“Dipingere in libertà e in solitudine”1

di Luciano Caramel
L’armonia dei contrasti

C

oerentemente col suo carattere schivo e riservato, Amedeo Bocchi tenne in tutta la sua vita solo sette mostre personali: la prima a quarant’anni, nel 1923, nella Galleria Fiamma di Roma; la seconda ben ventitrè anni dopo, nel 1946, nel Teatro Comunale di Parma, seguita da una terza nel 1950 nel Salone del Caffè Teatro Nuovo Bocchi di Salsomaggiore e quindi da sole altre quattro, nel 1960 e nel 1963 presso la Galleria Camattini di Parma, nel 1967 nella sede dell’Accademia di San Luca, in Palazzo Carpegna a Roma, e infine nel 1970 nella Galleria del Ridotto del Teatro Regio di Parma. Fortuna non maggiore l’artista ha avuto dopo la morte, che lo colse, novantatreenne, nel 1976. Da allora gli sono state infatti dedicate, oltre a due personali nelle gallerie Niccoli e Rossi di Parma, rispettivamente nel 1979-1980 e nel 1982, solo tre mostre, parziali, in spazi pubblici, sempre e solo a Parma, per volontà di enti parmigiani, mai a Roma, dove l’artista risiedette e operò per quasi tutta la vita: la prima, Amedeo Bocchi (1883-1976). Vent’anni dopo, proponeva nel 1996-1997, a vent’anni appunto dalla morte, in Palazzo Sanvitale di Banca Monte Parma le opere del pittore di proprietà degli eredi e di alcuni collezionisti “storici” e nella Galleria Nazionale di Parma quelle in essa conservate; la seconda, Capolavori di Bocchi dalla Galleria Ricci Oddi di Piacenza, ancora in Palazzo Sanvitale di Parma, nel 2000, esponeva, come risulta dal titolo, i dipinti del museo piacentino; e la terza, infine, Amedeo Bocchi. Tesori svelati, proponeva nel 2001-2002 il nuovo Museo Bocchi in Palazzo Sanvitale della Fondazione Monte di Parma. Questa mostra – allestita in Palazzo Pigorini, nel Museo Amedeo Bocchi, nella Sala Bocchi di Cariparma e Piacenza e nella Sala Bocchi della Galleria Nazionale di Parma – è quindi la prima vera retrospettiva del maestro, in prepazione della quale è stata avviata la risistemazione catalogica dell’opera di Bocchi, di cui si dà conto, per le opere esposte, nelle schede di Cristina Casero in questo catalogo, all’interno di una più ampia ricerca che ha consentito di ritrovare dipinti dispersi e di arricchire la bibliografia, relativa alle opere e più in generale all’attività di Bocchi. 

Molte sono infatti le ombre e le incertezze sulla poetica, l’opera e la vita dell’artista, conseguenti anche alla sua ritrosia, ma con responsabilità attribuibili anche alla critica, che di lui si è occupata sempre poco, per lo più occasionalmente. E spesso fondandosi su stereotipi fuorvianti e limitanti, che ci si è proposti di mettere in discussione e incrinare, nella ricerca e nella scelta medesima delle opere, non puntando pregiudizialmente ed esclusivamente su di una  “luce, e colore, della bellezza” avulsi dalla frizione con la “vita vera”, come si è voluto indicare fin dal sottotitolo della rassegna, utilizzando liberamente le parole scritte dall’artista in una lettera al collezionista piacentino Giuseppe Ricci Oddi2. Nella quale il pittore non si riferiva a ritratti e nudi, ma al dipinto Pescatori della Palude Pontina, che Ricci Oddi intendeva acquistare: “un quadro vissuto e sudato, pieno di manchevolezze, è vero”, scriveva Bocchi, “ma privo di cerebralismi e tecnicismo da studio, dipinto nei disagi, ma scaldato dal sole della vita vera”, quella che l’artista aveva fissato in quel quadro registrando il pasto frugale e domestico di un gruppo di lavoratori con le loro famiglie. Con lo sguardo al “sociale”, come è tutt’altro che insolito in Bocchi, fin dall’iniziale sua attività non solo pittore di belle donne, di nudi sensuali e di ritratti di personaggi di alta estrazione. Lo si è voluto evidenziare nella mostra collocando all’inizio del percorso in Palazzo Pigorini un Uomo sdraiato con calzoni a carboncino su carta del 1900-1901, di grande forza ed efficacia espressiva, anche per le misure, quasi un metro e mezzo di base, che va ben oltre l’occasione per cui fu eseguito, il saggio finale per il conseguimento del diploma nel succitato Istituto di Belle Arti. 

