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La Pieta di Troppa nel contesto romano della seconda meta del Seicento

di Eugenia Salvadori

ssenziale, spoglia e silenziosa appare la

scena in cui Girolamo Troppa ambienta

la sua Piera': nello spazio angusto della
tela orizzontale la Vergine addolorata viene raffi-
gurata china, nell’atto di asciugarsi il viso con un
fazzoletto mentre si abbandona sul corpo morto
del Figlio, le cui membra, parzialmente avvolte
dal sudario, occupano da protagoniste I'intero
spazio della composizione. Dallo sfondo buio
appare la pietra del sepolcro, aperto e orientato
verso l'osservatore mentre una luce fredda, serale
che ha tinto il cielo di grigio e le nuvole di un rosa
pallido, si riverbera sulle due figure, ritagliando
cosl la piramide visiva entro cui l'artista colloca la
Vergine e il Cristo.
La singolare scelta di adottare una tela dal for-
mato orizzontale costringe Girolamo Troppa a
schiacciare inevitabilmente i protagonisti all’in-
terno di un angusto spazio rettangolare (cm 179
x 83,5) che sacrifica la figura della Vergine e la
pietra tombale in secondo piano ma, di contro,
costituisce il pretesto ideale per favorire una deli-
neazione perfetta del corpo seminudo del Ciristo,
vero e unico protagonista del dipinto. Le membra
abbandonate e sapientemente illuminate da un
fascio di luce che si propaga da sinistra, colpisco-
no immediatamente lo sguardo dell’osservatore, il

quale percepisce non solo il dramma della passio-
ne ¢ della morte ma anche la grazia apollinea che
emerge con energia dal corpo senza vita. La cono-
scenza anatomica dell’artista riesce a fondersi con
il desiderio di innalzare verso I'ideale classico la
rappresentazione realistica di un corpo abbando-
nato al gelo della morte. Questo intento classici-
sta, che contraddistingue il carattere artistico del
Troppa, gli deriverebbe da un suo legame con la
figura di Carlo Maratti, principe dell’Accademia
di San Luca nel 1664, proprio quando Girolamo
risulta iscritto tra gli allievi della prestigiosa istitu-
zione®. Una possibile formazione del Troppa dal
Maratti in seno all’'ambiente dell’Accademia’® in-
serisce la figura del pittore sabino in una linea di
influenze artistiche e stilistiche che connettono,
attraverso una serie di passaggi, 'opera di Girola-
mo Troppa al caposcuola del classicismo barocco
degli inizi del secolo: Annibale Carracci, che pro-
prio in quegli anni fu al centro di una particolare
attenzione da parte di Maratdi e di Bellori.

La frequentazione dell’Accademia e degli inse-
gnamenti impartiti dal Maracti potrebbe giusti-
ficare questo palpabile interesse del Troppa nei
confronti dell’anatomia e della rappresentazione
idealizzata del corpo umano che, anche nel caso
della Pierzr di Alatri, imponeva un confronto con
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un modello vivente che doveva essere analizzato e
riprodotto dall’artista, un tipo di approccio che lo
stesso Maratti aveva favorito all'interno dell’Ac-
cademia. La Pieta di Alatri, sebbene sia stata
realizzata probabilmente nei primi anni ’80 del
Seicento, e quindi in una fase di maturita nello
sviluppo artistico di Troppa’, risente ancora di
questa formazione giovanile, di questa attenzione
al dato naturale abilmente idealizzato, secondo
un modello formale e stilistico chiaramente impa-
rentato con una visione pittorica erede delle opere
di Annibale Carracci.

