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Borromini e Napoli: le committenze ed i cantieri

artistico-architettonici
Mimma Pasculli Fervara

Tra i disegni di Borromini all’Alberti-
na, cinque sono relativi ai lavori per
Napoli, e ciod per 'altare Filomarino
ai Santi Apostoli e per I’altare maggio-
re di Santa Maria a Cappella Nuova.
Laltare Filomarino (figg. 1-2), studia-
to da Portoghesi, Strazzullo, Schiitze,
ha nel fastigio la data 1642, e il nome
del cardinale Ascanio Filomarino, ar-
civescovo di Napoli.! Per quanto ri-
guarda I'altare di Cappella Nuova, di-
strutto con la chiesa nel 1812, la storia
& pitt complessa.

Questo altare & stato oggetto solo di
alcuni cenni.2 Il disegno 186b (fig. 3)
¢ dedicato all’“Ecc.mo et Rev.mo Sig.r
Cardinale Barberino” cioé Francesco
Barberini, nipote di Urbano VIII,
molto vicino al Filomarino, 1altro
committente per Napoli. Tl Filomari-
no, “cameriere segreto” del papa e
“maestro di camera” di Francesco
Barberini, mantenne le due cariche §-
no alla sua elezione ad arcivescovo di
Napoli nel 1641. Da tale quotidiana
familiarita si potrebbe forse dedurre
che la commissione dell’altare Filoma-
rino avvenne attraverso la mediazione
di Francesco Barberini, protettore di
Borromini,

Se sono note dell’altare le vicende co-
struttive del 1639-1640, del 1643-
1647, e del 1647 con il pagamento a
Giuliano Finelli dei Leoni? inedito &
quanto segue. Seguendo attentamente
il conto bancario del Filomatino, inse-
diatosi a Napoli nel 1642, abbiamo
trovato una sequenza di nuovi inediti
pagamenti fatti ad artigiani ed artisti
vari, dal capomastro fabbricatore
Agostino Jovene, fino all'ultimo paga-
mento, a Prancesco Mozzetti (30 giu-
gno 1647) per “mastri scalpellini ¢ pu-
litori di marmi che hanno lavorato nel
mese di giugno nel pavimento”. Inte-
ressante la notizia della presa in fitto
dal 1643 al 1645 diun “cortile scover-

to presso al largo di San Giovanni di
Carbonara dove si lavorano li marmi
della loro Cappella”, e del trasporto
proprio da qui nel 1644 di una colon-
na alla Cappella, e soprattutto della
presenza di artefici che lavorano an-
che a Cappella Nuova, e ciogé Agosti-
no Jovene, il mastro fabbricatore e
Giuliano Finelli (apprezzatore come
vedremo dell’altare maggiore del
1639 di Cappella Nuova) 4

Passando a Cappella Nuova mi sem-
bra importante sottolineare come i
due prelati amici, Barberini e Filoma-

rino, si ritrovino insieme a Napoli, da- -

to che Francesco Barberini diviene
nel 1641 abate della Commenda di
Santa Maria a Cappella Vecchia e
quindi di Santa Matia a Cappella
Nuova? Si trattava di un antichissimo
convento di benedettini trasformato
in Commenda alla metd del Quattro-
cento. Nel 1549 si insediarono i cano-
nici regolari del Santissimo Salvatore,
dett Lateranensi. Labate, che cred la
nuova chiesa di Santa Maria a Cap-
pella Nuova, fu il cardinale Boncom-
pagni nel 1635-1639.

1 disegno 186b (fig. 3) si pud per il
momento datare o al 1641-1642, all’e-
poca dell’elezione di Francesco Bar-
berini ad abate di Cappella Vecchia,
oppure al 1636-1639, quando lo stes-
so potrebbe essere stato mediatore
per interpellare Borromini su richiesta
del Boncompagni, che faceva anche
Iui parte della cerchia Barberini. In
entrambi i casi I'altare costituirebbe
un omaggio non tanto al cardinal Bar-
berini, quanto al papa, celebrato nella
cupoletta a Triregno (altre che nelle
api presenti nel catino absidale).

