l’espressione “di nuovo la rifece” non si riferisce a un totale rifacimento dell’opera ma al suo restauro, come ha peraltro evidenziato un intervento conservativo del 1973. Dunque è vero che l’originale di Senigallia fu copiato e calcato (“lucidato” dice Bellori) fino all’impossibile, mettendo a rischio la sua stessa sopravvivenza. Alla notorietà della tela dovettero contribuire le incisioni da essa derivate: quella di Philippe Thomassin, eseguita tra il 1585 e il 1590 e forse nota alla Confraternita perugina del Crocfisso, e quella di Aegidius Sadeler, eseguita intorno al 1595 (fig. 11), quando il quadro di Pellegrini era stato da poco realizzato. 

Il tema del Cristo deposto venne affrontato in ambiente perugino anche da un altro maestro, solo in parte dipendente dall’estetica baroccesca. Una bella tela, di collezione privata13, mostra Cristo spirante sorretto da un angelo (cat. 3; fig. 12). La proposta di attribuire questa tela a Giulio Cesare Angeli, tra i più originali e prolifici maestri della pittura riformata a Perugia, si basa sulla consonanza di stile con altre sue opere. Colpisce, per esempio, la somiglianza del volto di Cristo con quello, quasi identico, presente nella tela raffigurante l’Apostolo Filippo che presenta Natanaele a Gesù (fig. 13), uno dei nove, grandi riquadri del ciclo dell’oratorio di Sant’Agostino a Perugia. Stesso discorso vale per la tela raffigurante l’Ammissione di san Giacomo all’apostolato (fig. 14), altro significativo numero della serie agostiniana, dove la fisionomia di Gesù, davvero vicina a quella del Cristo agonizzante, si carica di pathos soprattutto in ragione di calcolate, efficacissime modulazioni chiaroscurali. Da questo punto di vista Giulio Cesare Angeli è in piena sintonia con le aspettative della committenza, desiderosa di promuovere, in conformità con i precetti della chiesa riformata, teorizzati da Gabriele Paleotti nel 1582, una narrazione figurata che “apporti agli animi un non so che di pietà e di devozione […] onde poscia germogli la vera perfettione christiana”14. 

Di forte impatto emotivo, per il sentimento di dolore che attraversa l’intera composizione e che si carica di passaggio in passaggio fino a esplodere nell’accorato singhiozzo della Maddalena, che ha il volto inondato di lacrime, è anche la Deposizione di Cristo della Fondazione Cassa di Risparmio di Perugia (cat. 6), tra le opere più riuscite di Ippolito Borghesi, pittore nativo di Sigillo, formatosi, come ha scritto Pierluigi Leone de Castris, “fra Roma e la Toscana sugli esempi della ‘pittura devota’ di Scipione Pulzone e del brillante colorito baroccesco di Vanni e Salimbeni”15 (fig. 15). Trasferitosi successivamente a Napoli, l’artista ha modo di apprezzare, accanto al Cavalier d’Arpino e a Belisario Corenzio, anche la ‘maniera tenera’ dell’olandese Dirk Hendricksz, più noto come Teodoro d’Errico. Va detto comunque che la ‘maniera tenera’ di Borghesi nasce, prima di tutto, nel contatto visivo con gli originali di Barocci. Da quelli dipende anche l’affettuosa attenzione per dettagli tratti dal ‘naturale’, come la cesta con i ferri della Passione, in primo piano nel quadro di Perugia, o il balsamario in oro posto accanto alla peccatrice di Magdala.