Il maestro bolognese era stato a sua volta autore
di una Pieta, oggi conservata presso la Galleria
Nazionale di Capodimonte, commissionata tra
la fine del 500 e gli inizi del ‘600 dal cardinale
Odoardo Farnese ¢ forse destinata a una cappella
privata per il suo palazzo romano‘. La composi-
zione, che riprende, variandoli, molti degli ele-
menti gid presenti nella pilt antica Pieta di Parma’
del 1585, si contraddistingue per I'assoluta sem-
plicita dell’architettura spaziale e per 'impiego di
un fondale scuro dal quale emerge la pietra del
sepolcro e il gruppo della Vergine con il Cristo
morto. La particolare impaginazione, 'austeri-
ta della scena, le cromie, il pathos espresso dalla
Vergine, gli elementi che si richiamano al tema
della Passione — la pietra angolare, i chiodi e la
corona di spine — costituiscono il lessico, il mo-
dello a cui Girolamo Troppa attinse quando rice-
vette la commissione per una Pietd destinata alla
Cattedrale di Alatri. Non va lontano da questo
schema il Gaulli nella sua Pieta conservata pres-
so la Galleria Nazionale di Arte antica di Palazzo
Barberini a Roma, la quale precede di circa un
decennio la tela di Troppa®. Il modello carracce-
sco appare evidente non solo nella scelta di alcuni
elementi ricorrenti, ormai entrati nella tradizione
di un’iconografia consolidata — gli angeli addolo-
rati, la pietra del sepolcro, i simboli della Passione
e l'arido paesaggio — ma anche e soprattutto nel
rapporto che si viene a instaurare tra la sinuosa fi-
gura del Cristo abbandonato e la Vergine semidi-
stesa, che lo sorregge sulle gambe. Cid che marca
il dipinto di Gaulli nella sua distanza da Annibale
¢ certamente quell’essenza emotivamente accesa
e dinamicamente agitata di ascendenza barocca
— in modo particolare berniniana — che il mae-
stro bolognese non poteva conoscere e che ormai,
giunt quasi alla fine del secolo, segna lo sviluppo
dell’arte nella Roma del Seicento. La compostez-
za classica della Vergine carraccesca si perde nelle
mille pieghe mosse e chiaroscurate che solcano il
panneggio della figura di Gaulli, alla quale l'arti-
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sta ha voluto aggiungere tra le dita della mano an-
che un candido fazzoletto. Questo elemento, che
anche Troppa adotta nella sua Pieta, ¢ assente in
Annibale che, ancora memore del modello della
scultura vaticana di Michelangelo, aveva preferito
atteggiare la mano della Vergine in una posa di
dolorosa rassegnazione alla volonta divina.