Nel foglio 186a (fig. 4) € la pianta di
Cappella Nuova con tre proposte al-
ternative di collocazione dell’altare
maggiore nell’abside che appare libe-
ra e non inglobata come invece nel di-

segno 186b. Atrraverso un’apposita
ricerca presso I'Archivio Storico del
Banco di Napoli, condotta da Edoar-
do Nappi,” abbiamo ricostruito attra-
verso le polizze di pagamento le varie
fasi costruttive. Su tre dei sette banchi
consultati & stato possibile seguire an-
no per anno dal 1635 al 1639, ¢ poi
nel 1643 e dal 1651 al 1676 i conti dei
procuratori € dei committenti relativi
alla fabbrica e all'apparato decorati-
vo.2 [ nuovi documenti mettono ordi-
ne in una vicenda intricata, chiarendo
le due diverse fasi costruttive, La pri-
ma, su commissione del Boncompa-
gni, inizia nel 1636 con pagamenti al
mastro fabbricatore Agostino Iovene,
al fornitore di “salme di calce” Gio-
vanni Polito,® ¢ termina nel 1639 con
pagamenti allo Iovene, al Polito ¢ a
van artefici per facciata,© tegole e tu-
fi, cancellate di ferro, stoffe preziose,
musica,!! apparati? e fuochi d’artifi.
cio per I'inaugurazione della chiesa,!®
nonché il pagamento per I'altar mag-
giore al marmoraro Andrea Malasom-
ma!* E sempre presente Pietro de
Marino come architetio della fabbri-
ca, tranne per I'altare maggiore dove
appare solo per la “misura”, mentre il
Finelli e Domenico Tanghi (ovvero
Tango) per I'“apprezzo”.

La seconda fase costruttiva per conto
del Barberini comincia nel 1651 e ter-
mina nel 1676. Architetto della fab-
brica & ancora Pietro de Matrino “re-
gio ingegnere” fino al 1660, Nel 1651-
1653 vengono pagati i marmorari An-
drea Malasomma e Bernardino Landi-
ni per I'altare maggiore, disegnato da
Pietro d¢ Marino e Fra’® Giovanni
Sparano,’? Aleri pagamenti nel 1651
per il tetto, stucco, marmi, pietre di
Caserta e vetriate; nel 1632 per il pa-
vimento e nel 1654 per le riggiole del-
la cupola ricostruita da Pietro de Ma-
rino ¢ dall'ingegnete Francesco Anto-



nio Picchiatti.’® Il dato per noi salien-
te & che vengono eseguiti due altari di-
versi, uno consacrato nel 1639, I'altro
cominciato nel 1651 e terminato con
I'esecuzione delle statue di San Gio-
vanni e San Benedetto nel 1653.

Nel periodo intermedio abbiamo ri-
scontrato solo pagamenti al Malasom-
ma nel 1643 “in conto di pezzi di mar-
mo n. 6" per l'altare, per conto del
nuovo abate Barberini.!?

Una chiesa sfortunata, nel complesso,
anche se nasce sotto buoni auspici.

Ma vediamo cosa dicono le fonti e la~

storiografia per confrontarli con i
nuovi documenti.

Il D’Engenio’® nel 1624 scrive che I'a-
bate Fabrizio di Gennaro restaurd nel
1506 Cappella Vecchia, commissio-
nando l'altare maggiore con tre statue
dei santi Benedetto, Giovanni Battista
e la Vergine scolpite dal Santacroce.
Un manoscritto del tardo Seicento,!?
pubblicato nel 1883 dal D’Aloe, & il
primo a ricordare la genesi di Cappel-
la Nuova. Presso Santa Maria a Cap-
pella Vecchia sul muro di un giardino
era |"“Immagine di M. Vergine” che
dal 22 luglio 1623 comincio a far mi-
racoli e quindi “si diede principio ad
edificarvi una nuova chiesa, quale es-
sendo ridotta a perfetione vi fu trasfe-
rita la Sacra Immagine collocandola
sopra |'altare maggiore e fu aperta e
benedetta dal cardinale Buoncompa-
gno [...] e questo fu martedi [...] 25
aprile 1639 con molta solennita e con-
corso di gente”. La data coincide con
i documenti per 'apparatore per la te-
sta della Benedizione.

Il Parrino® nel 1725 parla di Cappel-
la Nuova, precisando che “il modello
della chiesa, e cupole, & di Pietro de
Marino”, che “I'altare & di marmi, le
statue laterali del cavalier Cosmo”, Tl
Celano (1692) e il Sigismondo (1789)

sviluppano le notizie riportate dal

1. E Borrowmini, altare Filomarino, 1642.
Napolt, Santi Apostols.

2. Napoli, Santi Apostols, rilievo i pianta
e alzato del transetto sinistro (cappella
Filamarina). Vienna, Albertina,

Az talien 186

3. F. Borromini, progetto di ampliamento
del coro e prospetio dell'altare maggiore per
Sania Maria a Cappella Nuova. Vienna,
Albertina, Az Italien 186b,

4. B De Marino, Santa Maria a Cappella
Nuova, ptanta. E Borroming, soluzioni
progetiuali per altare maggiore. Vienna,
Albertina, Az Italien 186a.
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5. E Borrowini, soluzioni di progetto per
laltare maggiore nel coro ampliato di Santa
Maria a Cappella Nuova, desunte dai
disegni Albertina 186a ¢ 186b (nin. 1-4).
Con il n. 3 & indicato Ualtare, di tipologia
fanzaghiana, poi realizzato da Malasonima
¢ Landini (grafico di M. Esposito).