Si tratta certo di un modello in posa, che però l’apprendista pittore non ha disegnato sul foglio con l’astratta e convenzionale passività delle esercitazioni d’accademia. Come invece in altri suoi nudi scolastici esposti nel Museo Bocchi, in queste pagine esemplificati, per un confronto, attraverso la riproduzione di un inerte, anche se abilmente eseguito, Nudo maschile sdraiato, disegnato nel 1905 al tempo della frequenza della Scuola Libera del Nudo all’Accademia di Belle Arti di Roma. Già qui, quindi, la “vita vera”, tanto che il giovane Amedeo riprenderà il soggetto per l’opera I minatori, da lui datata al 1907, non l’artificialità della messa in posa, che l’artista non amerà neppure nei ritratti, in quelli stessi di commissione. Sempre per amore di “verità”, nell’espressione e nell’atteggiamento, che avrei voluto segnalare, ancora in apertura della mostra, col Ritratto di Latino Barilli, del 1902, quindi coevo all’ Uomo sdraiato con calzoni, di cui non è stato possibile ottenere il prestito. Purtroppo, perché il dipinto, di cui si riporta qui la riproduzione, avrebbe anche messo in evidenza fin dall’inizio dell’itinerario espositivo l’alterità di Bocchi nel contesto in cui stava formandosi, sia a Parma sia a Roma. Quel ritratto dell’amico e collega è un’ “istantanea” che preserva e trasmette l’immediatezza della visione, non annullando la fisicità dei soggetti, e quindi il volume, fuori da retaggi impressionistici. Come ha ben scritto Roberto Tassi, tra i rari critici che abbiano avvertito l’autonomia della pittura di Bocchi, non v’ è infatti in esso “niente dell’impressionismo, ma un’emozione fresca sulla natura e subito una capacità ricca e mobile di dominare la luce”3: in esso “nasce già l’armonia dei contrasti”, che sarà caratterizzante anche nel Bocchi maturo, “tra spessore e vaporosità, tra forme soffici e come gonfiate dalla luce, che si manifesta tra il cappello e la metà bassa del viso da un lato, e, dall’altro, la parte alta del viso in ombra: là tutto è sbiancato dalla luce, reso solido, materico, violento, qui colore e materia si fanno soffici, variegati, luminosi in trapassi di velature; mentre la tessitura dell’acqua è densa, anch’essa solida, materia di luce”4.

Tra il Ritratto di Latino Barilli e l’Uomo sdraiato con calzoni, sia ben chiaro, c’è diversità. Come poi in seguito, la pittura di Bocchi si svolge infatti su più registri, paralleli, ma anche interferenti. E persino fusi. Non però in questa prima fase, quando l’attenzione al sociale porta non di rado l’artista ad insistenze descrittive, al prevalere della dimostrazione sulla resa visiva, dell’idea sull’immagine. Come in parte in Uomo col cappello, del 1906, che è uno studio per il dipinto La rivolta, e più ancora in Il Battesimo, del 1905 (di cui diamo anche in questo caso la riproduzione, mentre in mostra è esposto un frammento con la figura di un Povero), nelle contrapposizioni insistite di poveri e ricchi, dell’indigenza misera dei primi e della floridezza ostentata dei secondi. Non sempre tuttavia, neppure negli anni giovanili, come il visitatore potrà constatare nello splendido Il Cassoniere, del 1907, ove proprio la luce, la luce-colore, franta e mobile fa scattare il “senso” dell’immagine, caricando e rendendo visibile la fatica del conducente e dell’animale con effetti che paiono attestare l’interesse, peraltro non testuale, per certo divisionismo romano.