Girolamo ebbe davanti a sé 'idea di Pieta realizza-
ta da Annibale Carracci e la versione di questa ri-
elaborata dal Gaulli e con sapienza e abilita seppe
attingere all'una e all’altra ottenendo una compo-
sizione teatrale, dove la luce gioca un ruolo fon-
damentale, inquadrando il corpo nudo in primo
piano e tralasciando nella penombra il resto della
scena. Il formato orizzontale consente a Troppa di
sviluppare in modo innovativo il rapporto tra la
Vergine e il Cristo, il quale non si abbandona pit
in una posa sinuosa sulle gambe della Madre ma
occupa orizzontalmente tutto lo spazio della tela,
come se essa fosse nata con il solo scopo di conte-
nerlo. Con tale scelta, per nulla usuale, il pittore
riesce inoltre a rispondere alla finalitd liturgica e
al messaggio di cui il dipinto ¢ portatore ovvero il
suo probabile utilizzo come immagine di medita-
zione durante il rito della Praeparatio ad Missam.
Il risalto che assume qui il corpo nudo, disteso
sulla pietra, enfatizza il concetto eucaristico del
Corpus Christi che il sacerdote, durante la celebra-
zione, avrebbe innalzato sulla mensa dell’altare.
La delineazione dell'anatomia contribuisce a raf-
forzare questo profondo messaggio e in qualche
modo lo concretizza, gli conferisce un peso, un’u-
manitd che il pathos appreso dalla lezione barocca
non pud far altro che sottolineare. La decisione di
scorciare cosl il volto di Cristo e di porlo nell'om-
bra — secondo una scelta gid impiegata dal Gaulli
— genera un contrasto netto con il torso illumina-
to su cui inevitabilmente si concentra lo sguardo
dell’osservatore che viene indirizzato verso il par-
ticolare della mano destra, chiusa in se stessa, a
conservare il ricordo della morte appena avvenuta
sulla croce. Il panneggio, abilmente disegnato e
chiaroscurato nelle sue mille pieghe attraverso 'u-
tilizzo della biacca che gli conferisce un’inattesa
luminositd a contrasto con I'atmosfera tenebrosa
della tela, induce a trarre alcune considerazioni
che inseriscono inevitabilmente le scelte poetiche
del pittore sabino all'interno delle discussioni che
animavano il contesto romano.
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Negli anni in cui Girolamo Troppa ided e realiz-
20 la sua Pieta, 'ambiente artistico e accademico
dell’ Urbe era profondamente condizionato dalla
grande personalitd del Maratti il quale, proprio
tra il 1679 e il 1680, stava affermando una nuova
visione pittorica legata all'insegnamento che do-
veva essere impartito nell'ambito dell’Accademia
di San Luca®. Per Maratti lo studio dell’anatomia,
e di poche altre discipline come la prospettiva o la
geometria, non doveva essere praticato eccessiva-
mente dai giovani studenti dell’Accademia, come
era invece accaduto durante il Rinascimento e per
gran parte della stagione barocca. La visione di
Maratti, che egli seppe abilmente sintetizzare in
un disegno poi tradotto a stampa da Nicolas Do-
rigny nel XVIII secolo, tendeva ad andare incon-
tro alle esigenze della modernita, ormai sempre
meno interessata alla resa anatomica del corpo
umano e invece pil attenta alla rappresentazio-
ne dei panneggi. Questo nuovo aspetto collocd

Maratti non solo in opposizione a personalita di
spicco della Roma del tempo come Carlo Cesi,
che ancora si dedicava all'insegnamento di questa
disciplina in Accademia, ma anche e soprattutto in
contrasto con una lunga tradizione che affondava
le sue radici nel mondo rinascimentale e che, con
la scuola dei Carracci, aveva trovato continuita e
petfezionamento". Il Bellori a tal proposito ripor-
to le parole dello stesso Maratti il quale, parlando
dellanatomia e del panneggio, cosi si esprime-
va: «lo apporterd solo una difficoltd de’ panni,
e dico che lignudo prende tutta la sua forma
dalla natura; i panni non hanno forma naturale
e dipendono in tutto dall’arte e dall’erudizione
del disegno in saperli adattare [...]»"". Dobbiamo
supporre che queste discussioni che animavano il
contesto romano della seconda meta del secolo
fossero state recepite e interiorizzate da Girolamo
Troppa che proprio in quegli ambienti ¢ in quel
periodo storico si trovo ad operare. La sua for-
mazione classicista gli imponeva un’attenzione al
dato anatomico che egli seppe mettere in pratica
nella straordinaria forza che emerge dalle membra
del corpo seminudo del Cristo. Tuttavia quelle di-
scussioni e quei precetti maratteschi, che stavano
dando sempre maggiore importanza alla pratica
di rappresentare con virtuosismo i panneggi ri-
spetto alle anatomie, devono aver condizionato
la moda del tempo, cosi come il pennello di Gi-
rolamo Troppa. Le molteplici influenze artistiche
che convivevano nella Roma di fine Seicento, dal
classicismo di scuola carraccesca al dinamismo
barocco di radice berninana, dalla tradizione del-
lo studio anatomico alle nuove frontiere delle rese
virtuosistiche dei panneggi, si imprimono nella
Pietar di Alatri, consegnando alle future generazio-
ni non solo un capolavoro capace di trasmettere
il doloroso dramma del momento rappresentato,
ma anche una straordinaria sintesi di molteplici
stimoli stilistici che fanno di Girolamo Troppa un
artista aggiornato e sensibile ai mutamenti estetici
della Roma del tempo.
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Note al saggio: La Pieta di Girolamo Troppa nella Cattedrale di Alatri di Mario Ritarossi.