6. E Borromini, soluzioni progettuall per
Ualtave maggiore di Santa Marie a Cappella
Nuova (rielaborazioni grafiche

di S. Roberto, dai disegni Alberiina

186a e 186b).

Parrino, specificando meglio la con-
formazione dell’altare maggiore di
Fanzago ma soprattutto le vicende
travagliate della chiesa. Dice il Cela-
no?! che I'immagine miracolosa nel
1635 circa spinse il Boncompagni ad
erigere la chiesa “col disegno, modelli
ed assistenza di Pietro di Marino” ed
in “questo vi si vedeva una cupola,
che stimata veniva delle pit belle di
Napoli; ma non essendo state fatte le
fondamenta de’ pilastri che la sostene-
vano con la dovuta attenzione e dili-
genza, quasi minacciava ruina, in mo-
do che fu di bisogno buttargli git a
farvene un’altra [...] Rimane dopo la
sua morte in qualche parte rozza da
dentro: nel 1651 fu in tutto perfezio-
nata ed abbellita, e rifarta la cupola
[...] laltare maggiore con la Sacra
ITmmagine ¢ tutto di vaghissimi marmi
bianchi e colorati, con due vaghe sta-
tue situate su le porte laterali detto al-
tare, per le quali s’entra nel coro, una
San Giovanni, l'altra San Benedetto,
opera di un allievo del Cavalier Fan-
zaga”. 1l Sigismondo®? aggiunge: “La
Sacra Immagine si vede sull’altare
maggiore in una Cona di vaghi marmi
sostenuta da quattro belle colonne. Le
due statue di marmo sulle potte late-
rali sono del Cosmo”. Si tratta del ti-
pico altare maggiore “a portelle” rea-
lizzato pit volte a Napoli da Fanza-
go? (fig. 8), con l'alto dossale con
I'immagine sacra esposta, inquadrata
da una o due coppie di colonne, con
le due portelle laterali funzionali, per-
ché di accesso al retrostante coro e di
base per le statue di San Giovanni Bat-
tista e San Benedetto presenti anche
nell’altare maggiore di Cappella Vec-
chia. Questi santi dovevano avere im-
portanza da un lato per I'antica badia
benedettina, e dall’altro in riferimento
ai canonici lateranensi e dunque a San
Giovanni in Laterano.

7. Ricostruzione in assonomelria e piania
dell'altave maggiore di Santa Maria a
Cappella Nuova (elaborazione grafica di
S. Roberto, dal disegno Albertina 186b).

»

8. C. Fanzago, altare maggiore “a portelle”.
Pescocostanzo, chiesa di Ges# e Maria.




La puntuale descrizione dell’altare
maggiore fa escludere I'ipotesi (avan-
zata dalla Cantone) che fosse stato
realizzato il disegno del Borromini?! e
cio € suffragato dalle polizze di paga-
mento del 1653 del Barberini, che
chiariscono il nome dei disegnatori
dell’altare (Pietro de Marino e fra’
Giovanni Sparano), e l'autore delle
due statue, Bernardino Landini.

Ho cercato di sottoporre i disegni di
Borromini a un attento esame. Nel fo-
glio 186a (fig. 4) & visibile un impian-
to a croce greca prolungata sul fondo,
con un'abside e una cupola circolare a
cui si affiancano a quinconce quattro
cupolette (o volte a padiglione cupo-
liformi), sul tipo per intenderci di San
Carlo ai Catinari. Il Borromini su que-
sta pianta (probabilmente inviata da
Napoli) imposta varie soluzioni per
I'altare maggiore all’altezza dell'arco
trionfale. L'altare pit in basso (a se-
gno pitl chiaro) & inserito in un cibo-
rio sorretto da 6 colonne, circondato
da uno scalino mistilineo (schema 1 in
fig. 6). Subito sopra appare un secon-
do ciborio esagonale (schema 2 in fig.
6) e ancora un terzo ciborio (in tratto
pili scuro) (schema 3 in fig. 6) simile al
primo ma di dimensioni maggiori e
con una gradinata mistilinea. In que-
st'ultimo caso il ciborio acquistava
una dimensione evidentemente rite-
nuta pitt adeguata ma veniva a invade-
re quasi tutta 'abside, lasciando po-
chissimo spazio per il coro. A questo
punto Borromini propone, come di-
mostra il disegno 186b (fig. 3), di am-
pliare il coro, aggiungendo una cam-
pata e prolungando dunque verso il
fondo I'esedra che viene per di piti in-
quadrata all’esterno in un corpo di
fabbrica quadrangolare, che consente
Paggiunta di due spazi di servizio
triangolari (fig. 5). Malgrado resti I'i-
dea di base con sei colonne disposte a

9. G. Vann Wittel Veduta di Chiaia 11. T. Jones, Cappella Nuova fuori

da Pizzofalcone, 1700-1702, particolare. della Porta di Chiaia, Napoli, maggio 1782.
Iz primio piano Santa Maria a Cappella Loundra, Tate Gallery.