Decisamente più composto è il dolore che pervade il Compianto sul Cristo morto della chiesa di Santa Prassede a Todi (cat. 7), un dipinto di qualità molto alta che fu posto giustamente ad apertura della storica rassegna spoletina dedicata al Seicento in Umbria. Convogliato sulla base di indiscutibili argomentazioni di stile nell’alveo della produzione di Hendrick De Clerck, maestro originario di Bruxelles, per qualche anno residente a Roma, il dipinto arrivò a Todi per strade tuttora sconosciute. Non è da escludere che il pittore fiammingo sia stato contattato da Angelo Cesi, vescovo di Todi, intelligente promotore di imprese artistiche, ben introdotto nella Roma riformata. Compositivamente più ricco del Cristo morto sorretto da un angelo, già in casa Torlonia, ora nella Galleria Barberini (fig. 16), il dipinto tuderte, risultato di un’attenta meditazione sulla pittura pietistico-devozionale della tarda maniera romana, si ispira a esempi primo-cinquecenteschi; in particolare, come ha notato Giovanna Sapori, a “quell’idea michelangiolesca del Cristo morto dalla quale Jacopino del Conte, Marco Pino, Taddeo e Federico Zuccari, e Scipione Pulzone, derivarono personali interpretazioni”16. 

Espressione di una chiesa restaurata e trionfante, ormai lontana dalle cupe atmosfere della religiosità post tridentina, è invece la grande tela commissionata dall’Arte dei Calzolari di Gubbio al pittore folignate Giovan Battista Michelini (cat. 8). Eseguita intorno alla metà del Seicento, la tela, originariamente destinata a un uso processionale, raffigura la Pietà con l’Eterno Padre e i santi Crispino e Ubaldo; tutta giocata su toni chiari, è capace di trasmettere, nel suo equilibrato impianto compositivo, nella sua attenta e bilanciata distribuzione dei volumi, un senso di pacata dolcezza. Ha ragione Vittorio Casale a dire che nelle opere tarde Giovan Battista Michelini, dimentico dell’effettistica chiaroscurale tipica degli anni quaranta, scivola, senza timore di apparire arcaizzante, verso soluzioni formali echeggianti “la metrica pausata e carezzevole del Perugino”17. 

Gubbio gioca un ruolo importante nella ricezione e nella diffusione della poetica baroccesca. La fragrante e colorata Annunciazione di Ventura Mazza, conservata nella chiesa di Santa Maria dei Laici, retta dai confratelli Bianchi, ne è prova eloquente (cat. 10). Non saprei dire se l’anziano Barocci, il quale, come dicono i documenti, “havea gran desio” di lasciare “avanti la sua morte” un’opera “in Ugubbio”, abbia poggiato il suo pennello sulla tela; per quanto i committenti lo desiderassero e lui stesso fosse pronto a farlo. Certo è che una delibera a favore di Barocci fu presa nel novembre del 1609; e nell’aprile del 1610 gli fu anche versato un consistente anticipo. Ma la morte, intervenuta poco dopo, interruppe il progetto; che fu ripreso nel 1615 dall’allievo cantianese Ventura Mazza e concluso nel 1619. Osservare l’opera dopo il recente restauro consentirà di capire se Barocci effettivamente vi lavorò. A me sembra che un intervento del maestro, se mai dovette esserci, non investì né il disegno, né la materia cromatica; risolvendosi, caso mai, nella progettazione dell’impianto compositivo; impianto già sperimentato nell’Annunciazione di Loreto e replicato, qualche anno più tardi, nella grande tela di Santa Maria degli Angeli. Nota è la fortuna del prototipo lauretano, diffuso in incisione fin dal 1588 (fig. 17) e serialmente ripetuto, con poche varianti, nelle molte versioni di bottega fino a noi pervenute: una decina all’incirca, tutte riferibili all’entourage baroccesco, importanti per comprendere, come ha scritto Anna Maria Ambrosini, “la tipologia dell’attività della bottega, sovraintesa da Barocci, della divulgazione dei suoi modelli ed anche di uno spazio in qualche modo ‘autonomo’ dei suoi allievi”18. La versione di Gubbio è importante per comprendere come gli allievi più dotati, sul tipo di Ventura Mazza, fossero in grado di fornire interpretazioni, anche molto originali, del dettato baroccesco. Le novità della tela eugubina riguardano non solo il modo di presentare la Vergine e l’angelo (la prima è seduta, anziché inginocchiata; il secondo ha il braccio alzato, anziché disteso), ma anche