L’ambiguo fascino del rurale, dell’ornamento, dell’erotismo.
La risoluzione delle intenzionalità contenutistiche nella resa luministico-formale sarà invece la regola nei capolavori del 1920-1922 connessi ai ripetuti soggiorni nella pianura pontina, con l’eliminazione dello scarto sopra rilevato tra le opere di intonazione domestica, familiare, intimistica e quelle aperte a soggetti esterni, anche proprio nella direzione del sociale. Come, esemplarmente, in Il granoturco, del 1922, esposto, e nei Pescatori delle Paludi Pontine, del 1920 (quello che era oggetto della lettera ricordata di Bocchi a Giuseppe Ricci Oddi), inserito nel catalogo, ma che, come La colazione del mattino, del 1919, un altro dipinto notevolissimo, richiede una visita a Piacenza, nella Galleria Ricci Oddi, nella sala allestita dallo stesso maestro, che fondatamente non si è voluto sguarnire del tutto. Di quella sala è tuttavia presente in Palazzo Pigorini – con due poetiche, rarissime vedute di Terracina (Entrata nel porto canale di Terracina e Ponte Maggiore a Terracina), un luogo amato da Bocchi e di grande rilievo per la sua pittura – A sera sui gradini della cattedrale, dal taglio fotografico e dalla complessa struttura delle positure incrociate dei fedeli che dormono, appunto, sui gradini della cattedrale.