Nuowva. Milano, collezione privata.

10. G. Van Wittel, Veduta di Chiaia

dal mare, 1719, particolare. Al centro Santa
Maria a Cappella Nuovae e a sinéstra il
nuovo complesso di Santa Maria

della Vitioria. Firenze, palazzo Piits,
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12. F. Barromini, ricalco della pianta di
Santa Maria o Cappella Nuova con disegno
di una delle soluzioni di ciborio (nella parte
superiore) e particolare del timpano
dell’altare maggiore di San Giovanni dei
Fiorentini e stenama Faleonieri (nella parte
inferiore). Vienna, Albertina,

Az 1. 186v.

13. Pianta di Napoli del duca di Noia,
particolare, Santa Maria a Cappella Nuova
é indicata col n. 484, Santa Maria

a Cappella Vecchia col n. 485.

esagono, l'iter progettuale cambia so-
stanzialmente per approdare a una ti-
pologia di altare del tutto particolare:
in una prima versione, disegnata da
Borromini al centro della nuova e pit
ampia tribuna, le sei colonne restano
poggiate sugli scalini di base (schema
4 in fig. 6). Nella versione definitiva,
restituita graficamente da Sebastiano
Roberto (fig. 7), non appare piti come
ciborio, ma con le colonne montate
sopra la mensa d’altare e che sosten-
gono un raffinato coronamento archi-
tettonico, concluso da una cupoletta
in forma di Triregno pontificio. Notia-
mo a questo punto che la presenza del
Triregno potrebbe anche essere moti-
vata dalla committenza dei canonici
lateranensi, con evidente riferimento
alla cattedrale papale e mondiale del
Laterano. Non a caso lo stesso Borro-
mini studiera successivamente una se-
rie di progetti di ristrutturazione del
ciborio lateranense, che possono util-
mente essere messi a confronto con
Cappella Nuova.

Tra la trabeazione decorata con api
barberiniane e il Triregno & una zona
trapezoidale delimitata da due volute
che collegano le due colonne esterne,
sormontate da due statue allegoriche
della Grustizia e della Carita (fig. 3).
Nella scritta Borromini parla delle
“colone che sono in terra di nero et
giallo di Porto Venere et sono rustiche
et sono alte palmi 14 di Napoli che
viengono ad essere palmi 16 1/3 alla
misura nostra di Roma. E quelle che
pensavano di fare loro viengono di
palmi 12 nel loro disegno che sarebbe
palmi 14 di Roma”. Queste colonne a
terra potrebbero riferirsi a pezzi del-
Ialtare del 1639 che Borromini avreb-
be potuto riutilizzare. Al di la dell’al-
tare, circondato da quattro gradinate
esagonali (con una curva semiovale
sul retro) si apre l'esedra finale (di

dimensioni sufficienti per la sistema-
zione a coro) coronata da un catino
absidale del quale ¢ visibile, nella
proiezione al suolo, la decorazione
con la colomba dello Spirito Santo a
cui si affiancano le api barberiniane
entro tre ghirlande semicircolari. Ab-
biamo inserito nella pianta (fig. 5) col
numero 5 'altare fanzaghiano, Rima-
ne da discutere I'altra I'ipotesi della
Cantone a proposito del presbiterio e
coro disegnati dal Borromini.? Que-
sti si differenziano dalla pianta della
chiesa absidata eseguita da de Marino
e possono essere collegati all'immagi-
ne della chiesa, in primo piano, nella
Veduta di Chiaia di Gaspar Van Wit-
tel (1700-1702) come propone la
Cantone (fig. 9). Qui la parete esterna
¢ rettilinea e ingloba I'abside per la
“necessita di avere uno spessore pitl
ampio nella parete di fondo per as-
sorbire le spinte” della cupola. La so-
luzione del coro proposta da Borro-
mini potrebbe essere stata in effetti
realizzata, come si pud desumere an-
che dalla pianta del duca di Noia (fig.
13)% e da altri dipinti riproducenti la
chiesa, quali propongo la Veduta di
Napoli dal mare del 1719 dello stesso
Van Wittel (fig. 10) e lo splendido
primo piano di Thomas Jones, dipin-
to nel 1782 da una stanza del mona-
stero di Cappella Vecchia dove era
ospite (fig. 11).27 Si pud formulare a
questo punto un'ulteriore ipotesi che
i disegni borrominiani siano del 1651
o di poco prima quando la cupola mi-
naccia rovina. In tal caso potrebbe es-
sere stata accettata dall’architetto de
Marino la soluzione di ampliamento
del coro per motivi strutturali, ma
verrebbe respinto sia il progetto del-
I'altare, troppo anomalo per il gusto
napoletano, sia la sua collocazione
che non avrebbe consentito uno svi-
luppo adeguato al coro.



