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Una mostra diffusa: 

riflessioni sulla sua realizzazione, novità e assenze

Testo in catalogo di Francesca Piccinini

Direttrice del Museo Civico d’Arte di Modena

Nel cercare di spiegare le ragioni di questa mostra, che accosta le opere dei due massimi scultori modenesi del Rinascimento, non per mostrarne le affinità ma piuttosto per evidenziarne le differenze, che sono radicali e profonde, conviene forse partire da quanto affermava poco dopo il 1880 Carlo Boni, fondatore e primo direttore del Museo Civico di Modena, alla vigilia del suo trasferimento nella sede definitiva, il settecentesco Palazzo dei Musei: “Pensando all’altezza cui giunse la plastica modenese ai tempi dei due colossi dell’arte, il Begarelli e il Mazzoni, ne piace rammentare il grande progetto di riunire in un solo centro le numerose statue che rimangono in Modena di questi sommi maestri; esse sono sparse per la città in luoghi poco noti ai forestieri in parte collocati nelle Chiese dove, benché religiosamente curati, per ragioni speciali figurando come accessori, non trovarono condizioni di luogo e di luce favorevoli. La formazione di un salone begarelliano e mazzoniano è opera tanto egregia e grandiosa che a tutti si impone, e che incontra l’universale aggradimento. Ma purtroppo nessuno si dissimula l’enorme difficoltà che si opporrebbe all’attuazione di questo concetto”. (1)

La mostra intende certamente ribadire la grandezza assoluta dei due artisti ai quali è dedicata, due artisti che eccelsero non soltanto a livello locale, ma meritarono fin dal Cinquecento un successo che travalica i confini della penisola italiana e chiama perfino in gioco il rapporto con l’antichità classica. Lo testimoniano, per Mazzoni, il precoce apprezzamento di Pomponio Gaurico, che nel 1504 così scriveva di lui: “In Italia laudatissimus est nostra aetate Vitus Mazon Muntinensis, quem nuper nobis Gallia cum plerisque rebus abstulit” – cioè “in Italia ammiratissimo è ai nostri tempi Vito (sic) Mazzoni modenese, che recentemente la Gallia ci ha sottratto con molte altre cose” (2) – e, per Begarelli, la nota esclamazione che Vasari mette in bocca a Michelangelo: “Se questa terra diventasse marmo guai alle statue antiche”(3). Ma quello di illustrare l’importanza dei due artisti nel panorama della storia dell’arte italiana e, per Mazzoni soprattutto, anche in rapporto agli sviluppi del Rinascimento europeo, è compito in questo catalogo di Giorgio Bonsanti, al cui saggio quindi rimando. 

Tornando invece alle ragioni della mostra, è bene chiarire da subito che non si è affatto voluto proporre al pubblico una doppia monografica, progetto che sarebbe stato troppo ambizioso, per le ragioni che già Boni illustrava, il fatto cioè che molte opere sono praticamente inamovibili dai luoghi in cui si conservano, perché inserite nella struttura architettonica oppure perché costituiscono parte integrante di gruppi plastici complessi, oggetto ancora oggi di devozione nelle chiese in cui sono collocati. Per questo la mostra è strettamente collegata a un itinerario che si dipana attraverso i principali edifici ecclesiastici del centro cittadino, diramandosi poi sul territorio fino a San Cesario sul Panaro, Bomporto, Monteorsello di Guiglia. In occasione della mostra tutti i gruppi plastici del territorio modenese sono stati oggetto di un intervento di manutenzione straordinaria; quelli conservati nelle chiese del centro di Modena, spesso difficilmente apprezzabili a causa di un’impropria o carente illuminazione, della quale come si è visto già Boni si lamentava, sono inoltre stati valorizzati attraverso un progetto illuminotecnico appositamente studiato per esaltarne le qualità plastiche, espressive o liturgiche grazie alla possibile scelta tra differenti proposte di illuminazione. Tale progetto, che ci auguriamo possa rimanere come acquisizione stabile al termine della mostra, oltre a esaltare le qualità plastiche ed espressive dei gruppi interessati, utilizza tecnologie d’avanguardia e presenta caratteristiche di durata nel tempo e di risparmio energetico che ne fanno una sorta di prototipo esemplare, tanto che il gruppo Hera ha voluto collaborare alla sua realizzazione, con una qualificata assistenza tecnica e un significativo contributo economico. (4)

