MOMENTI DELL'ATTIVITÀ BRESCIANA
DI FRANCESCO LORENZI,
PITTORE VERONESE DEL SETTECENTO
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Come altrove notato
, Brescia nel Settecento è normale mercato per i pittori veronesi, quasi di sfogo — e lo attesta la massiccia presenta di veronesi in quel secolo nel territorio bresciano — per un ambiente ricco di tanti artisti, spesso di fama presso i contemporanei, forse troppi in rapporto alle esigenze della commit​tenza locale, sia pubblica che privata. In effetti, oltre al grande mercato estero, Verona pare guardare con preferenza, tra le città vicine, proprio a Brescia e alla sua provincia, registrando qui una lunga serie di interventi che, a differenza del Cinquecento, e già a partire dal Seicento, non si limitano più al settore orientale del territorio bresciano verso il lago di Garda — tradizionalmente legato a Verona essendo parte della stessa Diocesi — ma si estendono a tutto il territorio, compresa la città.
Dei tanti pittori veronesi, oggi per la maggior parte dimenticati, operanti a Brescia nel Settecento, piace qui ricordare la figura, e parte della produzione nota nel Bresciano, di Francesco Lorenzi, pittore apparentemente atipico nel panorama figurativo veronese: atipico in quanto la cultura che nella seconda metà del secolo importa a Verona, quella veneziana e, in particolare, tiepolesca, rappresenta quasi un unicum nel clima artistico formalizzante e classicistico proprio della Verona del Rotari e del Cignaroli. Ma solo apparentemente: che in realtà tale cultura, a contatto con l'ambiente veronese, appare riletta e piegata al gusto ivi dominante. Al Lorenzi andrà il merito di avere per tale via maturato una maniera personale tra le più originali — anche se non tra le più alte — nel panorama dei tiepoleschi.
Nostro intento è principalmente presentare alcuni dipinti ad olio del pittore veronese nel Bresciano, ma anche cercare di dimostrare, partendo proprio da queste opere, la sua sostanziale nonestraneità al clima figurativo veronese, ampliando con alcune considerazioni la lettura che del Lorenzi già è stata fatta dalla critica più avveduta, anche se, per lo più, limitatamente alla sua produzione ad affresco
.
Della biografia del Lorenzi, per la quale rimandiamo soprattutto alle notizie fornite da D. Zannandreis
, due sono i fatti che qui interessa ricordare, in quanto costituiscono una sorta di bipolarità entro cui si enuclea criticamente la posizione del pittore.
Innanzitutto la fondamentale, ma purtroppo non ancora puntualizzarle nella sua reale portata, formazione a Verona presso Matteo Brida, cioè — tramite l'ormai pressoché sconosciuto pittore veronese — nell'ambiente balestriano, dove ad evidenza, al pari del condiscepolo Felice Boscaratti che più tardi sarà significativamente attratto dal Rotari e dagli ambienti veronesi di cultura batoniana(3 bis), assimila certe caratteristiche formali e di stile che, soprattutto come vedremo nella sua prozione ad olio, non lo abbandoneranno mai (finora la critica, studiandone per lo più la produzione privata ad affresco, ne ha colto soprattutto il rapporto col Tiepolo: operazione di per sé corretta, ma parziale, in quanto accentrata sull'aspetto più esteriore del Lorenzi).
In secondo luogo il suo arrivo a Venezia (pensiamo verso il 1742-43 circa, all'età cioè di 19-20 anni, considerati i tre precedenti anni presso il Brida ricordati dallo Zannandreis) dove, non solo entra nella bottega di G. B. Tiepolo, diventandone uno stretto seguace, ma ha anche contatti col Piazzetta e studia attentamente il Solimena delle opere veneziane, Tiziano e, soprattutto, Paolo Veronese
.
A Verona ritornerà a detta dello Zannandreis nel 1750 (la data è attendibile in quanto corrisponde alla partenza del Tiepolo con i figli per Wurzburg ed al con seguente licenziamento della bottega) importandovi la cultura del veneziano
.
Come già sopra si accennava, la posizione del Lorenzi a Verona è singolare: sostanzialmente debitore di un clima culturale volutamente antiveneziano, che si compiace in funzione polemica del proprio accademismo formalistico e classicheggiante, per molti versi anzi già precocemente neoclassico, vi innesta tuttavia un filone di cultura lagunare come non avveniva dai tempi del Brentana, anche se, va detto, riesce a rendere accetto, nel diffidente clima veronese, il proprio Tiepolismo solo mediando la poetica del veneziano, sempre esteriormente dominante, col gusto formalistico della Verona settecentesca.
In effetti l'ambiente veronese appare sostanzialmente poco gradire il linguaggio e la concezione cromatica del Tiepolo, il quale, dopo i contatti giovanili con Scipione Maffei e la partecipazione verso il 1724-25 al ciclo di S. Sebastiano, ritornerà a Verona solo nel 1761 per il soffitto di Palazzo Canossa: giusto per il tentativo dei Canossa "di adeguarsi alle maggiori casate veneziane", come ha notato S. Marinelli, il quale ha anche rilevato la mancanza di richiesta di opere del veneziano da parte del collezionismo veronese
. Questo atteggiamento, per molti versi polemico, permarrà a maggior ragione nella cultura ottocentesca veronese e farà dire al municipalissimo Zannandreis, nella sua Vita di Giambattista Florio, che "recossi adunque [il Fiorio] in Venezia nella scuola del Tiepolo, ove però non molto si trattenne, bramoso di latte migliore"
.
Il Lorenzi dunque, in questa situazione, riesce ad inserirsi ed a creare la propria fortuna, sì in aperta polemica col Cignaroli
 — ed in ogni caso lavorando poco, almeno in città, ad olio, puntando invece soprattutto sull'affresco, tecnica meno usata dal rivale —, ma piegando la maniera del Tiepolo ad esigenze più accademizzanti.
Fondamentale in questo è la rilettura degli schemi compositivi e scenografici cari al Tiepolo sulla base dello studio, diretto e non mediato, dell'opera e, in particolare, della concezione cromatica del Veronese, di certo accostato a Venezia . S. Sebastiano e nei soffitti di Palazzo Ducale, ma forse conosciuto anche negli affreschi di Maser, ricordi dei quali sono stati recentemente letti negli affreschi veronesi di Palazzo Zanolini
 : non solo lo studio del cromatismo di Paolo blocca le guizzanti pennellate del Tiepolo in ampie e tranquille distese di colore, dove il gusto classicamente monumentale epperò briosamente settecentesco e sempre in moto del Veneziano si tramuta in un monumentalismo di segno sempre contenuto e già quietamente neoclassico, ma il colore stesso, da tonale com'era nel Tiepolo, diventa vieppiù veronese, cioè timbrico, steso ad ampie campiture contrapposte, dove due colori non trapassano mai tonalmente l'uno nell'altro ma sempre risultano accostati e spesso in opposizione, e dove i rossi, i blu, i gialli, i viola e i rosa perdono sempre più la luminosità e trasparenza del Tiepolo, e si raggelane in freddi accostamenti timbrici, per altro raffinati, spesso in parallelo col gusto cromatico del Cignaroli (specie nei rossi così tipicamente fragola del Lorenzi).
Se è vero quindi che il Lorenzi, in quanto tiepolesco, fraintende il linguaggio del suo grande maestro e ne svuota la complessa e vitale carica semantica ed ideologica, dandone un'interpretazione appiattita, ridotta per lo più a puro decorativismo, è anche vero che, grazie alla mai totalmente smentita prima formazione in ambito balestriano e ai suoi adeguamenti formali e cromatici all'ambiente cignaroliano, e comunque veronese in genere, leggibili nella sua produzione a partire dal rientro a Verona e vieppiù col passare degli anni, il Lorenzi risulta essere, tra gli imitatori del Tiepolo, forse il più personale, quello cioè che, pur nei limiti del proprio provincialismo, assume una posizione tanto originale da ribaltare del Tiepolo l'intera concezione coloristica, pur rimanendone fedele in quanto a schemi e tipologie, riuscendo un po' al pari di tutta la cultura veronese del tempo a precorrere, con la propria pittura misurata e fredda, la poetica neoclassica.