Interessanti, a proposito di questo comporsi in unità nella pittura di Bocchi delle componenti di interna soggettività e di relazione col “fuori da sé”, ma anche, più in generale, per meglio entrare nel lavoro dell’artista degli anni dieci-trenta, sono le considerazioni di Carlo L. Raggianti (che aveva avuto il merito di “rilanciare” il pittore parmigiano, con molti altri come lui dimenticati, o quasi, nella celebre e benemerita mostra “Arte moderna in Italia 1915-1935” tenutasi nel 1967 a Firenze in Palazzo Strozzi5) nella impegnata e acuta introduzione alla monografia del 1970 su Bocchi di Fortunato Bellonzi6. “Sembra di poter notare”, scrive Ragghianti, “una polarità che […] include una propensione se non mistica, contemplativa e simbolistica, che l’artista non manifesta tanto in una materia figurale allegorica, quanto piuttosto nello stabilire rapporti di ritmazioni, interni consensi e contrasti di sigle compositive, movimenti di simpatia, fluenze e diversioni, entro una ‘poetica’ dei significati delle forme che è del resto dominante nel tempo della sua formazione artistica. In circolo con questi sostrati si pone, mi pare, anche quella rievocazione della primitività e ruralità alla quale Bocchi partecipa per indipendente condivisione. […] Ma forse una proiezione dello stesso clima interiore di contemplazione è da riscontrare nelle opere non tematicamente sintomatiche”7. E qui lo studioso cita, tra altre opere, “gli stessi Pescatori e la Colazione del mattino”, non “interamente comprensibili fuori del fondo religioso della cena o dell’agape, che alona in qualche modo le rappresentazioni”8. Osservazioni su cui mi sembra valga la pena di riflettere, anche in relazione al pensare, guardare e dipingere di Bocchi il paesaggio, gli abitanti, e i gravi problemi sociali e sanitari delle Paludi Pontine di allora, che egli sembra ignorare o esorcizzare, e che solo eccezionalmente spezzano l’equilibrio della sua pittura, come nel teso, drammatico La malaria, del 1919, nel tema, nel colore gridato e nella ritualità disperata dei gesti dei familiari attorno al congiunto, steso sul terreno, morto per la malattia. Opera di cui scrive come di “un quadro tragico” l’amico e conterraneo Francesco Sapori 9, che tuttavia, nel medesimo testo, e subito dopo la descrizione cruda del soggetto, narra in termini solo di serenità del rapporto di Bocchi, uomo e pittore, con quelle zone e con chi vi viveva: “Quasi tutte le tele pontine di Amedeo Bocchi son piene d’una garbata festività domenicale. Non che egli sia rimasto estraneo alla profonda tristezza di questa gente arsa dalla febbre e vuota di speranza; piuttosto si direbbe che volesse vaticinare, da artista, la loro resurrezione; nei suoi quadri numerosi ride il sole dappertutto, e i costumi variopinti, le lunghe boccole complicate, le grezze di corallo, i corpetti neri, i fazzoletti bianchi delle donne, splendono intorno a quei visi dorati, a quegli occhi profondi in cui la febbre attizza voragini di fuoco”10. “L’anima sensibile al bello di Bocchi là ha cercato l’ispirazione e vi ha trovato argomento per infiniti quadri” scriverà qualche anno dopo Mario Longhena11, che  si lamenta per il cambiamento che la bonifica sta portando: “Tutto questo mondo, vicino e ad un tempo lontano da Roma, tutta questa vita, che per quanto tenacemente resista, va rapidamente sparendo, tutta questa natura strana, bellissima, di una selvatichezza melanconica, che la bonifica inesorabile va ogni giorno rimpicciolendo, tutto questo ambiente di campi e uomini che pareva destinato a rimanere intatto e che scomparirà fra non molto…”12. Torna in mente la “rievocazione della primitività e della ruralità” di cui argomentava Ragghianti. Certo, ad ogni modo, l’unica conclusione credibile che si può azzardare, è per Bocchi che egli aveva ben poco a che spartire, nella pittura almeno, con un Raggio, un Calandi, un Bertoli, un Coleman, un  De Maria o un Sartorio, un Cambellotti, anch’essi frequentatori di quelle terre,  alcuni dei quali sono evocati dallo stesso Sapori13. Stretti, anche se non subalterni e di coincidenza stilistica, sono invece i nessi di Bocchi negli anni dieci con le eleganze lineari e il decorativismo del secessionismo viennese, conosciuto anche direttamente attraverso la pittura di Klimt, a Venezia, nella Biennale del 1910, nella quale egli stesso esponeva, e poi nella mostra di Klimt a Roma nel padiglione austriaco della grande Esposizione internazionale d’arte per la commemorazione del cinquantennio unitario, a Roma nel 1911, l’anno in cui Bocchi “scoperse” Terracina, aprendo un rapporto lungo e profondo, come s’è visto, che fu per qualche anno parallelo a quello con Vienna. Il cui frutto maggiore furono la decorazione ad affresco e gli arredi della Sala del Consiglio della Sede centrale della Cassa di Risparmio di Parma e Piacenza, nucleo centrale della mostra e capolavoro assoluto del liberty e dell’arte di Bocchi, che vi lavorò per due anni e mezzo, dal 1914, quando iniziò la progettazione, all’inizio del 1917, allorché i lavori dovettero essere interrotti per la guerra e l’arruolamento dell’artista. L’impresa era peraltro sostanzialmente conclusa, tanto che la sala è firmata e datata 1916. Bocchi aveva realizzato per alcuni mesi del 1915 i cartoni e nello stesso anno aveva iniziato gli affreschi delle tre pareti (la quarta, ad oriente, non potè essere affrescata per la presenza delle finestre), ai quali lavorò anche tutto l’anno seguente, disegnando inoltre, secondo i principi ispiratori dell’ Art Nouveau, tutti gli arredi: i mobili, il grande tavolo centrale con le relative sedie, il pavimento, il tappeto, le porte, gli infissi, le tende e lo stesso “apparecchio di illuminazione”, come egli lo chiamò, decorato con soli bombati da cui partivano dei raggi colorati.