La mostra, si diceva, non è una doppia monografica, anche perché si registrano purtroppo alcune assenze significative. Confidiamo tuttavia che le opere presenti servano al visitatore per farsi un’idea adeguata e sufficientemente completa dell’argomento. Per Mazzoni sarà presente, a partire dalla metà di aprile, la figura di Nicodemo, ma non Maria di Cleofa, entrambi richiesti in prestito dal Compianto della chiesa del Gesù a Ferrara. La scultura, nella quale Mazzoni ha fissato i tratti di Ercole I d’Este – mentre la moglie Eleonora d’Aragona è raffigurata in Maria di Cleofa – risulterà comunque utilissima per comprendere l’importanza del ritratto nei gruppi plastici dell’artista e le sue straordinarie capacità nel rendere quell’“impasto di sentimento e fisionomia” che è proprio dell’individualità umana da lui tanto acutamente indagata. (5) Del tutto assente invece il Compianto di Sant’Anna dei Lombardi a Napoli, che avremmo voluto vedere rappresentato in mostra da almeno una figura, magari ancora il Nicodemo, che riproduce anche in questo caso il volto e l’abbigliamento di un personaggio reale, forse Ferrante d’Aragona padre di Alfonso e di Eleonora, e che avrebbe potuto, crediamo, affrontare il viaggio fino a Modena se opportunamente restaurato, avviando così concretamente quell’intervento conservativo peraltro già programmato dalla Soprintendenza di Napoli che ha negato il prestito. (6) La carenza, in questo caso, è purtroppo ancora più grave, privandoci della possibilità di mettere a confronto diretto le opere frutto dei primi due decenni di operosità dell’artista tra Emilia, Lombardia e Veneto con l’ultimo gruppo plastico realizzato in Italia prima del trasferimento in Francia avvenuto nel 1496. Per questo abbiamo ritenuto opportuno estendere idealmente l’itinerario collegato alla mostra fino a Napoli, pubblicando in catalogo la scheda dell’opera. Non si può neppure tacere un’altra assenza importante, giustificata con l’estrema fragilità dell’opera, anch’essa restaurata tra l’altro in tempi recenti, lo splendido Busto di bambino che ride delle Collezioni Reali inglesi, probabile ritratto di Enrico VIII. In questo piccolo busto Mazzoni, attraverso il sorriso beffardo e lo sguardo già perfido dell’infante reale, esibisce infatti le sue migliori doti mimetiche nei confronti del reale. Dimostra anche, concretamente, la raffinata perizia di artista colto che sfida la natura nobilitando la materia attraverso l’artificio e rende così palpabili e scintillanti allo sguardo i tessuti più raffinati e preziosi e le carni morbide e leggermente flaccide dell’infante reale. (7)

Più limitate sotto il profilo numerico, e compensate fortunatamente da novità importanti, sono le assenze per Begarelli. Tra i prestiti non figurerà il bozzetto del Victoria & Albert Museum di Londra, La Vergine svenuta con le pie donne, preparatorio per il gruppo centrale della Deposizione di San Francesco, un’opera importante sia perché si tratta di un bozzetto, l’unico forse che sia giunto fino a noi – visto che altre opere di piccole dimensioni sono state ritenute piuttosto delle derivazioni da plastiche di maggiori dimensioni (8) – sia perché evidenzia forti punti di contatto con l’arte del Correggio e la sua “temperatura sentimentale”. Secondo una tradizione riportata da Scannelli (1657) e da Vedriani (1662), Correggio avrebbe infatti plasmato tre delle figure della Deposizione oggi in San Francesco a Modena e utilizzato da parte sua modelli realizzati dal modenese per dipingere gli affreschi della cupola del Duomo di Parma: due informazioni che a ben guardare sono in contraddizione tra loro e forse dicono semplicemente di un rapporto reciproco tra i due artisti e più in generale di strette relazioni tra pittura e scultura che sono state oggetto dei più recenti studi dedicati a questo particolare momento artistico.(9) 

Le assenze sono fortunatamente compensate da novità significative, sicuramente fondamentali per la comprensione degli artisti ai quali l’iniziativa è dedicata. Tra queste figurano, tra l’altro, alcuni “inediti”; altre sono invece opere poco note, presentate finora in occasioni minori o in contesti di non stretta pertinenza.