! La letteratura filologica definisce il tema della Pieta come «'immagine della Madre di Dio che sostiene in grembo il Figlio morto»
«Pietas, imago Deiparae mortuum filium gremio tenens». C. pu CANGE, s.v. Pietas in Glossarium Mediae et Infimae Latinitatis, Paris 1678.
% Gli studiosi di iconografia sono concordi nell'indicare la Germania meridionale come il luogo di origine di tale rappresentazione
figurativa, motivandone la nascita con la tipica spiritualita della zona e, nello stesso tempo, con il particolare “realismo” della cultura
nordica. Col nome di Vesperbild - letteralmente ‘immagine del Vespro’ - queste opere di pittura, ma soprattutto di scultura, tra il XIV
e il XV secolo si diffusero rapidamente in Austria, in Svizzera, in Francia, conquistando alla fine anche I'ltalia attraverso le regioni di
confine. A. VENTURI, La Madonna, Milano 1910, p. 359 ss.; W. PINDER, Die dichterische Wurzel der Pieta, «Rep. fiir Kunstw.», s. XLII
(1920), pp. 145-63.

% A. MariN1, Cronotassi dei Vescovi della diocesi di Alatri, in Storia di Alatri, manoscritto inedito, archivio privato, fine del XIX secolo.
4A. M. Triacca (a cura di), Missale Romanum. Editio Princeps (1570). Edizione anastatica, Introduzione e Appendice = Monumenta
Liturgica Concilii Tridentini 2, Lev, Citta del Vaticano 1998, pp. XLVI + 720 (con ampia documentazione bibliografica cui si rimanda).
> Grovannt Paoro 11, Rosarium Virginis Mariae, Lettera apostolica, cap. 111, n. 29, Citta del Vaticano 2002: «Nella spiritualita che si
¢ sviluppata nella Chiesa, sia la venerazione di icone che le molte devozioni ricche di elementi sensibili, come anche lo stesso metodo
proposto da sant’Ignazio di Loyola negli Esercizi Spirituali, hanno fatto ricorso all’elemento visivo e immaginativo (la compositio loci),
ritenendolo di grande aiuto per favorire la concentrazione dell’animo sul mistero. E una metodologia, del resto, che corrisponde alla
logica stessa dell'Incarnazione: Dio ha voluto prendere, in Gest, lineamenti umani. E attraverso la sua realta corporea che noi veniamo
condotti a prendere contatto con il suo mistero divino».

611 termine Arma Christi, letteralmente armi di Cristo’, indica la rappresentazione degli strumenti della passione del Signore, ossia la
croce, la corona di spine, i chiodi, la colonna della flagellazione, la lancia, i flagelli, ecc., intesi come simboli del suo supplizio; ma nel
significato traslato denota anche I'iconografia delle cinque piaghe’, ovverosia le ferite sul costato, sulle mani e nei piedi, interpretate per
metonimia come i principali segni del suo patimento sulla croce. E. MALE, Lt religicux de la fin du Moyen Age en France. Etude sur
Viconographie du moyen dge et sur ses sources d'inspiration, Paris 1925. pp. 104-106.

Note al saggio: La Pieta di Troppa nel contesto romano della seconda meta del Seicento di Eugenia Salvadori.