Per la copertura a Triregno dell’altare
borrominiano sono gia stati citati i
collegamenti con alcuni studi per i
campanili di San Pietro e per alcuni
catafalchi. Da uno studio di Marcello
Fagiolo desumiamo il confronto coi
Progetti di cartafalchi per Gregorio
XV a Bologna del 1623 ¢ per Inno-
cenzo X (1655).28

Laltare a 6 colonne poi & stato anche
messo in collegamento da Marcello
Fagiolo con un passo di Villalpando
in cui si parla di un consimile “aedifi-
cium exangulum” e si accenna all’illu-
sione ottica per cui — a una visione
frontale — “gli intercolumni laterali
sembrano minori di quelli centrali. In
effetti Borromini — come scrive Fagio-
lo — per rimediare in parte a questo in-
conveniente prospettico, ricorre al-
l'artificio di schiacciare al massimo
I'esagono (che viene cosi ad adeguarsi
al tipo da lui prediletto)”.?”

In ogni caso venne infine preferito
I'altare di tipo fanzaghiano disegnato
da Pietro de Marino. Prova ulteriore &
la balaustrata realizzata nel 1676 dal
marmoraro Antonio Raguzzino di
chiara formazione fanzaghiana.’!
Unico debole elemento che potrebbe
avvalorare l'ipotesi di una eventuale
realizzazione del progetto borromi-
niano nel 1636-1639 & il riferimento a
6 “pezzi di marmo” per ornamento di
esso, pagati da Francesco Barberini
nel 1643 allo scultore Malasomma:
non & da escludere per esempio che si
trattasse di 6 stemmi Barberini da
porre alla base delle colonne come
omaggio a Francesco Barberini dive-
nuto nel frattempo abate di Cappella
Nuova.’! Siamo ancora sulle tracce
del notaio citato pit volte nei paga-
menti del 1636-1639, Pietro Antonio
Cotignola, i cui atti purtroppo non so-
no pitl presenti all’Archivio di Stato di
Napoli. La ricerca continua (fig. 12).32

Appendice

Considerazioni sulle vestituzioni grafiche
Sebastiano Roberto

Il tentativo di restituzione grafica delle
idee progettuali di Borromini per Ialtare
napoletano parte dalla identificazione dei
dati dimensionali: i sei fusti di colonne di
marmo da reimpiegare (di cui Borromini
parla in una nota manoscritta a margine
del foglio Albertina, Az. Italien 186b) so-
no alti 14 palmi napoletani, equivalenti a
circa 3.7 metri, e di diametro verosimil-
mente di 1 palmo e mezzo (circa 40 cm);
in effetti le verifiche proporzionali opera-
te sugli schizzi borrominiani conferme-
rebbero un’altezza canonica dell'ordine
corinzio proposto pari a 10 diametri (ba-
se e capitello inclusi), ottenuta con una
breve riduzione e adattamento dei sei fu-
sti marmorei,

Ipotizzato il valore dimensionale del dia-
metro delle colonne, si & proceduto all’a-
nalisi degli elementi compositivi planime-
trici dell’altare, schematicamente tratteg-
giati da Borromini. Nel foglio 186a sono
sovrapposti tre diversi schemi planimetri-
ci; in tutti (fig. 6, schemi 1, 2, 3) I'esago-
no irregolare allungato, individuato dalla
disposizione delle sei colonne, & generato
da un quadrato ruotato a 45°. Le tre so-
luzioni tracciate da Borromini scaturisco-
no dalla necessita di armonizzare geome-
tricamente e spazialmente la mensa d’al-
tare, la scalinata alla sua base ¢ il ciborio
esagonale.