Tra le novità si segnala il Compianto rinvenuto nel 2006 durante i lavori di ristrutturazione del complesso di San Geminiano, nel centro di Modena, complesso che nel Quattrocento ospitava un ospedale e poi un convento femminile. Vengono esposte soltanto due delle otto figure, perché l’opera è attualmente in corso di restauro presso l’Opificio delle Pietre Dure di Firenze e l’intervento risulta particolarmente delicato a causa della presenza eccezionale della policromia originaria, resa fragilissima dallo spesso strato di polvere e fango che vi si è depositato nel corso del tempo. Essa viene presentata al pubblico per la prima volta in questa occasione con un’attribuzione a Michele da Firenze, girovago plasticatore formatosi nella bottega di Ghiberti a fianco di Donatello, autore tra 1440 e 1441 dell’Altare delle statuine per il Duomo di Modena. Il riferimento è supportato da stringenti analogie con il rilievo di analogo soggetto realizzato dall’artista per la Cappella Pellegrini in Sant’Anastasia a Verona e propone lo scultore – la cui importanza si è notevolmente accresciuta in anni recenti grazie a nuovi studi e proposte attributive (10) – come tramite per la diffusione in territorio modenese di questa particolare tipologia di opere, apprezzate soprattutto negli ambienti religiosi legati alle confraternite e agli ordini mendicanti. Il Compianto di Michele da Firenze, che verosimilmente seguiva l’impostazione dell’Arca di Gianisello da Folgaria (1425 ca.) che egli aveva potuto vedere in Sant’Anastasia, si pone così come concreto precedente dei gruppi plastici di Guido Mazzoni, evidenziandone nello stesso tempo lo scarto qualitativo e i differenti riferimenti culturali, ancora tardo-gotici per il fiorentino, pienamente rinascimentali per l’artista modenese. Il ritrovamento rende inoltre particolarmente interessante la notizia riguardante la commissione in data 1443 da parte del reggiano Giroldo Fiordibelli di un Sepolcro o Pietà per la chiesa di Santo Spirito a Reggio Emilia, al figlio di Michele, Marsilio. Intermediario ne fu Ludovico dal Forno, “massaro”, cioè amministratore, della cattedrale modenese e “sindaco” dell’Ospedale di San Geminiano per il quale fu probabilmente realizzato il Sepolcro recentemente ritrovato a Modena. Il Compianto reggiano aveva forse elementi comuni con quello “de marmore” ricordato nel testamento dello stesso Giroldo (1445) come esistente nella cappella della famiglia Fiordibelli in San Francesco, anche se nulla di certo è dato sapere in proposito dal momento che le opere non sono giunte fino a noi. (11) Proprio da questa chiesa di Reggio o dall’attiguo oratorio costruito nel 1480 proviene il Compianto in terracotta policroma ora conservato nella chiesa reggiana di San Giovanni Evangelista, un’opera che in passato è stato riferita allo stesso Marsilio. Allo stato attuale degli studi essa sembra tuttavia essere successiva alla metà del secolo e risulta comunque opera problematica, frutto dell’assemblaggio di figure provenienti da gruppi plastici diversi. L’ultimo arrivato è il Cristo deposto che si espone in mostra, anch’esso con un’inedita attribuzione a Michele da Firenze. Fu acquistato sul mercato antiquario agli inizi degli anni cinquanta del secolo scorso per sostituire la statua originaria, un tempo portata in processione e andata distrutta, quando il complesso fu oggetto di una nuova sistemazione che ne ripropose l’allestimento a “compianto” anziché come gruppo di dolenti intorno alla croce. (12) Come si diceva, le altre figure del Compianto reggiano sono certamente frutto dell’assemblaggio di gruppi diversi, dal momento che vi sono due figure di San Giovanni, e sembrano opera di autori distinti, uno dei quali – autore del San Giovanni e della Maria disposti ai piedi della croce – cronologicamente prossimo agli esordi di Guido Mazzoni, l’altro invece probabilmente da questi suggestionato. Lo dimostrano le analogie, a suo tempo rilevate da Adalgisa Lugli, con il Giuseppe di Arimatea e il Nicodemo del Compianto ferrarese, e l’impostazione del gruppo con lo svenimento della Vergine, chiaramente influenzato dalla pittura di Francesco del Cossa e di Ercole de’ Roberti tra ottavo e nono decennio (13). Un convincente inquadramento dell’opera è comunque in questo caso estremamente difficoltoso, a causa delle cattive condizioni in cui ci è giunto il complesso, spostato più volte e malamente riparato, con pesanti ridipinture, che nascondono aggiunte e rinzaffi di gesso, evidenti anche a occhio nudo soprattutto nelle braccia lunghissime e sgraziate delle Marie e nelle parti basse delle figure, che sembrano conservare ben poco dell’originale (14). Per potersi esprimere al riguardo in modo più circostanziato sarebbe quindi indispensabile un intervento di restauro complessivo, basato su un’attenta progettazione e su mirate indagini preliminari, un intervento che porrebbe certo di fronte a scelte problematiche, ma potrebbe fornire dati indispensabili per una più mirata attribuzione. 