Grazie ai restauri eseguiti tra il 1974 e il 1975, alla vigilia della morte di Bocchi, che li diresse, la sala fu riportata allo stato originario, splendido e fastoso, liberandola dalla ristrutturazione sciagurata eseguita dallo scultore Pietro Canonica, che aveva stravolto l’insieme equilibrato e unitario di Bocchi. Entrandovi, come potranno fare tutti i visitatori (in Palazzo Pigorini e nel Museo Bocchi sono esposti solo i bozzetti e i disegni preparatori, acquarelli, frammenti di affresco su muro), si è dapprima avvolti dal calore degli ori e dei legni, si è attratti dal fiume d’oro della parete maggiore su cui poggia lieve una figura femminile in un verde chimono dalle decorazioni in oro, quindi dalla distesa di frumento d’oro della parete contigua fronteggiato da tre languide, erotiche figure dalle ali auree e rosse, infine si è di primo acchito presi dalla grande ala, naturalmente d’oro, che sovrasta la scena. Ma è qui che qualcosa non sembra funzionare. Che ci fanno gli operai volumetricamente determinati, con aratri, mazze e picconi? E le figure, certo borghesi, scalate prospetticamente, ma quasi in una prospettiva inversa, dal fondo verso la superficie, e oltre, come del resto i tre nudi, icone profane che si protendono verso chi le guarda, chi gli è di fronte, proprio come le icone sacre, con un procedimento di rovesciamento alla Petrov-Vodkin? Si guarda meglio e si intravede come un messaggio, forse un monito, come dalle pareti istoriate delle antiche chiese, Biblia pauperum. Ed è la verità, si finisce con l’accorgersene. E se ne ha conferma leggendo in una testimonianza tarda di Bocchi, pubblicata postuma,14 che il programma iconografico (sulla parete più lunga, ad occidente, il “Risparmio”; sulle due più brevi, a nord la “Protezione”, ossia la Cassa, a sud la “Ricchezza”) come nelle vecchie chiese, appunto, era stato formulato e indicato al pittore dal Presidente della Cassa, il socialista radicale on. Cornelio Guerci, che avrebbe anche dato, sempre secondo la succitata testimonianza di Bocchi, suggerimenti sulle figure simboliche da dipingere e sulla loro raffigurazione. Ma è qui il gioco di Bocchi, la sua verità interrogativa senza possibili risposte univoche. Ha scritto bene, ancora una volta, Tassi: in queste decorazioni si coglie la koiné decorativo-lineare della Secessione viennese; si sente il prevalere di certi moduli grafici, come i triangoli e i cerchi, che denunciano “una derivazione comune, e non di fondo ma solo superficiale, com’era allora nell’aria. Ma la sala di Bocchi soggiace meno di ogni altra a questi stilemi, anzi li dissolve in una concezione originale, applicando elementi di figurazione realista, e di evidenza plastica, sul fondo decorativo nettamente bidimensionale, portando quindi all’estremo una tendenza tipica e già in atto nella sua pittura”15, intervenendo nel presente col proprio presente. E di nuovo facendo coincidere l’apertura al sociale con la ricerca formale, e con le stesse sue pulsioni emotive.