In quello che ritengo il primo progetto
(schema 2) I'allineamento delle colonne,
tissato dal quadrato generatore (ruotato a
45°), corrisponde ai lati della mensa d’al-
tare (esagono interno) e della scalinata di
base (esagono esterno, con elemento con-
vesso sul retro); questa costruzione ad
esagoni concentrici determina un inevita-
bile e leggero allontanamento dalla men-
sa delle due colonne pit esterne,

Nella seconda soluzione (schema 3) Bor-
romini dispone le sei colonne ugualmen-
te tangenti alla mensa d’altare (esagono
interno): I'allineamento diagonale delle
colonne in questo caso non & parallelo ai
lati della mensa (abbiamo evidenziato
nella figura la leggera divaricazione). A
maggior ragione tale incongruenza ver-

rebbe accentuata con la creazione alla ba-
se di un analogo esagono eccentrico per
la scalinata; non a caso Borromini qui
tenta una dissimulazione degli allinea-
menti mediante I'inserimento di una for-
ma mistilinea che consente di occultare il
contrasto formale e che scaturisce dalla
integrazione di un esagono centrale, di
due cerchi e di due ovali, realizzando un
perimetro che presenta qualche affinita
con la pianta del San Carlino. Occorre
qui notare che gia nel disegno 186a & evi-
dente il tentativo di Borromini di traslare
verso il centro della chiesa i pilastri di im-
posta dell’arcone della tribuna, probabil-
mente nell'intento di dare maggiore spa-
zio all'architettura dell’altare e di creare
gradini pilt ampi e comodi per le celebra-
zioni liturgiche.

Nella terza ipotesi (schema 1) si tenta I'u-
nica congruente combinazione tra qua-
drato generatore, colonne tangenti alla
mensa d’altare e esagoni concentrici cor-
rispondenti per la scalinata; questo siste-
ma porta a inalveolare leggermente le due
coppie di colonne centrali nell’esagono
della mensa (cosi come viene appena ac-
cennato nello schizzo borrominiano), in
modo da riportare in concordanza gli al-
lineamenti fra le part. Si pud tuttavia no-
tare che, nonostante questo espediente
consenta la coesistenza di due esagoni
concentrici, Borromini mantiene ancora
la scalinata mistilinea.

Lo schema 4 interpreta la planimetria
presente al centro del nuovo presbiterio
nel foglio Albertina 186b: I'esagono de-
terminato dalle sei colonne del ciborio
non & pit regolato da un quadrato ruora-
to a 45°, ma appare leggermente piu
schiacciato; inoltre si rinuncia alla mensa
esagonale (sostituita da un profilo cru-
ciforme) e alla geometria mistilinea per i
gradini. Questa soluzione solo apparente-
mente pud essere messa in relazione col
progetto definitivo descritto in alzato e
da me restituito in assonometria (fig. 7);
in realta in questa elaborazione ci trovia-
mo di fronte a un cambiamento proget-
tuale condizionato dalla scelta di colloca-
re direttamente sopra l'altare il ciborio: i
sei fusti di colonna “di nero e giallo di
Porto Venere”, descritti nella nota borro-
miniana, data la loro dimensione esigua
(circa 4 metri come si € visto) non con-
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sentivano probabilmente una adeguata
altezza € monumentalitd alla composizio-
ne elaborata nelle precedenti soluzioni
progettuali con le colonne poggiate diret-
tamente sulla scalinata. Con il nuovo pro-
getto la mensa d'altare si dilata e sopra di
essa vengono innalzate le sei colonne che
sorreggono il ciborio, ristabilendo cosi in
altezza le proporzioni volute; anche il nu-
mero dei gradini viene portato a quattro,
contribuendo cosi ad innalzare I’intero si-
stema architettonico, potendo contare tra
Paltre su una maggiore ampiezza del nuo-
vo spazio presbiteriale, mentte la forma
mistilinea per i gradini della scalinata vie-
ne sostituita dal piti semplice esagono
con elemento convesso posteriore,
Avendo determinato, come si & detto, il
modulo di 1,5 palmi napoletani (40 cm
circa) come diametro delle colonne, la ri-
costruzione assonometrica proposta (fig.
7) consente di desumere un’altezza com-
plessiva dell’altare-ciborio borrominiano
di circa 11 metri e mezzo, dalla base del-
la scalinata alla sommita della croce,

1 B, Portoghesi, Borronzini decoratore, in “Bol-

letting d’arte™, XXV, 1955, pp. 19-20; Idem,
Borromini nella cultura envopea, Bari-Roma
1982, pp. 206-208; E. Strazzullo, La chiesa dei
Santt Apostol a Napoli, Napoli 1959 {gia pub-
blicato in “Regnum Dei”, 13, 1957, pp. 97-
154, 278-287); R. Lattuada, Il Barocco @ Napo-
I e & Camepania, Napoli 1988, pp. 110-111; §,
Schiitze, Die Cappells Filomarino in 88. Apo-
stoli. Ein Beitrag zur Entrtebung und Dettung
von Borraminss Projel in Neapel, in “Romi-
sches Jahrbuch der Bibliotheca Hertzinna”,
XXV, 1989, pp. 295-327; R. Ruotole, Aspetti
del colleyionismo napoletano: tf Cardinole Filo-
marino, “Antclogia di Belle Arti®, 1977, pp.
71-82.