Questa fondamentale posizione del Lorenzi, se nel campo dell'affresco è spesso trattenuta dall'utilizzo di schemi compositivi diventati ormai di comodo e di facile e sicuro successo (e rimandiamo alla letteratura che s'è occupata soprattutto del Lorenzi affreschista: ma anche qui la critica più avveduta ha letto la persistenza di una solidità ancora balestriana specie nella figura da un lato, e dall'altro il raggelamento del Tiepolismo in schemi e in una cromia già neoclassici)
, tale posizione, si diceva, andrà colta soprattutto nella produzione ad olio, in cui "... forse il Lorenzi si valorizzò più... che nell'affresco, dove l'esempio tanto alto e pressante del Tiepolo finiva, spesso, per sopraffarlo e per spersonalizzarlo"
.
Purtroppo la critica moderna ha trascurato proprio questo aspetto della sua produzione (eppure lo Zannandreis parlava di ben 305 opere ad olio, tra grandi e piccole) e si è sempre limitata a citare i pochi olii attualmente noti dandosi la briga di commentare al massimo la "Sacra Famiglia" di S. Lorenzo a Brescia, oppure la "Comunione di S. Luigi" a Gardone Val Trompia, giusto perché già edite.
Speriamo quindi che la nostra lettura della produzione ad olio del Lorenzi, par se limitata a qualche opera nel Bresciano, serva a risarcirne, oltre il poco che già è stato scritto, la personalità e, sulla base di una più attenta conoscenza, a permetter" il rinvenimento di nuove opere che, ne siamo certi, qua e là ancora rimangono: lo Zannandreis stesso ci assicura che il Lorenzi ha lavorato, oltre che per Verona e Brescia, anche per Bergamo, Bologna, Como, Genova, Mantova, Milano, Padova, Parma, Rovigo, Rovereto, Trento e Torino, oltre che per l'estero, cioè Londr.», Lipsia e Praga.
I dipinti che del Lorenzi qui presentiamo sono fondamentalmente cinque: la ben nota "Sacra Famiglia" di S. Lorenzo a Brescia; l'affatto inedita "Immacolato Concezione" di Folzano, della cui segnalazione dobbiamo qui ringraziare il prof. Luciano Anelli; le due tele di Gardone Val Trompia, una sola, la "Comunione di S. Luigi", molto nota, l'altra, rappresentante "S. Giuseppe coi SS. Bernardino da Siena, Francesco di Sales e Andrea Avellino", praticamente passata inosservata, nonostante fosse stata segnalata; infine il poco noto "Trionfo della Religione e l'Eresia abbattuta" del Duomo di Lonato, da noi recentemente trattato.