Un elemento nuovo di conoscenza al riguardo ci viene comunque fornito da due opere appartenenti a una importante collezione privata, recentemente esposte a Roma (15) con la condivisibile attribuzione di Alfredo Bellandi al cosiddetto “Maestro di Reggio Emilia”, cioè al più precoce dei due autori del gruppo, che ci appare un precedente, rispetto a Mazzoni, nutrito di una cultura in cui accenti arcaizzanti lombardi si fondono con suggestioni ferraresi. Si tratta di un San Giovanni e di una Maddalena, recanti ancora evidenti tracce della policromia originaria e probabilmente superstiti di un perduto Compianto di dimensioni leggermente inferiori al vero, le cui figure dovevano presentarsi allineate su un fondo piano anziché disposte entro uno spazio tridimensionale, come accade invece per tutti i Compianti di Mazzoni ad eccezione di quello di Busseto, che non a caso è il più precoce. 

Tutte le opere sopra ricordate, comunque, non fanno che sostanziare la vecchia indicazione, fornita già da Adolfo Venturi e ripresa recentemente da Adalgisa Lugli, riguardo alla cospicua diffusione di altari in terracotta nelle chiese di Modena e Reggio già dagli anni trenta e quaranta del Quattrocento, (16) e contribuiscono quindi a delineare un panorama nel quale diventa plausibile riconoscere gli esordi dello stesso Mazzoni, cui viene ora ipoteticamente riferito il San Sebastiano dei Musei Civici di Reggio Emilia.

Quanto ai Compianti riferibili direttamente a Guido Mazzoni, è recentissima l’identificazione di quello appartenuto a Eleonora d’Este, rinvenuto da Mario Scalini tra le opere dell’eredità Bardini. Di piccole dimensioni, tanto da poter essere racchiuso in una “casetta” dorata oggi purtroppo perduta, l’opera è in stretta relazione con il Sepolcro della chiesa del Gesù a Ferrara, di cui costituisce il bozzetto preparatorio o una versione ridotta con varianti, evidenti soprattutto nella figura di Ercole d’Este e ci restituisce l’originaria disposizione del Cristo sul sepolcro, elemento quest’ultimo perduto in tutti gli altri casi. (17) 