Al Juglio 1635 risale la richiesta di erigere nel-
la navata sinistra della chiesa Santi Apostoli a
Napoli lz propria cappella € al 17 novembre
1635 le Condizioni per la concessione della
Cappella nel transetto, come attesta il Capito-
lo della chiesa napoletana {Strazzullo, 5. Apo-
stofi, cit., pp. 31-41). Schiitze osserva che, in
base a tali condizioni, viene stipulato legal-
mente un contratto tra il Filomarino € i cano-
nici prima a Roma col notaio Fontia {9-1-
1636) & poi a Napoli col notzio Pietro de Aver-
sana (21-1-1636). Tali ard sono citati in Rag-
pragli borrominiani. Mostra documentaria, a

cura di M. del Piazzo, Roma 1968, pp. 97-98.
Abbiama rintracciato all’ Archivio di Stato di
Napoli (Scheda 912, protocollo 14, pp. 25
sgg.) Ia “Concessio cappellae pro Ascanio Fi-
lomatino et ratificatio et nova concessio” sti-
lata “in un certo luogo del chiostro” tra “i
rappresentanti della Casa dei Santissimi Apo-
stoli et domino Parrenio Petagna di Napoli
procuratore dell'fllustrissimo e reverendo do-
mini Ancany Filomariny de Napoli” e abbia-
mo colto la perferta cortispondenza delle mi-
sure citate con quelle riportate sul foglio 186
{fig. 2), per cui & ipotizzabile che guesto dise-
gno sia stato allegato al suddetto atto norarile
napoletano,

Il disegno Az. Italien 186 & stato pubblicato da
Schiitze nel catalogo della mostra Borromtini e
Puniverso baroceo, a cura di R Basel, CL.
Frommel, TI, Milano 2000, p. 352, con ipotesi
che si tratti del disegno che Filomarino men-
ziona in un suo scritto del 28 febbraio 1638 a
Vincenzo Caracciolo, il preposto dei Santi
Apostoli {Schiitze, Fifomarino, cit., p. 325).

2 A E. Hempel, Francesco Borromini, Wien
1924, pp. 80-81 si deve |identificazione del di-
segno 186b con l'altare della chiesa di Santa
Maria a Cappella Nuova, Perd cita come com-
mitiente Antonio Barberini, e non Francesco,
riportando la citazione erronea del Sigismon-
do. Il disegno & stato poi pubblicato da P. Por-
toghesi, Aletine considerazions sui disegni df
Borromini, in “Il disegno di architettura”, 3,
1991, pp. 3-4, e da K. Wolfe in Borromini e l'u-
afverso baroceo, cit., p. 228, Entrambi parlano,
per il rilievo, di baldacchine a pianta esagona-
le, ma in realts, come vedreme nel corso del
presente articolo e nel grafico elaborato, si
tratta di una forma diversa.

? Del 1639-1640 sono note le commissiont at
marmorari romani Lorenzo Chiani ¢ poi Do-
menico Tavolaccei per un totale di quartto ca-
pitelli @ quattro basi “conforme al disepno e
modeni® del Borromini {notaic Domenico
Fonta di Roma, in Ragguegli borrominiant,
cit., p. 97). Di questo periodo sono le altre
comemissioni ad artisti di ambiente romano
tramandato dalle fonti, agli scultori Andrea
Bolgi, a Frangois Duquesnoy, a Giuliano Fi-
nells, [a presenza del quale & confermara dai
documenti pubblicati da D’Addosio, in wrro
solo 9 pagamenti che vanno dal 1643 al 1647 &
in cui compare anche il marmorato Francesco
Mozzetti e lo scultore Giulio Mencaglia (per
tutta la bibliografia cfr. Schiicze, Filowzarino,
cit.: G.B. I Addosio, Docamrenti inediti di ar-
tisti napoletant dei secoli XV1 ¢ XVII dalle po-
tizze df’? Bainchi, Napoli 1920, pp. 250, 251,
237, 183, 303).