Oltre ai notevoli problemi di conservazione che alcuni di questi dipinti presentano (in indubbio rapporto con le tecniche usate dal Lorenzi), preme qui osservare che il problema critico più complesso è costituito dalla loro datazione, per la quale non siamo riusciti a reperire elementi oltre i soliti generici ante o post quem: va però notato che il loro raffronto con la tela di Este recentemente apparsa alle Mostre antoniane di Padova e databile verso il 1765 o poco dopo
, è tale da farci presumere tra il 1750 e il 1770 circa nel Lorenzi una precisa parabola evolutiva dalla tela del Duomo di Verona che tratteremo più sotto, ancora strettamente tiepolesca nel suo uso di un colore luminoso e impastato, alla tela di Este ormai inequivocabilmente neoclassica, parabola alla quale andranno scalate le tele bresciane che qui presentiamo. Il seguito, per un Lorenzi ormai definitivamente lanciato come specialista in cicli ad affresco, sarà solo un adagiarsi sulle posizioni in questo lasso di tempo acquisite.
La tela recentemente esposta a Padova in effetti ci è apparsa, tra le opere qui trattate, quella che segna il massimo raggiungimento del Lorenzi in direzione classicistica, addirittura neoclassica a cominciare dalla tecnica, con quel colore rilisciato su una preparazione accuratissima da quadro dell'Ottocento (persino con la tipica craqueleure) e che trova precoce riscontro, a nostra conoscenza, proprio nell'incredibile "S. Francesco Saverio che predica ai Giapponesi" (1745) della Chiesa delle Grazie a Brescia di Pietro Antonio Rotari, altro veronese con intenti preneoclassici
, al quale comunque la tela di Este rimanda per vari versi: la contenutissima impaginazione, il tipo degli angeli, il volto della Madonna, un uso più spiccato del solito della preparazione quasi verdastra per gli incarnati accesi qua e là — le guance, le labbra — di cinabro, uso che richiama, oltre che il Rotari, anche il Cignaroli, il Boscaratti e tanti altri episodi veronesi coevi.
Se invece passiamo a considerare la tela con "S. Lorenzo Giustiniani" del Duomo di Verona, ancora al suo posto sull'altare della Sacrestia dei Cappellani, più volte citata
 ma che qui per la prima volta viene copimentata, nella sua aderenza non tanto agli schemi compositivi del Tiepolo, mai totalmente smentiti
, quanto al gusto, proprio del veneziano, per una pennellata robusta e intrisa di luminosità, che col tempo il pittore veronese andrà invece tradendo per una stesura sempre più parca e rilisciata del colore, pensiamo di dovervi vedere un'opera giovanile, subito dopo il rientro nel 1750 a Verona, anche se già a contatto col gusto veronese: e, in effetti, se la gloria angelica intorno alla Madonna è squisitamente tiepolesca, basta l'angelo di schiena saldamente inginocchiato in basso a sinistra per capire quanto il Lorenzi resti di gusto strutturalmente più fermo e terreno che non il veneziano, e come la solidità balestriana nella costruzione delle figure riaffiori qua e là, mai totalmente smentita
.
Gli ingredienti della tela di Verona ritornano nella notissima "Sacra Famiglia" al secondo altare di sinistra in S. Lorenzo a Brescia
: la volta sostenuta da colonne, sotto la quale sono raffigurati i personaggi principali, e il classicheggian te e veronesiano loggiato sullo sfondo — va però notato come nel Lorenzi l'elemen​to architettonico si limiti sempre alla sua funzione decorativo-scenografica e non abbia invece un valore più specificatamente strutturale —; la gloria tiepolesca in alto, questa volta con l'Eterno; l'abile, dal Lorenzi sfruttatissimo, contrappunto luministico a sinistra tra i due angeli in piedi dietro la Madonna, che ritroveremo per esempio anche a Folzano.
Questa Madonna, più umana che non la sua altera sorella appena vista, è coperta di spessi panni, simili a quelli visti nella tela del Duomo di Verona: ma proprio da questo brano si può comprendere come già sia in atto il processo di impoverimento cromatico (e anche della sua luminosità), e di passaggio da una concezione tonale del colore (la sopraveste gialla della Madonna veronese) ad una più timbrica, passaggio che nel Lorenzi avviene in definitiva come maturazione personale: se nella tela di S. Lorenzo forse eccede, come spesso gli accade, nella varietà profusa di tinte e mezzetinte, che per un fraintendimento della tecnica del colore timbrico restano sempre troppo staccate e poco fuse, spesso chiassose, al massimo mediate dalla verniciatura finale, è vero che le zone cromatiche e le ombre colorate in parte si addolciscono ed i contorni vanno ammorbidendosi.
Accostata da Boselli e Panazza, oltre che al Tiepolo, anche al Piazzetta e al Cignaroli
, l'opera richiama, oltre l'ormai scontata cultura tiepolesca, precisi mo menti coevi della pittura veronese, per esempio la cultura espressa da Felice Cignaroli nella "Adorazione dei Magi" della Pinacoteca del Seminario di Rovigo
, oppure nella "Via Crucis" di S. Bernardino a Verona, autore quest'ultimo che si rivela altrettanto interessato, oltre che a Sebastiano Ricci, di certo guardato anche dal Lo​renzi, che addirittura lo citerà a Casale Monferrato
, al robusto chiaroscurare di matrice piazzettesca che lo stesso Lorenzi pare considerare, qui a Brescia, soprattutto nel Gioacchino e nel vecchione a destra (e un accostamento al Piazzetta appare non essere del tutto gratuito dati i rapporti, attestati dallo Zannandreis
, del Lorenzi con la bottega del Piazzetta).
La tela, che è considerata, forse per l'impegno qui profuso date le notevoli dimensioni, un po' il capolavoro del Lorenzi, ma che a noi non pare risolta piena​mente per quell'addensarsi verso sinistra delle figure non sufficientemente controbi lanciate a destra dal vecchione dalla posa un po' instabile, e per quel Padre Eterno in gloria che, per essere sotto la stessa volta architettonica, dovrebbe apparire in più stretto rapporto compositivo con la Sacra Famiglia in basso, al momento non è databile con esattezza. Eppure, anche se non citata nella Guida del Carboni (1760), che invece registra la tela del Cignaroli sull'altare maggiore col "Martirio di S. Lorenzo" del 1757
, la sua esecuzione dovrebbe cadere lo stesso in quegli anni, in ogni caso non troppo a ridosso di quel 1765 dopo il quale va posta la tela di Este e al quale può essere più agevolmente datata, come vedremo, la tela di Folzano. Infatti, a conferma della nostra analisi stilistica, sappiamo che il ricchissimo altare dietro al quale ancor oggi è appesa la pala risulta eseguito nel 1759
: e il Lorenzi dovrebbe con ciò aver lavorato la sua tela tra il 1759 e il 1760 circa.
Nel dipinto di S. Lorenzo andrà comunque notata la caratteristica testa di orientale in secondo piano, che ritornerà nei vecchioni in basso a destra della "Comunione di S. Luigi" di Gardone, ripresa da ben noti prototipi tiepoleschi, e la stupenda anfora in basso a sinistra, così intrisa di colore da apparire il brano più veneziano dell'intera tela.
Altrettanto celebre della tela or ora considerata è la bella pala al secondo altare della navatella sinistra della Parrocchiale di S. Marco a Gardone Val Trompia con la citata "Comunione di S. Luigi", pubblicata nel 1941 dal Boselli che ne scopri la firma ("LORENZI P.") e ripubblicata dallo stesso Boselli e dal Panazza nel 1946, ponendola così all'attenzione di tutta la critica successiva
.
Cromaticamente splendente con quei bellissimi azzurri, gialli, rosa, anche quest'opera palesa la tendenza del pittore veronese ad interpretare il colorismo timbrico come estrema ricchezza e varietà di tinte da accostare e contrapporre tra loro spesso senza saperle armonizzare nell'economia generale dell'opera: rispetto alla tela bresciana, però, l'operazione cromatica riesce qui al Lorenzi con risultati ben più con​vincenti grazie a quei due brani, in basso a destra delle teste di vecchioni quasi monocroimate, e in alto dei due santi Antonio da Padova e Stefano sulle nubi abbagliati dalla stessa luce divina, che invece di disperdere l'intera composizione in ulteriori accensioni coloristiche, ne isolano, esaltandolo, l'episodio principale col suo fulgente e variegato cromatismo24 bis.
Pittura meditatissima e molto attenta al particolare (esempi eloquenti di tale cura disegnativa sono il gioiello-fibbia dell'Angelo che sostiene S. Luigi — un particolare decorativo che appare spessissimo, soprattutto sulle scollature delle vesti, nel Lorenzi — e i bei disegni damascati in bordeaux sullo splendido piviale giallo di S. Carlo) e proprio per questo gusto dell'episodio letta negativamente dai due studiosi
, è stata giustamente interpretata da Pallucchini come "esempio eloquente del gusto del Lorenzi: l'imitazione degli schemi formali, tipologici e compositivi tiepoleschi, è evidente, ma filtrata attraverso una interpretazione più fredda e misurata. È insomma un tiepolismo accademizzato e visto attraverso la sensibilità cromatica cignaroliana"
.
Se al Cignaroli e alla coeva pittura veronese rimanda la pasta cromatica smaltata e liscia stesa su di una accurata preparazione Terra di Siena bruciata, con quei "colori dati a larghe stesure tranquille su cui la luce giuoca, smaltandoli"
, al gusto formalizzante e classicistico veronese rimanda anche la stessa composizione, bloccata quasi in gemme colorate solidamente volumetriche, dove ogni gesto, ogni sguardo, l'intera temperatura sentimentale del dipinto, si compongono nell'equilibrata e preordinata «mise en scène» dell'evento rappresentato al pubblico: lo stesso angelo tiepolesco che vorrebbe franare giù dal cielo, si è impigliato col ginocchio in qualcosa e resta lì, bloccato, nella sua tiepolesca posa.
Cronologicamente si può ritenere l'opera non molto lontana dalla tela di S. Lorenzo: ormai bloccata in esiti irreversibilmente classicistici e accademizzanti, tanto da anticipare i più tardi ovati ad olio di Palazzo Langosco a Casale Monferrato pubblicati dalla Gabrielli