Venendo a Begarelli, ha dell’incredibile il ritrovamento a fine 2007 di numerosi frammenti del Monumento Beliardi durante i recenti restauri della chiesa di San Francesco. Un recupero che permette di ricostruire idealmente il complesso, del quale rimanevano soltanto tre frammenti e l’accurata e accorata descrizione redatta da Giulio Besini nel 1807, quando ormai la scellerata decisione di distruggerlo a martellate, per liberare la chiesa destinata a diventare caserma, era stata presa da parte di un ceto dirigente locale la cui totale mancanza di sensibilità culturale viene duramente sottolineata dall’autore. (18) La scoperta non è soltanto del tutto insperata, ma anche molto importante per comprendere gli inizi della carriera artistica di Begarelli. Questi affrontò infatti soltanto due volte, nel corso del secondo decennio del Cinquecento, il tema del monumento funerario, proponendo soluzioni originali e di alto profilo sia compositivo che formale. Il monumento modenese è di poco successivo a quello Boschetti di San Cesario sul Panaro ed è prova ancora più complessa, nella quale l’artista risolve brillantemente il difficile tema della doppia dedicazione, a Francesco e a Leonello Beliardi, rispettivamente padre e fratello del committente Giacomo Beliardi, che sovrintendeva ai lavori del Palazzo Comunale negli anni in cui il giovanissimo Antonio plasmò la Madonna di Piazza, originariamente collocata sulla facciata della residenza municipale. Analizzando le vicende relative a quest’opera, realizzata senza una precisa commissione da un artista esordiente, ci si chiede se il rapporto tra Beliardi, appartenente a quel ceto borghese colto e intraprendente che dirigeva la città, e Begarelli, proveniente da una modesta famiglia di “fornaciai”, non sia stato determinante anche per la formazione di quest’ultimo, (19) oltre che per la prima fase della sua carriera artistica, fino circa al 1530. A quell’epoca infatti l’artista realizzò per Giacomo Beliardi la Maddalena della chiesa del Carmine, che si credeva perduta e che invece è stata recentemente identificata in via ipotetica, ma plausibile, con un’altra opera di elevata qualità, purtroppo ugualmente frammentaria. 

In tema di novità begarelliane mi sembra importante segnalare anche la presenza di un bel nucleo di opere destinate alla fruizione privata e domestica che ci restituiscono l’immagine di un Begarelli “minore”, per le dimensioni piuttosto che per la qualità, spesso molto alta, come dimostrano il Busto di Cristo proveniente da Berlino e restaurato per l’occasione, il Crocifisso recentemente acquistato dalla Fondazione Cassa di Risparmio di Modena e la Santa Giustina, segnalata da Bonsanti nel 1986 sulla base di una vecchia fotografia (20) e ricomparsa recentemente sul mercato antiquario. L’importanza di questa produzione, non legata a commissioni ufficiali e quindi per definizione più sfuggente, fu sottolineata già nel Seicento da Vedriani: “Infinito poi sarebbe il racconto di quante figurine sempre ammirabili, ch’ei fece, che per le Case e per le Gallerie di tanti Signori, e Principi si tengono, e custodiscono, come cose rarissime per tutta l’Europa. So, che fino in Amsterdano eccitano a merauiglia tutti i posessori di questa virtù”. (21)

Una vera sorpresa sono poi le due statue della chiesa parrocchiale di Verica, la Madonna del cardellino e il San Rocco, parte di un complesso più vasto da sempre definito sbrigativamente “begarelliano” o riferito a seguaci dello scultore. Le due statue esposte in mostra vengono ora, a ragione, rivendicate alla migliore produzione dell’artista intorno al 1540, grazie anche alla nuova lettura resa possibile dal restauro, destinato a concludersi al termine dell’iniziativa, perché lungo e complesso a causa della presenza di diversi strati di policromia, il più antico dei quali verrà conservato, in quanto quasi certamente cinquecentesco e di grande raffinatezza nell’accostamento dei colori e nella resa dei particolari di costume. 