la selezione degli oggetti domestici sparsi nella stanza e soprattutto il fondale paesistico, che dimentica una volta tanto la Facciata dei Torricini, per inserire le case di Gubbio. Distante dallo stile di Barocci è anche la tavolozza, che predilige impasti a corpo e colori pieni. Siamo lontani dalle liquide, iridate dissolvenze riscontrabili nell’Annunciazione di Santa Maria dell’Angeli, seconda grande tela di Barocci presente in mostra. Un’opera la cui piena autografia è stata messa in discussione dagli autori di Ricerche in Umbria 2, che pure hanno riconosciuto la sua “notevolissima qualità”19, e da Andrea Emiliani, il quale ha parlato di “soluzione mista, ma controllatissima, a cui il Barocci si affidò sempre maggiormente nel passare degli anni”20, specie quando non più giovanissimo, oberato di commissioni e afflitto da una condizione fisica tutt’altro che entusiasmante, iniziò a produrre “opere autentiche quanto a progettazione compositiva e a corredo grafico (precedente nel tempo, qualche volta attuale), ma non cresciute sotto la riconoscibile e assoluta qualità del suo pennello”. In questo caso, però “l’assoluta qualità del suo pennello” è dovunque presente; al punto che mi chiedo se non sia opportuno mettere da parte le pur giustificabili esitazioni e riferire l’intero dipinto al pittore urbinate; il quale, oltretutto, è chiamato in causa dai documenti, che non lasciano dubbi sul suo diretto ed effettivo coinvolgimento. E d’altra parte, chi al posto di Barocci, avrebbe potuto confezionare un’opera così “baroccesca”? Non mi sembra che Felice Pellegrini, chiamato in causa dallo stesso Emiliani come possibile indiziato, sia mai riuscito a emulare la strepitosa magia della tavolozza del maestro. A tale proposito sarà utile vedere l’Annunciazione di Santa Maria degli Angeli accanto al Seppellimento di Cristo di Pellegrini. Il confronto non potrà che rimarcare l’incolmabile distanza che divide un Barocci vero da un Barocci rivisitato. 
Lo stesso Adolfo Venturi, confrontando il Seppellimento di Pellegrini con il prototipo di Senigallia, se a prima vista era rimasto colpito dalla “cura del particolare quasi da miniatore” messa dall’artista perugino nel copiare la tela marchigiana, si era accorto, subito dopo, che quella derivazione, pur diligente e puntuale, presentava, al cospetto dell’originale, lineamenti “taglienti ed acuti” e “superfici maiolicate e vetrose”21. L’Annunciazione di Santa Maria degli Angeli fu eseguita nella prima metà degli anni novanta. Nel luglio del 1596 l’opera era già compiuta se Laura Coli Pontani, promotrice dell’impresa, si vide costretta a porre un censo su un podere di sua proprietà per saldare il maestro urbinate definito “pictorem famosissimum”22. 

Ma che volto aveva Barocci quando dipinse tela di Santa Maria degli Angeli? Si conoscono tre ritratti allo specchio eseguiti quando l’artista smagrito, incanutito e visibilmente sofferente, aveva all’incirca sessanta-sessantacinque anni e “quando – come scrive Giovan Pietro Bellori – non gli era permesso dal male suo incurabile di poter lavorare, se non solo un’hora il mattino, et un’hora la sera” e di notte era turbato da “insogni spaventosi”23. 
Non per questo i tre autoritratti, conservati rispettivamente nella Residenzgalerie di Salisburgo, nella Galleria degli Uffizi e in collezione privata romana, mostrano l’artista stanco di vivere, disposto ad arrendersi di fronte all’estenuante fatica del suo metodo operativo fatto “di molto esercizio ed applicazione”24. La vivezza dello sguardo, intensamente espressivo, si direbbe dialogante, la fierezza del portamento, la ricercata eleganza dell’abito stanno lì a dimostrarlo. In mostra sono esposte la versione degli Uffizi (cat. 18) e la versione di collezione privata romana (cat. 19). Accanto a queste viene presentato l’Autoritratto giovanile degli Uffizi (cat. 17), dove l’artista, all’incirca trentenne, si presenta, fuori di ogni etichetta, in modo semplice e diretto. Scuro di carnagione, con il volto incorniciato da una barba nero fumo, ha gli occhi pieni di febbrile inquietudine; la stessa che, in quel preciso momento biografico, lo condurrà a realizzare il suo più alto capolavoro di empatia: la Deposizione del duomo di Perugia. 