 dove lo schema si farà veronesiano più che tiepolesco, restando semmai del Tiepolo solo certe sprezzature dei panni, essa appare tuttavia di fattura assai prossima alla tela di Brescia (di cui ritornano per esempio le teste tiepolesche dei vecchioni) e in ogni caso precedente l'ulteriore schiarimento della tavolozza ed impoverimento dello spessore cromatico riscontrabile nei dipinti di Lonato, Folzano ed Este.
Di esiti più veneziani e quindi da anticipare cronologicamente rispetto alla più ordinata e smaltata "Comunione di S. Luigi", appare invece la tela centinata che, sempre a Gardone, orna l'altare successivo, segnalata da Panazza
 ma rimasta negletta dalla critica che del Lorenzi ultimamente s'è occupata.
In pessimo stato di conservazione (il Lorenzi purtroppo s'è avvalso di tecniche poco resistenti al tempo con un impasto preparatorio farinoso e poco elastico, assai facile quindi a crepare ed a staccarsi, passato sopra con una sorta di olio magro usato col passare degli anni sempre più parcamente, tanto diluito da ottenere effetti talora di tempera, e in ogni caso in evidente rapporto con l'esigenza di corrispondere il più velocemente possibile alle forse troppo numerose richieste della committenza) e ritoccata nell'Ottocento in una sorta di restauro che l'ha anche ridotta almeno di una striscia in basso, la tela rappresenta "S. Giuseppe in alto che indica il SS. Cuore in una gloria d'Angeli, con in basso i SS. Bernardino, Francesco di Sales e Andrea Avellino svenuto e sorretto da un angelo" (va però notato che il SS. Cuore ha subito una ridipintura ottocentesca che ha grossolanamente ingrandito anche le fiammelle che lo circondano; questa aggiunta ed altri ritocchi stesi "a corpo" sulla tela negli anni quaranta sono stati rimossi dal restauratore Giuliano Vaschini, il quale — tra l'altro — ha accuratamente eliminato sudiciume e vernici ossidate che offuscavano il monogramma, circonfuso di luce, che spicca sul petto di S. Bernardino da Siena).
Dobbiamo alla squisita cortesia del Prof. Carlo Sabatti la segnalazione di un documento inedito del 9 marzo 1768, che attesta l'istanza della Confraternita dell'altare del SS. Nome di Gesù d'essere aggregata all'Arciconfraternita del Sacro Cuore di Gesù eretta in Roma29 bis e di una relazione riguardante la Parrocchiale di Gardone V.T., datata 1756, redatta dal prevosto Gian Antonio Baldassare
Cattaneo e pubblicata nel 1930 da L. Falsina
 che attestano l'antica storia della Scuola del SS.mo Nome di Gesù, istituita nel Marzo 1602, cui competeva l'altare che ospita la pala del Lorenzi. In particolare, nella relazione del 1756 pubblicata dal Falsina, si cita l'altare che "ha pittura ed ancona di legno"
: questa annotazione non solo ci permette di constatare che l'attuale incorniciatura marmorea è posteriore e senz'altro collegabile ai restauri e alla lieve decurtazione della tela (che forse in origine non era neppure centinata ma dello stesso formato della "Comunione di S. Luigi"), ma anche di poter datare la pala del Lorenzi, cui senz'altro fa riferimento il documento, entro il 1756, stilisticamente subito dopo la tela del Duomo di Verona. Nonostante un vecchio restauro e la precaria conservazione, la tela appare in linea con la cultura ancora di stretta osservanza tiepolesca espressa dalla tela del Duomo di Verona: ricca ancora di caldi colori lagunari, tiepolesca nei soliti angeli in gloria e soprattutto nella figura di S. Giuseppe (il quale però pare raggiungere esiti prossimi più a Giandomenico Tiepolo che al padre), essa rivela un artista ancora indeciso e in bilico tra due mondi figurativi, la cultura tiepolesca ed un gusto per la linea conchiusa volto già ad esiti più formali, che rimangono al momento irrisolti.
Proprio tale posizione ambigua, se nella seconda tela di Gardone trattiene il suo autore in risultati ancora incerti, è invece, dal punto di vista espressivo, sfruttata al massimo in un'opera che del Lorenzi segna al massimo grado sì l'originalità nel panorama dei tiepoleschi, ma al tempo stesso la scarsa poeticità di contenuti con quel suo bloccare, quasi all'improvviso, quasi per magia, il linguaggio del Tiepolo in esiti incredibilmente opposti, glaciali e vitrei: è l’"Immacolata Concezione" della Parrocchiale di Folzano, gentilmente segnalataci da Luciano Anelli la cui corretta attribuzione al Lorenzi — l'opera era stata precedentemente considerata di Scuola Piazzettesca
 — va senz'altro confermata, arricchendo così di un numero importante il catalogo del pittore veronese.
Originariamente sull'altare a sinistra, poi passata su una parete ed ora relegata in sacrestia, questa monumentale, fredda, atemporale altera Madonna compare in una chiesa per la quale significativamente lo stesso Tiepolo aveva prodotto l'inarrivabile "S. Silvestro che battezza Costantino" dietro l'altare maggiore del 1757-1759
: uno dei rari interventi del veneziano nel territorio bresciano, il cui ambiente culturale, ormai è assodato, si connota per scelte e gusto sostanzialmente affini alle posizioni assunte a Verona, dove appunto abbiamo notato un'analoga scarsa penetrazione di opere del veneziano.
A noi resta da immaginare a Folzano una committenza più disposta che non nella città alla pittura del veneziano tanto da chiamare, sicuramente dopo il Tiepolo, un altro pittore che partecipasse alla stessa cultura, il Lorenzi appunto: il quale, va detto subito, se da una parte corrisponde con il suo solito tiepolismo esteriore alle esigenze di una committenza ad evidenza favorevolmente colpita dalla stupenda pala del Tiepolo, d'altra parte riesce ad inserirsi perfettamente nel più corrente gusto estetico della Brescia settecentesca, componendo un’opera affatto classicheggiante dove il gusto del veneziano appare una volta per tutte congelato in zone cromatiche senza più spessore di pasta e con una tecnica quasi da tempera, zone che ormai servono semplicemente a riempire le masse entro contorni dalla linea definitivamente conchiusa.
Opera che si configura per quell'aspro contrasto tra freddo e severo monumentalismo (monumentalismo che oppone al frontalismo eroico delle "Immacolate" tiepolesche
 una composizione concepita in termini ancora balestriani per diagonali spezzate a zigzag) e colore ancora festante (la sopraveste giallooro della Madonna che però significativamente punta sul senape, il rossofragola così tipico del Lorenzi nella sottoveste della stessa oppure in un angelo in basso a sinistra, l'uso del rosa che cangia in giallo nella stoffa di un angelo in alto e che troviamo tale e quale nella tela di Este), la pur bella tela ancora una volta, con la sua pessima conservazione non dovuta solamente all'incuria degli uomini, ci attesta delle pessime abitudini di lavoro proprie del Lorenzi per far fronte velocemente alle richieste di mercato.
D'altra parte è proprio a partire dal 1760 che si dovrebbe datare la consacrazione del Lorenzi a pittore di successo. Nel 1761, prima di partire per la Spagna, Tiepolo è a Verona per affrescare il salone di Palazzo Canossa e risalirebbe proprio a questa occasione e a questo rinnovato contatto col veneziano, secondo lo Zannandreis
, l'inizio dell'attività del Lorenzi come freschista: Palazzo Giusti del Giar dino e Palazzo Zanolini a Verona, i palazzi vicentini Pojana e Godi-Nievo (dove dovrebbe iniziare il sodalizio col quadraturista vicentino Paolo Guidolini), l'Oratorio di Villa Musella a S. Martino B. A. (dove però solo gli affreschi — 1777 — competono al Lorenzi, mentre la bella pala d'altare, pubblicata dalla Caiani come opera sua, appare in realtà opera tipica di Giorgio Anselmi), i lavori a Casale Monferrato dal 1778 al 1783, i più tardi ed ormai estenuati neoclassicissimi affreschi veronesi di Palazzo Emilei-Forti, sono le tappe principali, purtroppo non sempre chiare cronologicamente, di una attività immensa e senza soste.
Le affinità tra la tela di Folzano e quella di Este, da datarsi verso il 1765 o poco dopo, sono strette: l'uso di soluzioni cromatiche simili, ad esempio lo stesso già notato cangiante, la stesura parca ed acquarellata del colore particolarmente viva in quest'opere e che a questo punto possiamo porre in rapporto non più solo con l'esigenza di rispettare intensi tempi di lavoro, ma anche con la novità rappresentata dalla acquisizione di nuove tecniche per l'affresco, i tipi fisici ormai totalmente astratti e come fuori del tempo. La nostra tela dunque, non ancora ricordata dal Facci nelle sue Memorie del 1759
 e che pensiamo posteriore all'esposizione della tela del Tiepolo (sempre nel 1759), andrà sicuramente datata oltre il 1760, in prossimità della tela di Este del 1765 circa.
Per finire, come già ipotizzato
, verso il 1760 andrà datata l'ultima opera che del Lorenzi qui ricordiamo e che stilisticamente bene si addice ad un momento immediatamente precedente la tela di Folzano. Al solito curatissima nel particolare e vivace nel colore, con tipi fisici a metà strada tra la "Sacra Famiglia" di S. Lorenzo e 1' "Immacolata Concezione" di Folzano, ecco la tela mistilinea incassata nella volta del transetto destro del Duomo di Lonato, con il "Trionfo della Religione e l'Eresia abbattuta"
: opera che non pare raggiungere gli esiti fondamentalmente originali della "Comunione di S. Luigi" a Gardone o della tela di Folzano, ma che, già a partire dal soggetto stesso scorciato violentemente dal basso, e pur nell'usuale gusto coloristico e formale proprio del Lorenzi, si volge invece, e in forma meno personale che altrove, a più stretti prototipi tiepoleschi ormai divenuti di routine.
È però la figura della Religione, raggelata e bloccata in quel gesto ampio e composto del braccio, che ancora una volta connota e l'originalità del Lorenzi nel l'utilizzare gli schemi tiepoleschi bloccandone il moto vorticoso e rendendoli volutamente astratti, e il suo limite: che non è stato quello di non aver saputo seguire in modo originale il maestro, bensì di non averlo saputo superare, assumendo invece costantemente, tra formazione veneziana e suggestioni veronesi, una posizione ambigua.
ENRICO MARIA GUZZO
� E. M. GUZZO, Una presenza veronese a Brescia nell'età di Angelo Maria Querini: Antonio Balestra, in "Brixia Sacra" nn. 123 1981, pp. 713;