Preceduto e accompagnato da una serie di indagini diagnostiche, il recupero delle statue di Verica evidenzia ancora una volta l’importanza del restauro come momento conoscitivo, oltre che come operazione di carattere conservativo, soprattutto quando ci si trova di fronte a opere che hanno subito riparazioni, aggiornamenti di gusto, spostamenti e manomissioni come è accaduto nella quasi totalità dei casi per i nostri due artisti. Lo sottolineava con forza Giorgio Bonsanti, nel ripercorrere le tappe dell’importante campagna di restauri sui gruppi plastici di Begarelli da lui avviata negli anni settanta quando era Soprintendente a Modena e proseguita poi con gli interventi sui gruppi di Sant’Agostino e San Domenico. (22) Non possiamo quindi fare a meno di rammaricarci che tale campagna non sia ancora arrivata alla conclusione già allora fortemente auspicata, mancando a oggi il recupero dell’ultima opera incompiuta dell’artista, il cosiddetto Altare delle statue di San Pietro. L’augurio è ora quello che la nuova attenzione sollecitata dalla presente iniziativa espositiva possa servire ad avviare concretamente l’intervento, di cui si discute da tempo e che appare ormai indispensabile, viste le precarie condizioni conservative dell’opera. Sarebbe questa un’occasione importante per completare gli studi sull’uso del colore in Begarelli, al quale i monaci richiesero in questo caso esplicitamente la policromia. Si tratta appunto di capire se doveva trattarsi di una coloritura naturalistica o simbolica, basata cioè sull’impiego di poche tinte per sottolineare elementi ritenuti particolarmente significativi. (23) Si potrebbe forse comprendere meglio anche il tema della collaborazione con il nipote Ludovico, che, contrariamente a quanto dichiarato da alcune fonti, sembra essere stato un semplice artigiano della terracotta e dunque un supporto esclusivamente tecnico al lavoro di Antonio. Vi sono però altri ritardi sul versante del recupero conservativo, riguardanti le poche opere realizzate da Begarelli fuori Modena, anch’esse legate tuttavia alla committenza privilegiata dall’artista, l’Ordine benedettino. (24) Si pensi alle quattro bellissime statue del transetto della chiesa di San Giovanni Evangelista a Parma, il cui restauro avrebbe potuto essere realizzato in occasione della recente mostra dedicata al Correggio (Parma, 2008-2009) e fornire nuovi elementi per indagare il rapporto di mutuo scambio tra il pittore e lo scultore. Tra le occasioni mancate figura anche il complesso di trentuno statue, realizzate in tempi diversi, per la basilica benedettina di San Benedetto Po. In questo caso sono stati condotti, è vero, alcuni restauri nel corso degli ultimi decenni, ma è mancato purtroppo un progetto coerente e complessivo di intervento, i cui risultati sarebbero utili per comprendere l’impresa forse più articolata di Begarelli, in cui l’artista dovette tra l’altro misurarsi con un preciso progetto architettonico dovuto a Giulio Romano, e per fare chiarezza sulla produzione tarda dell’artista e sulle eventuali collaborazioni. In mostra verrà così esposto l’Angelo, ma non la statua di San Lorenzo dalla quale è stato distaccato alcuni anni fa per essere, appunto, restaurato separatamente. La Soprintendenza di Mantova infatti, nonostante il parere favorevole della Curia competente, non ha accettato la proposta di completare l’intervento in occasione della mostra, riunificando così le due parti indebitamente distaccate della stessa opera.

Per quanto riguarda Mazzoni i due gruppi dell’artista presenti in città, la Madonna della pappa collocata nella cripta della Cattedrale e il Compianto di San Giovanni Evangelista, sono stati oggetto negli anni novanta di due interventi di restauro condotti con criteri profondamente diversi, di massimo rispetto per la storia dell’opera il primo, molto più radicale il secondo. Il gruppo del Duomo è stato infatti riproposto all’attenzione del pubblico e dei fedeli con la sua policromia ottocentesca, frutto del restauro condotto nel 1851, al momento del trasferimento dell’opera in Duomo. (25) Il Compianto è stato invece presentato in Galleria Estense al termine del restauro come opera quasi completamente monocroma e segnata dalle deturpanti bruciature della fiamma ossidrica utilizzata dai restauratori ottocenteschi per sverniciarlo prima di provvedere a dipingerlo nuovamente. Le aspre polemiche sulla legittimità di un’ope​razione tanto drastica insorte subito dopo hanno fornito tuttavia importanti occasioni di riflessione e di confronto su un tema come quello del restauro che è sicuramente tra i più complessi e densi di sfumature; (26) ora comunque la mostra intende porsi come momento di superamento di un dibattito che rischia di diventare sterile, restituendo al pubblico godimento una delle opere più alte dell’artista, attraverso un intervento di finitura di carattere estetico, volto soprattutto ad attenuare il disturbo percettivo arrecato dalle bruciature e a recuperare quella continuità e morbidezza delle superfici che l’originaria policromia da tempo perduta garantiva, senza nascondere la bellezza dei più minuti dettagli, come invece accadeva con la coprente e sorda coloritura ottocentesca. 