Tornando al tema dell’Annunciazione, iconografia aggregante della seconda parte della mostra, desta non poca meraviglia scoprire che a Gubbio, negli anni in cui maestri come Pierangelo Basili (al quale significativamente si attribuisce una copia della Deposizione di Perugia25), Felice Damiani, Alessandro Brunelli, Basilio Maggeri e Ventura Mazza declinano in vari modi la lezione di Barocci, pittori come Virgilio Nucci rimangano tenacemente ancorati a un purismo devoto di impronta post raffaellesca, che guarda, reinterpretandoli, modelli alla Giulio Romano o alla Raffaellino del Colle. è quanto si vede nella notevole Annunciazione del duomo di Gubbio databile attorno al 1580, sorprendente, per dirla con Ettore Sannipoli, “sia per il un nitore dell’impianto compositivo sia per la purezza della vena lirica espressa” (cat. 15). Del resto, come si è detto in apertura, l’insegnamento di Barocci, pur seguito e imitato da molti, mai assumerà in Umbria il carattere di un orientamento artistico totalizzante. Lo dimostra l’Annunciazione di Ferraù Fenzoni, conservata nel Museo Diocesano di Foligno (cat. 11): un’opera a forte valenza scenica, progettata con studiati effetti chiaroscurali, monumentale quanto basta per imporsi efficacemente alla vista; ma al tempo stesso lontana dal vitalistico e caricato espressionismo o dalle fantasiose bizzarrie che caratterizzano dipinti, sempre usciti dal pennello di Fenzoni, come il Giudizio Universale del duomo di Todi o il Martirio di san Lorenzo del duomo di Perugia (fig. 18). Più sobrie e disciplinate, più composte in senso riformato sono l’Annunciazione di Ippolito Borghesi della chiesa di Sant’Agostino a Sigillo, l’Annunciazione di Giulio Cesare Angeli del duomo di Nocera Umbra e l’Annunciazione di Giovan Francesco Bassotti della chiesa di Santa Teresa degli Scalzi a Perugia. La prima (cat. 13) dialoga con l’universo domestico di Barocci nella nuda, e tuttavia accogliente, semplicità della stanza, nella finestra che si apre sul paesaggio e in alcune notazioni naturalistiche, come il panno abbandonato sul tetto del baldacchino: ma nulla di baroccesco si ravvisa nel colore, che è fermo e smaltato, o nella concezione chiaroscurale, che si direbbe ispirata al tagliente luminismo di Giovanni Baglione. Di rara incisività è poi il ritratto del committente che affronta con piglio sicuro la ribalta e indica all’osservatore il punto focale del racconto. Ha ragione Liliana Barroero a dire che questo volto costituisce, insieme a quello, di poco più tardo, contenuto nell’Assunzione della Vergine del duomo di Perugia (fig. 19), un saggio “considerevole” delle capacità ritrattistiche di Borghesi26. Anche la seconda Annunciazione, lavoro documentato di Giulio Cesare Angeli (cat. 12), intrattiene un rapporto non generico con la poetica baroccesca. 