! Alatri, Archivio storico diocesano, Inventario dei beni della cattedrale del 1768; E. SCHLEIER, Nuove proposte per Girolamo Troppa pittore,
«Arte cristianar, n. 870-72 (2012) pp. 85-96: 91: ¢ il pil1 antico contributo dove si menziona la Pieza di Alatri che, come si legge in un
passo, ¢ stata attribuita al Troppa da Giuseppe Porzio; E. PeTRUCCI, Considerazioni su Girolamo Troppa: un ‘tenebrista” del tardo Seicento
romano, Prospettivar, n. 146 (2012), pp. 88-102: 98. E. SCHLEIER, Altre aggiunte a Girolamo Troppa pittore e disegnatore, «Studi di Storia
dell’Arte», 26 (2016), pp. 215-228: 225.

% L. BARTONT, Le vie degli artisti. Residenze e botteghe nella Roma barocca dai registri di Sant Andrea delle Fratte (1650-1699), Roma 2012,
p. 523.

3 L. Lanzt, Storia pintorica d’Ttalia, Bassano del Grappa, 1795-96, Tomo I, p. 154. «Pili fondatamente credo che si ascriva al Maratta il
cav. Girolamo Troppa, che se udi altri maestri, nulla desiderd pit che essere buon marattesco». Il Lanzi in questo passo sostiene di aver
sentito di un apprendistato di Troppa presso il Maratti, il quale fu a sua volta scolaro di Sacchi. Queste informazioni, per quanto impre-
cise, costituiscono perd una fonte importante per capire in quale ambito stilistico si mosse nei primi anni di soggiorno romano il pittore
sabino. La questione sulla formazione di Troppa appare complessa. Sia Schleier sia Petrucci propendono per un apprendistato di Troppa
presso Pier Francesco Mola e Giacinto Brandi, un dato che evidenzia fin da subito I'eclettismo del pittore, in bilico tra tendenze clas-
siciste e altre pili fortemente barocche. Per la bibliografia aggiornata su questo pittore faccio riferimento a quella presente nel catalogo.
47. Wazsinski, Annibale Carracci e [Accademia di San Luca. A proposito di un monumento eretto in Pantheon nel 1674, in Les Carrache
et les décors profanes, «Atti del Convegno, Roma 2-4 ottobre 1986», Roma 1988, pp. 557-615: 585.

> SCHLEIER, Nuove proposte, p. 91: lo studioso considera il dipinto un’opera «relativamente tarda in cui ogni traccia di un influsso del
Gaulli o del Brandi ¢ sparito». La possibile datazione dell’opera potrebbe orientativamente venire a cadere nei primi anni del nono de-
cennio del secolo, certamente prima del 1685 quando il Troppa ricevette il cavalierato e inizio ad apporre, accanto alla propria firma, il
titolo di Cavaliere, spesso abbreviato con “Eg.”, che perd non compare nella Pieta di Alatri.

6 Per la relativa bibliografia mi richiamo alla scheda di catalogo compilata da C. Van TuvLL su questo dipinto in Annibale Carracci (cat.
della mostra Bologna, 22 settembre 2006 — 7 gennaio 2007; Roma, 25 gennaio - 6 maggio 2007) a cura di D. Benati, E. Riccomini,
Milano 2006, pp. 376-377.

7S. PrerGuIDL, [ Carracci e il tema della Pieti: alcune considerazioni, «Studi di storia dell’arter, XVIII (2007), pp. 265-272.

8 Per la relativa bibliografia mi richiamo alla scheda di catalogo compilata da L. Mocu1 ONori su questo dipinto in Galleria nazionale
darte antica di Palazzo Barberini, i dipinti: catalogo sistematico, a cura di L. Mochi Onori e R. Vodret, Roma 2008, p. 210.

?S. PierGuUIDL, “Tanto che basti” la “notomia” nelle arti figurative di eti barocca e nel pensiero di Carlo Cesi e Carlo Maratti, (RIHA
Journal» (2017).

10 Tbidem.

"' G. P. BELLORI, Le vite de’ pittori, scultori e architetti moderni, a cura di E. Borea, Torino 2009, p. 631.