Non intendo comunque soffermarmi oltre sul tema del restauro, al quale in catalogo è dedicato il contributo di Maria Grazia Vaccari, che opportunamente tratta in parallelo anche della tecnica. Vorrei invece introdurre qualche riflessione sulle opere di confronto presenti in mostra, la cui scelta è stata volutamente circoscritta, per diverse ragioni. Non si è voluto, ad esempio, realizzare un’esposizione dedicata alla scultura rinascimentale nell’Italia settentrionale, verso la quale negli ultimi anni si è registrata una crescente attenzione, testimoniata da numerose pubblicazioni e da mostre importanti, che hanno affrontato tra l’altro anche il tema dei gruppi scultorei. (27) Questo fa sì che un quadro generale entro cui collocare la produzione artistica di Mazzoni e Begarelli esista già, né è possibile con una mostra affrontare in modo esaustivo, ma forse nemmeno rappresentativo, un argomento come quello dei Compianti in terracotta realizzati tra Quattro e Cinquecento e del loro rapporto con il fenomeno dei Sacri Monti. Un tema, questo, la cui importanza fu sottolineata nella monografia su Mazzoni del 1990 e che recentemente è stato ripreso in rapporto alla produzione begarelliana. (28) A giudicare dalle cronologie, sembra infatti che i Compianti padani siano stati presi a modello dagli artisti che lavorarono ai Sacri Monti, ma l’argomento meriterebbe uno studio specifico, così come occorrerebbe indagare in modo più approfondito la questione dei rapporti tra scultura lignea e scultura in terracotta. (29) A questo proposito valgono come semplice richiamo al tema i due Crocifissi quattrocenteschi esposti in mostra e provenienti dal territorio modenese. Tra le opere utili a ricostruire, per suggestioni, il contesto artistico dal quale emerge la personalità di Guido Mazzoni, troviamo in mostra alcuni esempi della produzione degli Erri e dei Lendinara, le cui botteghe dominano la scena artistica modenese negli anni in cui Mazzoni si forma e inizia a lavorare. Troviamo soprattutto il San Domenico di Niccolò dell’Arca, il grande scultore pugliese attivo a Bologna con cui il modenese non manca di confrontarsi, e la cosiddetta Pala Grossi, l’opera pittorica in assoluto più vicina al realismo prospettico mazzoniano, nella quale sono evidentissime le ascendenze mantovane filtrate attraverso il ferrarese Francesco del Cossa. Non potevano mancare due opere come la Maddalena della Cappella Garganelli di Ercole de’ Roberti e la Testa del Battista, ritenuta fino a qualche tempo fa opera di Giovanni Bellini e ora attribuita a Marco Zoppo, la cui forte espressività risulta singolarmente coincidente con quella dei volti mazzoniani. Per Begarelli si presentano invece alcuni busti di Alfonso Lombardi, lo scultore di origini ferraresi che a Bologna intorno al 1520 fu maestro o più verosimilmente compagno di strada del giovane Antonio, un Cristo benedicente attribuito al Correggio, le cui affinità con le opere di analogo soggetto del modenese non necessitano di essere sottolineate, e due dipinti di Gian Gherardo dalle Catene, che nel corso del terzo decennio mostra interessi verso il classicismo dell’Italia centrale vicinissimi a quelli dello scultore. Nel percorso della mostra sono state infine inserite alcune incisioni, a testimoniare dell’importanza che la stampa ebbe nella diffusione di taluni motivi figurativi, come lo svenimento della Vergine raffigurato nel Seppellimento di Cristo di Andrea Mantegna e fatto proprio da Mazzoni nel Compianto di Napoli, o la discesa del corpo di Cristo dalla croce, motivo raffaellesco diffuso da Ugo da Carpi e Marcantonio Raimondi  che fu magistralmente reinterpretato dal giovane Begarelli nella Deposizione di San Francesco. Risulta comunque indispensabile, per completare il panorama, la visita alla chiesa di San Pietro, vero “gioiello” del Rinascimento modenese, al Duomo, alla Galleria Estense e al Museo Civico, luoghi nei quali le opere dei nostri due artisti appaiono inserite in un più vasto contesto artistico e culturale.