E tuttavia, come Bruno Toscano ha giustamente notato, questa tela, al pari delle altre, eseguite da Angeli per il duomo di Nocera, dimostra come l’artista “pur non avendo ancora perso di vista, aiutato anche dal diffondersi delle incisioni, le invenzioni del Barocci, si volga tuttavia a nuove esperienze”27; esperienze che vengono individuate nell’ambito naturalista di Giovan Francesco Guerrieri detto il Fossombrone, osservato oltre che in Umbria (Pieve Compresseto, Foligno, Perugia), nelle vicine Marche. Analogamente a quanto accade nel ciclo figurato dell’oratorio di San’Agostino a Perugia, qui l’artista “sostituisce le iridescenze e gli sfumati di estrazione baroccesca con decise messe a fuoco e con forti contrasti di chiaroscuro”28. Quanto alla terza Annunciazione, quella di Santa Teresa degli Scalzi a Perugia (cat. 14), nel 1982 proposi di attribuirla a Ippolito Borghesi29. Poco dopo Bruno Toscano rettificò il riconoscimento in direzione di Giovan Francesco Bassotti, proponendo di identificare la tela con quella ricordata da Orsini nella chiesa benedettina di San Pietro. L’ipotesi è più che plausibile, anche se resta indubitabile che fra i due artisti dovette esistere una forte condivisione di interessi. 
Caso mai Bassotti, e questa tela lo dimostra, interpretò la “regolata mescolanza”, raccomandata dal fabrianese Giovanni Andrea Gilio, più a vantaggio di un’apertura verso forme e ambientazioni decisamente moderne, per certi versi prebarocche, che a favore di una pedissequa e piatta osservanza della “consuetudine”. Nella bella Natività di san Giovanni Battista, ora nel Museo del Duomo di Perugia, l’artista adotta, per esempio, un naturalismo così spinto da indurre il vescovo Monaldi a definire la tela “aliquantulum luxuriosa”30. La sequenza di Annunciazioni è chiusa da un’opera di Giovan Battista Michelini eseguita intorno alla metà del Seicento per la chiesa di Santa Maria dei Laici a Gubbio (cat. 16). Obiettivo dell’artista non è, come nei casi sopra esaminati, quello di conferire concretezza e credibilità all’ambientazione dell’annuncio. è suo proposito suggerire prima di tutto l’eterea immaterialità delle immagini sacre. Un calibrato equilibrio compositivo, di chiara ascendenza classicista, a metà strada fra il Cavalier d’Arpino e Guido Reni, tiene sotto controllo rischi di scivolamento verso forme eccessivamente teatrali. Funzionale a questa narrazione è la scelta di una scala cromatica (rosa, celesti e gialli ocra) tenuta su toni volutamente bassi. 

Molte opere presenti in mostra provengono, come si è visto, dal vivace e prolifico ambiente eugubino del secondo Cinquecento e del primo Seicento. Da Gubbio proviene anche un delizioso inedito di Barocci, già nella collezione Della Porta (cat. 31; fig. 20). Si tratta di un dettaglio dell’Immacolata Concezione di Urbino (fig. 21). L’artista mette gran cura nel conferire verosimiglianza a questo delicato ritratto di famiglia, tra le cose più poetiche e ispirate uscite dal suo pennello. Una replica del medesimo dettaglio si trova nei depositi della Galleria Nazionale dell’Umbria (fig. 22). Lo scarto di qualità tra i due dipinti rende chiaro che il secondo non appartiene alla mano del maestro. Un’attribuzione a Felice Pellegrini potrebbe essere plausibile, anche se non mancano affinità con opere di Simeone Ciburri e del suo affine Benedetto Bandiera, infaticabili divulgatori di un baroccismo semplificato, funzionale alla devota religiosità delle classi più umili.