Eros e Thanatos

A conclusione di questo excursus sul lavoro di Bocchi, alcune considerazioni sulla sua figurazione al femminile, ritratto, nudo o altro (che  “gli veniva meglio..”16), sin qui trascurata per seguire un filo logico diversamente orientato, partendo dall’inizio e puntando per comodità sulle opere esposte nella retrospettiva e pubblicate in questo catalogo, esclusi i ritratti dei familiari. Nel primo decennio, nei ritratti femminili eseguiti da un Bocchi prima non ancora ventenne, e poi ventenne e poco più che ventenne, la donna è fermata nel suo ruolo ufficiale-tradizionale di madre e moglie, o di governante (così nel bel quadro de I coniugi Gelati, del 1901, o in quello, del 1905, I due vecchi o nel più minuto, e sciolto, Nullo, Nievo e Maria Albertelli con la governante, del 1903), oppure nella sua femminilità, esibita con languida e nobile suntuosità (La contessa Amalia Marazzani Visconti Terzi Anguissola: sic nomen..) o con più reticente discrezione, di secchezza preraffaellita, in un contesto, peraltro, che parla da solo, come quello del precedente ritratto, seppure in un’altra lingua (Fior di loto). Di commissione e convenzionale il pur bello e introspettivo Ritratto della Signora Bormioli. Tutti ritratti, fin qui, post-ottocenteschi, piuttosto descrittivi, anche se, alcuni (Fior di loto, prima di tutti, di altissima qualità, in particolare nell’eccezionale, inquietante pianta di loto dello sfondo, con gli erotici fiori eretti). Nei primi anni dieci l’immagine è più simbolica e ambigua (Le tre Marie, del 1912) e presto risente del clima Liberty (Fanciulla in viola, del 1913), che va prendendo piede in Bocchi, in coincidenza con l’inizio dell’impresa delle decorazioni della Sala del Consiglio della Cassa di Risparmio, dal 1914, data de la Signora con cappello nero, tutta in superficie, immersa in una rarefazione elegante e lineare tipicamente Liberty, un capolavoro, anche per il confronto dialettico con la tappezzeria decorata. La sua sensualità è tanto forte quanto signorile e altera, ma attenta.
  

Ancora nel clima Liberty-secessionista, nel quale si innestano le sensualissime figure alate ignude de La ricchezza, nella Sala del Consiglio della Cassa, anche il trittico de Le tre sorelle, allungate e stilizzate. Ma ecco il 1919, un anno speciale per Bocchi, che dopo molti anni dalla morte della moglie Rita, che l’aveva lasciato solo un anno dopo la nascita della figlia Bianca, si risposa con Nicolina, la sua giovane e bellissima modella, di Anticoli Corrado. In questa congiuntura felice nascono alcuni quadri non solo eccezionali, ma nuovi, nel colore espressionistico, carico di verdi e di gialli, come Nel parco, della Galleria Comunale d’Arte Moderna e contemporanea di Roma, di inusitata energia, gioiosa, positiva, che si risolve in una pittura altrettanto intensa e partecipata, inaccostabile al pennellare più facile di Spadini e, qui, al suo fare idealizzante, così come ai modi di qualsiasi altro pittore allora attivo a Roma. Ne scrive con entusiasmo Bellonzi, che per primo lo “scopre”. Per il critico, Nel parco “sembra risentire le forzature cromatiche dell’espressionismo tedesco”; per esso  “si pensa un poco alla paesistica visionaria di Nolde a motivo dei verdi e dei gialli distesi con energia, e ad altri pittori della Brücke (Pechstein) per dettagli di impasto coloristico insolitamente dissonante e robusto”, che, continua il critico, esalta l’indipendenza dal “classicismo sartoriano” e da quello spadiniano tanto diverso e senza influenze dell’ultimo divisionismo intimista o dai “Valori Plastici”17.

Dal 1934, quando perde anche la figlia Bianca, appena ventiseienne (la giovane moglie Niccolina era morta giovanissima nel 1923, dopo solo quattro anni dal matrimonio) Bocchi va chiudendosi sempre più in se stesso, appartato nella casa studio di Villa Strohl-Fern e la sua opera, cito ancora Tassi, “subisce un processo di idealizzazione, diventa la storia Viaggio di un’ anima [si veda in mostra il quadro così intitolato, del 1935], la realtà si sfuma, appare solo a tratti, in un mondo divenuto ideale, purificato, in cui la forma prende il sopravvento e l’immagine sembra quella di un paradiso perduto”18. Per riaprirsi poi negli ultimi anni di vita, con una gamma cromatica affine a quella dei mesi felici tra 1919 e 1920, in immagini innervate ancora della sensualità che aveva animato tanti suoi nudi, anche se amare per l’avanzato invecchiamento. Autoritratto in giardino con modelle, è del 1974. Bocchi aveva superato i novant’anni. Sente avvicinarsi il momento ultimo, dipinto poco prima di andarsene nell’agghiacciante Pensando alla teoria di Newton, proprio del 1976,  meditazione finale, di una sorprendente forza cromatica e strutturale, sull’uomo e il suo destino.