Anche attraverso le opere di confronto il visitatore si renderà conto, comunque, di quanto Guido Mazzoni e Antonio Begarelli siano stati artisti colti e raffinati, capaci di interpretare al più alto livello le istanze dell’epoca in cui vissero. La loro produzione artistica ebbe un carattere prevalentemente religioso, perché questo richiedevano i tempi, come ci spiegano i saggi di Grazia Biondi, che efficacemente delinea il contesto sociale, culturale e religioso della Modena tra Quattrocento e Cinquecento, di Timothy Verdon e di Pietro Antonio Viola, affondi questi ultimi rispettivamente sul rapporto tra l’arte di Mazzoni e il teatro religioso e tra la produzione matura di Begarelli e la cultura umanistica e teologica dell’Ordine benedettino. I due artisti sono stati a lungo, in passato, accostati in virtù delle comuni origini, dell’utilizzo pressoché esclusivo della terracotta, ritenuta una tecnica tipicamente modenese, di un presunto rapporto di alunnato, che le loro biografie rendono impossibile, o in base a una concezione evolutiva che faceva dell’arte del più giovane il perfezionamento di quella del più anziano. (30) La differenze tra loro sono invece profonde. Lo aveva intuito già Adolfo Venturi, scrivendo a fine Ottocento: “Ma il Mazzoni lasciò eredi dell’arte sua? La risposta corre pronta alle labbra dei Modenesi: Begarelli è l’allievo del Mazzoni. Eppure (...) fra l’arte del Mazzoni e quella del Begarelli corre enorme distanza. Il Begarelli sta con la nuova schiera d’artisti che sono ispirati dall’arte nuova che si diffonde da Roma. Il Mazzoni cerca il costume de’ contemporanei, i particolari più minuti e la verità individuale; il Begarelli invece il costume tradizionale, le forme generali, la verità tipica”. (31) 

Lo hanno chiarito in modo articolato e completo, a distanza di quasi un secolo, le due monografie di Adalgisa Lugli su Guido Mazzoni (1990) e di Giorgio Bonsanti su Antonio Begarelli (1992), opere che costituiscono in qualche modo il presupposto della presente iniziativa espositiva e sono comunque fondamentali per comprendere i due artisti e la loro modernità rispetto alle due distinte stagioni del Rinascimento di cui furono interpreti d’eccezione: la prima basata sulla prospettiva, la proporzione, la mimesi del reale e l’espressione del sentimento; la seconda imperniata sulla rappresentazione di spazi più liberi e articolati, di una bellezza non transitoria, di idee universali e di sentimenti eterni. Il cambiamento, radicale, maturò proprio negli anni che seguirono la morte di Guido Mazzoni (1518), gli anni cioè in cui Antonio Begarelli iniziò a lavorare. Emblematica in questo senso è la questione del colore, rispetto alla quale fornisce giudizi illuminanti già il biografo modenese Francesco Forciroli, che scrive tra 1570 e 1620, disponendo quindi di molte notizie di prima mano, soprattutto per Begarelli. A proposito di Mazzoni egli afferma: “essendo in uso nel tempo suo il colorire le figure, lui stesso era quello che insieme coloriva tutti i suoi lavori, come si vede”. (32) Trattando invece delle opere più importanti di Antonio Begarelli, i sepolcri di San Bernardino e di Santa Margherita, cioè i gruppi plastici oggi in San Francesco e in Sant’Agostino, Forciroli riferisce che “erano stimati più belli et vaghi prima che essi fossero con colori piuttosto imbrattati e immascherati che ornati, essendo lasciati dall’istesso Maestro con biacca in maniera bianchi che figuravano candidissimo marmo”. (33) Mentre dunque le opere di Mazzoni nascevano colorate e come tali erano apprezzate, la coloritura naturalistica di quelle di Begarelli era ritenuta a fine Cinquecento un declassamento di livello estetico. Già allora si comprendeva quindi che Mazzoni operava in un contesto nel quale pittura e scultura erano ancora integrate, mentre con Begarelli la scultura diventa statuaria e per questo si identifica con il marmo. (34) 
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