E. M. GUZZO, Lonato. La Basilica di S. Giovanni Battista. Un libro, delle precisazioni, alcune proposte: appunti sul Lenetti, il Lorenzi, il Cignaroli, il Farinati, in "Brixia Sacra" nn. 34 1982, pp. 207213.


[Recentemente il prof. Luciano Anelli ha individuato un'inedita pala del Cignaroli  databile al 1760 circa  raffigurante la Madonna col Bambino e S. Antonio abate nella chiesa di Rino di Sonico in Valcamonica, dedicata al santo patriarca. La tela, centinata, era in pessimo stato di conservazione e grossolanamente ridipinta. Don Celestino Clementi ha sensibilizzato i suoi parrocchiani che ne hanno finanziato il restauro grazie al quale i colori lieti e chiari della splendida opera hanno riacquistato i loro giusti accordi cromatici, mentre, insieme, con un intervento accurato e certosino, la tela e i pigmenti sono stati consolidati.


Cfr. S. SPATOLA, A Rino di Sonico una preziosa pala attribuita a Gambettino Cignaroli, in Giornale di Brescia, 30 giugno 1983, p. 12 e, ivi, Il parere dell'esperto, redatto da L. Anelli. N.d.r.].





� In generale sul Lorenzi, oltre alle Guide locali, vanno visti: L. LANZI, Storia pittorica dell'Italia, dal Risorgimento delle Belle Arti fin presso alla fine del XVIII secolo, Bassano 1808 (ora Firenze 1968, parte terza, p. 177);


C. BERNASCONI, Studi sopra la storia della pittura italiana dei secoli XIV e XV e della scuola pittorica veronese dai medi tempi fino a tutto il secolo XVIII, Verona 1864, pp. 376377;


D. ZANNANDREIS, Le vite dei pittori, scultori e architetti veronesi, a cura di G. BIADEGO, Verona 1891, pp. 426432;


R. BRENZONI, Francesco Lorenzi e uno dei suoi gioielli d'arte. “Il trionfo dell'Aurora" nel palazzo dei Conti Giusti del Giardino in Verona, estratto dagli "Atti dell'Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti" LXXXVIII, Venezia 19281929, parte II, pp. 11931207;


R. BRENZONI, ad vocem, in: ThiemeBecker Kunstlcr Lexikon, XXIII, Leipzig 1929;


G. FIOCCO, Pittura veneziana del Sei e Settecento, Verona 1929, p. 81;


P. BRUGNÓLI, Dizionario biobibliografico dei pittori veronesi, in "Vita Veronese" n. 10, Ottobre 1956, p. 447;


C. DONZELLI, Pittori veneti del Settecento, Firenze 1957, pp. 137138;


R. PALLUCCHINI, Pittura veneziana del Settecento, VeneziaRoma 1960, p. 169;


E. MARTINI, La pittura veneziana del Settecento, Venezia 1964, p. 74 e p. 126;


L. PUPPI, Carlo Cordellina committente d'artisti. Novità e appunti su G. Massari, G. B. Tiepolo, F. Guardi, F. Lorenzi e O. Calderari, in "Arte Veneta" XXII 1968, pp. 212216; R. BASSI RATHGEB, Un affresco significativo di Francesco Lorenzi, in "Arte Veneta" XXIII 1969, p. 242;


N. GABRIELLI, Appunti su Francesco Lorenzi a Palazzo Langosco, in: AA. VV., Miscellanea Morassi, Venezia 1971, pp. 344346;


A. MONGAN, Some drawings by Francesco Lorenzi, in: AA. VV., Miscellanea Morassi, Venezia 1971, pp. 347352;


A. M. CAIANI, Affreschi e disegni inediti di Francesco Lorenzi, in "Arte Veneta" XXVI 1972, pp. 154166;


B. MAZZA, Francesco Lorenzi, in: AA. VV., Maestri della pittura veronese, Verona 1974, pp. 393400;


P. DE LANDERSET MARCHIORI, Alcuni affreschi del Settecento nel Veronese (II), in "Arte Veneta" XXX 1976, pp. 200203;


E. M. GUZZO, Lonato... op. cit., pp. 209211.


Altra bibliografia d'ambito locale  per lo più Guide  verrà data nel corso del presente lavoro: di quella data in questa nota, oltre all'indispensabile Zannandreis, unica fonte di notizie sulla vita del Lorenzi, si farà spesso riferimento soprattutto ai contributi di R. Pallucchini e A. M. Caiani, fin qui le puntualizzazioni più compiete ed intelligenti della posizione artistica del pittore veronese.





� D. ZANNANDREIS, op. cit., pp. 426432. Andrà però ricordato che il Puppi (op. cit., pp. 212216) ha avuto il merito di precisare, sulla base di una inedita documentazione, la datazione del soggiorno del Lorenzi a Casale Monferrato (17781781).





(3bis) Sul Boscaratti si veda ora: E. M. GUZZO, Una scheda bresciana per Felice Boscaratti, in "Brixia Sacra" nn. 56 1982, pp. 243247.