Un’opera di grande interesse, vistosamente riconducibile alla poetica baroccesca è la Madonna di santa Lucia, nota anche come pala Danzetta, oggi nel Museo del Louvre, in origine nella chiesa di Sant’Agostino a Perugia (fig. 23). Riferita dalle fonti a Francesco Baldelli, nipote di Barocci, o, in alternativa, ad Antonio Viviani detto il Sordo Urbino, l’opera fu certamente progettata da Barocci, come provano i molti disegni autografi a essa relativi (Emiliani ne ha catalogati ventuno). Quanto all’autore, è parere di Bruno Toscano che il dipinto trovi significativi riscontri nel Compianto realizzato da Felice Pellegrini per la chiesa di San Bartolomeo a Torgiano31. Non saprei dire se l’indicazione è esatta. Una cosa è sicura. La tela, “non foss’altro perché originariamente inserita in un contesto baroccesco di straordinaria freschezza (le pareti della cappella vennero affrescate da Giovan Battista Lombardelli), fece scuola. Aggraziata, delicatamente sfumata, quasi un gigantesco pastello, essa diventò subito un modello. Se ne avvalsero pittori della devozione popolare come Simeone Ciburri, Benedetto Bandiera, Silla Piccinini; la studiò con profitto l’anonimo, notevolissimo autore della pala di San Crispolto a Bettona; la guardarono artisti di più laico temperamento come Onofrio Marini, Matteuccio Salvucci o Pietro Rancanelli; ne sentì il fascino la nutrita squadra di miniatori che tra il 1599, quando il Collegio della Mercanzia rinnovò la propria matricola, e il 1606, anno in cui volse a termine la colossale impresa di rinnovo dei catasti urbani, dette vita a uno dei più singolari, variopinti e movimentati fenomeni di storia artistica del Seicento umbro”32. 
In uno studio risalente a molti anni fa mi sforzai di dimostrare come l’insegnamento di Barocci attecchì soprattutto nel prolifico settore della miniatura. E a tal proposito scrissi: “Annali decemvirali, matricole delle arti, catasti urbani divennero, anche in ragione del loro aspetto simbolico, il terreno più fertilmente produttivo per una brillante ed incisiva discorsività pittorica. Per essa apparve fondamentale il ricorso all’insegnamento del Barocci che venne significativamente recepito soprattutto negli aspetti più sottilmente poetici o vivacemente descrittivi. Giulio Cesare Angeli, Onofrio Marini, Matteuccio Salvucci, Biagio Marini, il così detto Monogrammista ‘A.M.’, il Maestro dei Monasteri, il Terzo Miniatore della Franceschina di Monteluce, ma soprattutto Vincenzo Pellegrini furono i protagonisti di questa interessante vicenda pittorica la cui storia si accompagna coerentemente con le vicende politiche della città”33. Ecco perché la sezione conclusiva della mostra propone una mirata selezione di miniature perugine del tardo Cinquecento e del primissimo Seicento. 
L’anonimo, raffinato autore dell’antiporta della Matricola della Mercanzia (cat. 20), lavoro databile al 1599 circa, mostra una sostanziale affinità con Pietro Rancanelli, artista di vivace temperamento, segnato dal diretto contatto con l’Annunciazione di Santa Maria degli Angeli, visto che fu lui, unitamente ai suoi abili sodali Silla Piccinini, Giovan Battista Lombardelli e Matteuccio Salvucci, ad affrescare le pareti della cappella destinata ad accogliere la tela di Barocci. Tenera e accostante, di leggera, quasi commovente spontaneità, la pagina miniata si configura come il risultato di una intelligente riflessione sul Barocci intimista, sul Barocci che, tanto per intendersi, affida alla magia del suo pennello il compito di raccontare affetti e sentimenti. Vicino a Rancanelli, per scioltezza e semplicità narrativa, è l’anonimo miniatore del Catasto di Cesare Meniconi (cat. 26); si tratta dello stesso autore che tra 1603 e 1606 affida a rigogliose volute floreali l’inquadramento delle immagini devote che ornano i frontespizi dei catasti di molte comunità monastiche. è detto Maestro dei Monasteri per la capacità da lui dimostrata nel raccontare la religiosità semplice e raccolta di questa particolare committenza. Fedelmente baroccesco, per più tratti somigliante a Benedetto Bandiera, è anche l’autore del frontespizio della Franceschina di Monteluce (cat. 24), codice membranaceo custodito gelosamente dalle clarisse di