� D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 427.





� Vanno peraltro considerati ulteriori rapporti col Tiepolo che il Lorenzi rivedrà a Verona nel 1761, quando il veneziano lavora al soffitto di Palazzo Canossa. In ogni caso continua a studiarlo oltre il 1750, come è dimostrato da alcuni disegni conservati a Castelvecchio, scoperti da Licisco Magagnato e pubblicati in parte dalla Caiani nel saggio citato, che contengono tra l'altro appunti del Lorenzi dagli affreschi vicentini di Villa Valmarana del 1757: si vedano i disegni n. 220, p. 160, e n. 231, p. 166, entrambi ricavati da affreschi di Giambattista nella Sala dell'Olimpo della Foresteria (rispettivamente, "Il Tempo" e "Apollo").





� Si veda: S. MARINELLI, Giambattista Tiepolo, in: AA. VV. (a cura di L. MAGAGNATO), La pittura a Verona tra Sei e Settecento, Vicenza 1978, pp. 217221, in particolare p. 220. 





� ) D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 433: vai la pena notare, giusto per puntualizzare le scelte estetiche nella Verona del Settecento, che latte migliore il Fiorio subito dopo lo andrà a cercare a Roma, "bramoso di introdursi colà nella scuola del celebre Batoni". Sul problema dell'accoglienza della pittura di matrice veneziana a Verona nel Settecento si vedano anche i nostri appunti sul Lenetti e sul Lorenzi in: E. M. GUZZO, Lottato...., op. cit., pp. 209-211.





� Nel 1760 fonda una propria Accademia di pittura, detta degli Aletofili, polemicamente alternativa a quella ufficiale cignarolesca. In quest'ultima il Lorenzi accetterà di entrare solo dopo la morte di Giambettino, "... per alcuni dispareri col Cignaroli intorno alcuni regolamenti riguardanti l'Accademia" (D. ZANNANDREIS, op. di., p. 432).





� A. M. CAIANI, op. cit., pp. 160-161.





� Esemplare il commento di Pallucchini a proposito dell'attività del Lorenzi a Casale (op. cit., p. 169): "... qualcosa di volutamente astratto, sul quale il Lorenzi blocca i gruppi di figure, che dal Tiepolesco puntano soprattutto verso un classicismo scopertamente veronesiano. A Casale Monferrato il Lorenzi dall'imitazione tiepolesca risale a quella veronesiana, puntando sui soffitti della Villa di Maser, con un risultato tra accademico e neoclassico".


Anche la Caiani ha assunto posizioni analoghe. Entrambi però non hanno adeguatamente inserito il problema-Lorenzi nel contesto, imprescindibile, della pittura veronese del Settecento: anche se, è vero, tale contesto è per noi leggibile solo in piccola parte, essendo oggi affatto sconosciuta la maggior parte dei circa 150 pittori veronesi di quel secolo, cui lo Zannandreis dedica una Vita.





� A. M. CAIANI, op. cit., p. 163.





� Si veda la scheda di F. TREVISANI in: AA. VV., S. Antonio 1231-1981: il suo tempo, il suo culto e la sua città, Padova 1981, pp. 228-229, scheda n. 159. Il dipinto proviene dal superstite oratorio della distrutta Villa Salvi di Este, costruito, come attesta una lapide in loco, nel 1765.





� Si veda: L. ANELLI, Pietro Antonio Rotari, in: AA. VV., Brescia pittorica 1700-1760: l'immagine del sacro, Brescia 1981, pp. 136-139.





� Si veda: S. DALLA ROSA, Catastico delle Pitture e delle Sculture esistenti nelle chiese e luoghi pubblici situati in Verona, 1803-1804, Verona, Biblioteca Civica, ms. 1008, p. 31; D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 431;


R. BRENZONI, ad vocem, in: Thieme-Becker Kunstler Lexikon, XXIII, Leipzig 1929, p. 389;


P. P. BRUGNOLI, La Cattedrale, Verona 1955, p. 58 (dicendolo però di "Scuola del Cignaroli");


C. DONZELLI, op. cit., pp. 137-138;


B. MAZZA, op. cit, p. 399. 





� Per quanto riguarda il Tiepolismo in quest'opera, e nella produzione ad olio del Lorenzi in genere, va già fin d'ora notata l'aderenza del pittore veronese al gusto architettonico e scenografico proprio del Tiepolo soprattutto nella produzione tra il 1740 e il 1746, giusto il periodo in cui dovrebbe cadere l'arrivo del Lorenzi nella bottega del veneziano: il Tiepolo pertanto della pala ai Gesuati di Venezia - dove la tipologia del volto della Vergine richiama appunto questa Madonna del pittore veronese, altrettanto altera, - di quella nella chiesa di S. Filippo Neri a Camerino, della tela nel Duomo di Bergamo e del "Miracolo di S. Patrizio" del Museo Civico di Padova - quest'ultime due particolarmente esemplari al Lorenzi per l'uso veronesiano del luminoso loggiato sullo sfondo, sempre in posizione contrastata rispetto al più chiaroscurato primo piano.


� Il balestrismo del Lorenzi è stato rilevato per primo dal Fiocco (op. cit., p. 81) del quale riportiamo il giudizio sul pittore veronese per l'interessante problema critico che esso pone: "… delle opere che se ne hanno... si deduce che innesta il Tiepolo sul Balestra. Una sua paletta tipica e attribuita a Giandomenico [Tiepolo] al Poldi-Pezzoli". Appunto quest'ultima - si veda F. RUSSOLI, Il Museo Poldi Pezzoli in Milano, Firenze 1978, p. 52, inv. n. 113, come opera di Giambattista; per un primo resoconto delle varie attribuzioni si veda anche: A. PALLUCCHINI, Giambattista Tiepolo, Milano 1968, p. 100 n. 99 - ci impone, in effetti, una breve discussione, pur nella consapevolezza della irresolvibllità del problema da essa posto: per di più non solo la paletta non è documentata, ma nemmeno se ne conosce la provenienza. 


Eppure l'indicazione del Fiocco non appare gratuita: preziosa pittura che trova proprio nelle modeste misure una propria dimensione poetica, soprattutto nei volti dei tre Santi inginocchiati a destra richiama indubbiamente il fere più levigato e formalistico del Lorenzi.


D'altra parte sarebbe arduo attribuire al nostro una pittura così densa di luci e di preziosi impasti di colore, così calda, così tiepolesca, pure se lo si pensasse in un momento, non solo di maggiore aderenza al linguaggio del maestro, ma soprattutto di maggiore felicità qualitativa: se il dipinto giustamente ha reso spesso perplessa la critica riguardo alla sua paternità (a noi pare comunque da escludere il nome di Giandomenico), ammettendolo troppo stretto nel solo nome di Giambattista, lo riproponiamo non certo con la certezza con cui il Fiacco lo dava al Lorenzi, ma, in via del tutto ipotetica, come probabile lavoro di collaborazione in cui si può leggere anche la mano del veronese: ipotesi di lavoro da tenere presente quando un giorno si conoscerà meglio la produzione giovanile del Lorenzi. 


Si approfitta infine di questa nota per ricordare alcune opere recentemente pubblicate come lavori del veronese ma che gli vanno invece con decisione negate. Innanzitutto due olii su tavola apparsi sul mercato antiquario milanese (Finarte: Asta di dipinti dal XV al XVIII secolo, n. 375, Milano, Maggio 1981, al numero 27 del catalogo) e attribuiti al nostro pensiamo in base alle affinità di gusto che presentano coi bozzetti del Museo Civico di Udine preparatori degli affreschi di Palazzo Giusti del Giardino a Verona (per i quali si veda: A. M. CAIANI, op. cit., 156-157, foto 214-217), ma che, pur rivelando un gusto decorativo affine, mostrano dei tipi fisici e un modo di panneggiare affatto diversi da quelli del Lorenzi. Altrettanto si può dire di due ovati su tela con "Paesaggi fantastici e piccole figure" comparsi quest'anno sempre a Milano (Finarte: Asta di dipinti dal XV al XVIII secolo, n. 407, Milano, Maggio 1982, al numero 135 del catalogo) e che non meritano alcuna attenzione dato il loro carattere totalmente estraneo al gusto formalistico così tipico della pittura del Lorenzi.


Infine ricordiamo una teletta col "Trionfo di Amfitrite" del Music d'Art et d'Histoire di Ginevra (si veda: G. FREULER - M. NATALE, Rèpertoire des peintures vènitiennes appartenant aux collections publiques de Suisse, in: AA. W., Art Venitien en Suisse et au Liechtenstein, Milano 1978, p. 234, n. 41) attribuita al Lorenzi per delle presunte affinità con gli affreschi di Palazzo Gozzani di Sangiorgio a Casale Monferrato: opera indubbiamente d'ambiente veronese, essa sottende però una cultura figurativa di indirizzo bolognese-romano, più che veneziano, cultura del tutto assente dalla produzione del Lorenzi e che richiama semmai la figura di Alessandro Marchesini con la sua produzione decorativa a piccole figure, all'epoca tanto apprezzata dai collezionisti soprattutto tedeschi, pittore cui la tela di Ginevra andrà senz'altro avvicinata (per quanto, conoscendola solo tramite una foto, non ci riteniamo in grado di poterla attribuire con maggiore precisione). 





� Si veda: L. LANZI, op. cit., p. 177;


P. BROGNOLI, Nuova guida per la città di Brescia, Brescia 1826, p. 123; A. SALA, Pitture ed altri oggetti di Belle Arti di Brescia, Brescia 1834, p. 84;


F. ODORICI, Guida di Brescia rapporto alle arti ed ai monumenti antichi e moderni, Brescia 1853, p. 93;


C. BERNASCONI, op. cit., pp. 376-377;


D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 431;


G. NICODEMI, Brescia, Milano s. d., p. 36;


L. F. FÉ' D'OSTIANI, Storia tradizione e arte nelle vie di Brescia, Brescia 1927, p. 71;


R. BRENZONI, ad vocem, in: Thieme-Becker..., p. 389;


A. MORASSI, Catalogo delle cose d'arte e di antichità d'Italia. Brescia, Roma 1939, p. 366;


C. BOSELLI - G. PANAZZA, Pitture in Brescia dal Duecento all'Ottocento, Brescia 1946, p. 166;


P. BRUGNOLI, Dizionario..., p. 447;


C. DONZELLI, op. cit., pp. 137-138;


A. M. CAIANI, op. cit., p. 154 e p. 162;


B. MAZZA, op. cit., p. 398;


R. LOMBARDI, La visita apostolica di S. Carlo alla Parrocchia di S. Lorenzo in Brescia, Brescia 1981, p. 10.





� C. BOSELLI - G. PANAZZA, op. cit., p. 166.





� Si veda: U. RUGGERI, Le collezioni pittoriche rodigine, in: AA. VV., L'Accademia dei Concordi di Rovigo, Vicenza 1972, p. 104 tav. 87.





� Nella "Allegoria della Caccia" in Palazzo Gozzani di Sangiorgio (A. M. CAIANI, op. cit,, p. 164 f. 227), dove un angelo al centro ripete lo stesso gesto della "Allegoria dell'Alba" della Pinacoteca Querini Staoipalia di Venezia (M. DAZZI - E. MERKEL, Catalogo della Pinacoteca della Fondazione scientifica Querini Stampalia, Vicenza 1979, pp. 77-78 n. 145) appunto di Sebastiano Ricci.





� D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 427.





� G. B. CARBONI, Le Pitture e le Sculture di Brescia che sono esposte al pubblico con un'Appendice di alcune private Gallerie, Brescia 1760, p. 93. Si veda anche: L. ANELLI, Giambettino Cignaroli, in: AA. VV., Brescia pittorica 1700-1760: l'immagine del sacro, Brescia 1981, p. 143-144 n. 53.


� Si veda: R. LOMBARDI, op. cit., pp. 9-10 e anche p. 12 nota 10.





� Il Boselli, sul quotidiano L'Italia, in data 9 febbraio 1941 (Concludendo una rassegna artistica a Gardone Valtrompia) riproduceva una buona fotografia dell'opera e - apponendo un significativo titoletto (Una tela inedita di F. Lorenzi) - così scriveva: «Si tratta di una tela del veronese Francesco Lorenzi, tela che, per quanto io sappia, è inedita. Infatti neppure l'articolo che nel “Thieme Becker Lexicon” è dedicato all'artista, ne parla, pur ricordando le altre tele che l'artista ha lasciato a Brescia ed in provincia (Rovato e Lonato). Che essa sia del Lorenzi appare, oltre che per la firma Lorenzi P., anche per i caratteri stilistici e cromatici del lavoro.


La scena (La comunione di S. Luigi) avviene entro un complesso architettonico dove notiamo quella predilezione archeologicizzante che fa indugiare l'artista a ritrarre le colonne scanalate, le cornici con quei fiocchetti penduli, proprio come nella grande pala di S. Lorenzo si sofferma a descrivere un magnifico architrave a metope e triglifi: anche quelle due figurinette di monaci in basso a destra ricordano una delle figure centrali (fatta con lo stesso colore bianco rancido) della pala di S. Lorenzo come la ricorda la sua preziosità e politezza. Se poi passiamo da questi motivi comuni a considerare il colore vi osserviamo delle vere e proprie identità; cito una per tutte il trattamento cromatico del manto di S. Luigi identico nel suo colore celeste serico e bianco serico nel sottomanto, a quello che avvolge la Madonna nella pala bresciana; ed anche il colore di fondo è il medesimo, un turchino-cilestrino.


Da questa pala la figura del Lorenzi esce come giustamente l'ha tratteggiata il Brenzoni nell’articolo sunnominato, come uno scolaro del Tiepolo e del Piazzetta, ma che si formò anche sullo studio dei lavori del Tiziano e del Veronese». Si veda inoltre: C. BOSELLI - G. PANAZZA, op. cit., pp. 165-166; C. DONZELLI, op. cit., pp. 137-138; R. PÀLLUCCHINI, op. cit, p. 169;


G. PANAZZA, Itinerario artistico in Valle Trompia, e M. MANCINI, Patrimonio artistico di Gardone, entrambi in: AA. VV., Antologia Gardonese, Brescia 1960, rispettivamente il primo a p. 27 e p. 39 nota 159, la seconda a p. 151; R. BASSI - RATHGEB, op. cit, p. 242;


A. M. CAIANI, op. cit, p. 154 e p. 162;


B. MAZZA, op. cit, p. 396 e p. 398.


[Non è inutile accennare a due atti a stampa, recentemente ritrovati da Carlo Sabatti, riguardanti il culto speciale tributato a S. Luigi, a Gardone e in Valtrompia, nel sec. XVIII.