Sant’Erminio; le quali, senza plausibili motivazioni, lo hanno purtroppo negato al prestito (in mostra viene esposto un fac-simile). L’umoresca, divertente densità narrativa della grande miniatura che apre il Catasto di sant’Agostino (cat. 23), da considerare il capolavoro di Onofrio Marini, rivela il temperamento di questo simpatico e prolifico pittore che lavora non solo ai catasti di comunità religiose, istituti confraternali, famiglie gentilizie e alto borghesi, ma anche all’estesa decorazione murale della basilica benedettina di San Pietro. Messe a confronto con le esuberanti, chiassose decorazioni miniate di Matteuccio Salvucci, quelle di Marini, che pure si ispirano agli esempi del più estroso e bizzarro espressionista del manierismo perugino, appaiono più contenute e sommesse. La comparazione tra il minio del Catasto di sant’Agostino e quello, ben più carico di umori narrativi, eseguito da Salvucci per la cattedrale di San Lorenzo (cat. 25) rende chiara la parentela, ma al tempo stesso la distanza, che corre tra i due modi di esprimersi; nel senso che Salvucci, anche quando lavora sul piccolo formato, non cessa di fare ricorso a un linguaggio di enfatica teatralità; un linguaggio pieno di esibizioni muscolari, esuberanti quanto innocue, come si vede nelle lunette della sagrestia della chiesa di San Fiorenzo a Perugia (fig. 24) o nella compressa, densissima miniatura del Catasto dell’abbazia dei Sette Frati, oggi in mani private, che sarebbe auspicabile ricongiungere al contesto archivistico perugino, dal quale visibilmente proviene. Se c’è un artista che si sforza di assomigliare a Salvucci, questo è il Terzo Miniatore della Franceschina di Monteluce. Spetta a lui, rumoroso e scanzonato pittore espressionista, l’esecuzione delle quaranta scene che illustrano fatti della vita di san Francesco e dei suoi più intraprendenti seguaci (fig. 25). Egli è pienamente partecipe di “quella spettacolare tendenza narrativa che, grazie al Salvucci, ripropone nel primo decennio del Seicento, quel caratterismo figurale, ironico e grottesco, che aveva fatto la sua comparsa in Umbria nelle opere del Pandolfi o del Fenzone, ma ancor più nelle incisioni di maestri nordici, come Goltzius, o di artisti italiani nordicizzanti come l’assisiate Francesco Villamena”34. A guardare la cultura nordica, nella sua declinazione italianizzante alla Giulio Clovio, è anche Cesare Franchi detto il Pollino, il raffinatissimo e sfortunato miniatore, condannato a morte per aver ucciso un uomo in maschera durante il carnevale. 
Per lui, come per Vincenzo Pellegrini detto il Pittor Bello, fratello di Felice, l’iniziale attenzione per la poetica baroccesca resta alla base di un percorso artistico che include, come ha ben visto Bruno Toscano, la composita cultura romana del tardo cinquecento35. 
L’Adorazione dei pastori della Biblioteca Comunale Augusta, magnifico minio lasciato incompiuto (cat. 29), mostra Pollino alle prese con un “singolare impasto di classicismo e amor di natura”36; lo stesso impasto che si coglie in due stupefacenti miniature di Vincenzo Pellegrini, quella per la Sapienza Vecchia (cat. 21) e quella per il Collegio del Cambio (cat. 22): “capolavori assoluti, dove il deferente ossequio alla tradizione rinascimentale si sposa con la vellutata, affettuosa dolcezza di pensieri barocceschi”37. 
Con questi dolci e delicati pensieri la rassegna si chiude. Non prima, però, di averci fatto incontrare un altro capolavoro del Barocci intimista: la Madonna della gatta della Galleria degli Uffizi (cat. 1). Data per persa, in realtà recuperata da un miracoloso restauro del 2001, questa magnifica tela dovrebbe risalire, come ha ben argomentato Antonio Natali, al 1605 circa, se è vero che i suoi teneri, affettuosi contenuti alludono a un fausto e attesissimo evento: la nascita di Federico Ubaldo della Rovere, figlio di Francesco Maria II e di Livia, sua giovanissima cugina, sposata in seconde nozze con il solo obiettivo di garantire un erede al trono urbinate. è un dipinto di grande poesia che riesce a oggettivare, con mezzi espressivi ben lontani “dall’involuta ipocrisia intellettuale dell’ecumene manieristica”38 la cosiddetta christiana laetizia tanto cara a san Filippo