Nel primo documento, edito in Brescia nel 1749 da «Giuseppe Pasini Stampator Ducale», il doge Pietro Grimani notificava la seguente «parte» presa il 22 febbraio 1748 «in Concilio Nostro Rogatorum»:


«Alla elezione, cui son devenuti i Popoli di Val Trompia Territorio di Brescia di S. LUIGI GONZAGA in loro SPECIAL PROTETTORE, dimostrando nel Memoriale ora inteso un divoto desiderio di avere la Pontificia conferma nell'acconsentirsi, che quel Sindico, e Reggenti della Comunità possano portare a Roma un tale ricorso, si fa anche impegno della Pietà del SENATO, CHE APPROVA PIENAMENTE UNA TALE ELEZIONE, il volere, che universalmente ella esigga riverenza, ed ossequio, Dominandosi la PUBBLICA INDIGNAZIONE a chiunque contro di essa machinando, o parlando mancasse verso sì Glorioso SANTO della debita Venerazione […] ».


Il podestà di Brescia Angelo Contarini il 15 aprile 1749 rendeva note «le suddette riverite Ducali», ordinando «la loro dovuta pronta, ed inviolabile esecuzione in tutto, e per tutto». Il 21 marzo 1750 - come attesta l'altro atto a stampa - la Sacra Congregazione dei Riti approvava l'elezione di S. Luigi Gonzaga a patrono principale della Valtrompia, annuendo alla richiesta avanzata dal clero secolare e regolare e dal popolo trumplino. I due documenti sono conservati nell'Archivio Parrocchiale di Gardone V.T., nel faldone intitolato «Inventari e note storiche sugli altari, feste e reliquie». È utile specificare, infine, con A. FAPPANI (Enciclopedia Bresciana, Brescia 1982, p. 142 sub voce Gardone Val Trompia) che l'altare con la "Comunione di S. Luigi", dedicato ai santi Prospero e Carlo Borromeo, risulta avere «il prospetto (o paliotto) in marmo rosso di Verona, venato, la mensa ed i gradini per i candelieri (...) già predisposti nei primi mesi del 1756». N.d.R.].





24bis Cortesemente il prof. Carlo Sabatti ci segnala un'annotazione di mons. Luigi Falsina (Note storiche gardonesi, Gardone 1967, p. 29) il quale, specificando - sulla scorta del Guerrini - gli ospizi medievali della Valtrompia, ne individua uno a Gardone V.T., «guardia ed insieme probabile diaconia della contigua Pieve di Inzino», attestato da una superstite testimonianza cultuale: «unico ricordo della sua [di Gardone] funzione diaconale rimarrebbe l'ultimo spunto devozionale nell'altare di S. Prospero dove assai più tardi la pala seccentesca [sic] di Francesco Lorenzi pose in alto, sopra la comunione di S. Luigi, la gloria di S. Stefano e di S. Antonio di Padova.


Là - rileva ancora il Falsina - ogni 26 dicembre si faceva la solenne incensazione e forse un tempo vi si celebravano anche le altre solenni funzioni. Particolarità queste che, in mancanza di altre motivazioni (legati di devoti ecc.), non si saprebbero spiegare se non si pensasse a un estremo influsso e derivazione da quel primitivo impegno diaconale a cui abbiamo accennato».





� C. BOSELLI - G. PANAZZA, op. cit., p. 165.





� R. PALLUCCHINI, op. cit., p. 169.





� C. BOSELLI - G. PANAZZA, op cit., p. 166.





� N. GABRIELLI, op. cit., pp. 344-346.





� G. PANAZZA, Itinerario artistico...., p. 27 e p. 39 nota 159.





29bis Si veda ora: S. GUERRINI, La Confraternita del SS. Nome di Gesù in Gardone Valtrompia, in "Brixia Sacra" nn. 3-4 1982, in particolare pp. 188-189. [Assai opportunamente nel novembre 1982 questa ed altre tele della parrocchiale sono state affidate al laboratorio di restauro di Giuliano Vaschini in Brescia]





� L. FALSINA, Gardone V.T. e la sua Parrocchia nella penna di un prevosto del XVIII secolo, in "La Valle Trompia", VII, Brescia 1930, p. 41.





� L. FALSINA, op. cit., p. 41.


[Ancora il prof. Sabatti ha rintracciato due annotazioni dello storiografo gardonese Marco Cominassi (1803-1877); nella prima, estratta «dalle memorie Chinelli», si cita la solennissima festa celebrata a Gardone V. T. il 28 giugno 1767 «ad onore del S.S.mo Cor di Gesù, il di cui altare è stato per questo edificato».


In un altro appunto, il Cominassi specifica che l'altare in marmo dedicato al S. Cuore è stato inaugurato il 28 giugno 1767.


I due documenti, finora inediti, sono conservati nel faldone segnato «Inventari e note storiche sugli altari, feste e reliquie» dell'Archivio Parrocchiale di Gardone V. T. N.d.R.].





� Si veda: G. NICODEMI, La chiesa di S. Silvestro a Folzano, in "La Città di Brescia", anno I n. 12, Dicembre 1921, p. 204;


A. FAPPANI, Folzano nel primo centenario della consacrazione della Parrocchiale, Brescia 1964, p. 19;


A. FAPPANI, Enciclopedia Bresciana, Brescia 1981, voi. IV, p. 218, sub voce Folzano.





� Si veda: B. PASSAMANI, Gian Battista Tiepolo, in: AA. VV., Brescia pittorica...., pp. 120-124 n. 41.





� Ricordiamo le analoghe composizioni del Tiepolo al Museo Civico di Vicenza, nell'Oratorio della Purità di Udine, infine al Prado di Madrid (proveniente da S. Pasquale di Aranjuez)





� D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 429.





� B. FACCI, Memorie della Chiesa di Folzano, 1757 e 1759. manoscritti dell'Archivio Parrocchiale di Folzano riportati e discussi da G. Nicodemi, A. Fappani e B. Passamani. Si vedano qui le note 32 e 33.





� E. M. GUZZO, Lonato...., op. cit., p. 210.


Motivazioni stilistiche riconfermano ora il nostro 1760, là ipotizzato sulla base della notizia dell'esistenza di altre analoghe tele di Gian Domenico Cignaioli da datarsi appunto verso quell'anno nella volta della crociera, poi rimosse per far posto all'impresa decorativa dello Scotti (1778).





� Si veda: D. ZANNANDREIS, op. cit., p. 431;


R. BRENZONI, ad vocem, in: Thieme-Becker..... p. 389;


C. DONZELLI, op. cit., pp. 137-138;


G. PANAZZA, Le manifestazioni artistiche della sponda bresciana del Lago di Garda, in: AA. VV. Il lago di Garda, Salò 1969, p. 246 e nota 137;


L. ANELLI, Lonato. S. Giovanni Battista, lavoro di schedatura per conto della Sovrintendenza per i beni culturali e ambientali di Milano, 1974-1975, scheda n. 78; A. PIAZZI, Lonato. La Basilica di S. Giovanni Battista, Brescia 1980, p. 80; E. M. GUZZO, Lonato...., op. cit., pp. 209-211.
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