4 §i tratta di pagamenti a scultori, fabbricato-
ri, mattonari, pipernieri, fabbri ferrai, scalpel-
lini, fornitori di marmi, stuccatori, mastri d'a-

scia, dall’inizio dei lavori alla Cappella (8-6-
1643) attraverso il capomastro fabbricatore
Agostino Jovene, fino a giungere all’ultimo pa-
gamento versato a Francesco Mozzetti (30-6-
1647) per la balaustrata. La ricerca condotia
da Eduardo Nappi all'Archivio Storico del
Banco di Napoli ha portate alla verifica inoltre
dell'ingente somma di pagamenti per 2529 du-
cati effertuati dal cardinale Filomarino, tramite
il Banco dell'Annumnziata, solo al marmoraro
Mozzetti € agli scalpellini pulitori e segatori di
marmo dal 18 maggio 1643 al 30 giugno 1647.
Per mancanza di spazio in questa sede ci aste-
niamo dal riportarli e rimandiamo al volume di
prossima pubblicazione, Per altre opere di
Francesco Mozzetti cfr. E, Nappi, Ricerche suf
600 napoletano, Milano 1992, pp. 153-154.

3 G. Ceci, Monsignor Perrell ¢ ff demolizione
di Santa Maria & Cappella Nuova, in “Napali
Nobilissima®, 1921, p. 45.

& Ibidem, p. 46.

7 I Banchi consultati sono: Spirito Santo, Po-
polo, Anounziata, Pietd, Sant'Eligio, Poveri,
San Giacomo.

8 I tre Banchi (dei sette consultati) che hanno
tivelato preziose notizie sono; Banco dello
Spitito Santo, Banco dei Poveri, Banco di
Sant'Eligio, con ben 44 polizze di pagamento
indirizzate ad artisti ed artigiani che d illustra-
1o le fasi della costeuzione della chiesa di San-
ta Maria a Cappella ¢ della ricostruzione, non-
ché dell’oratorio annesso alla chiesa. Per man-
canza di spazio in questa sede, non trascrive-
temo tutti i documenti, ma solo quelli pil s5a-
lienti di cui parliamo nel testo. Gli architetti
“della fabbrica” che si succedono sono Pietro
de Marino, & nel 1659 Fra’ Bonaventura Presti
(Banco San Giacomo, g. m, 256, 11 ottobre
1659) e quindi Luigi Nauclerio “per lavori ad
opere da lui farti nel palazzo di Santa Maria a
Cappella del Cardinale Francesco Barberino”
(Banco Spirito Santo, g. m. 505, 29 dicembre
1667).

® Banco delle Spirito Santo, g m. 272, Partita
di 58 ducati del 29 novembre 1636, A France-
sco Gallo D, 58. E per lui a Giovan Antonio
Polito a compimento di D. 838,78, atteso li D.
800,78 I'ha ricevud di contanti e per partite di
banco di San Giacomo e Vittoria e sono per
salme di calce ciot che I'ha venduto e consi-
goato per servizio della nova chiesa di-Santa
Maria di Cappella fuori la Porta di Chiaia per
ordine oretenus del signor cardinale Eminen-
tissimo Buoncompagno arcivescovo di Napoli
a ragione di grana 39 Ja salma come appare
per cautela stipulata per mano di notar Plerro
Paclo Cotignola alla quale s’habbia relatione,
E per detto pagamento testa intiersmente go-
disfatto il detto Giovan Antenio Pelito delle
2202 salme di calce sopradetto per totro li 27
di novembre 1636".



Ibidems, “Partita di 30 ducati del 3 dicembre
1636. A Francesco Galle D. 30. Et per luia
Agostino Iovene e mastro fabbricatore a com-
pimento di D. 736, atteso 1i aleed D. 730 li ha
ricevuti in contanti in diverse volte et sono in
conta della maestria tanto sua quanta d'altrd
operai della nova fabrica di Santa Maria a
Cappella sincome & obligato per cautela stipu-
lata per mano del notar Pietro Paulo Cotigno-
la S.I.E. quali si habbia relaticne”.

Per Agostino Iovene, opercso nel 1642 al re-
stauro del Palazzo Axcivescovile di Napali sot-
to il cardinale Filomarino e sotto la direzione
dei lavori di Bonaventura Presti “ingegniero
di Sua eminenza”, cfr. F. Strazzullo, If palazzo
Arcivescovile di Napoli, Napoli 1990, p. 15,

10 Thiderm, Partita di 12 ducati del 2 dicembre
1639. “A Francesco Gallo D. 12, Et per lul
Giovan Jacovo Scarano ¢ Carmine Terrone a
compitnento di D, 425, atteso li aliri 413 I'ha
ricevuti di contanti in diverse volte e se li pa-
gano per palmi di pietra dolce di Sotrento per
L'affacciata defla nova chiesa di Santa Maria a
Cappella a misura facienda per il magnifico
Pietro di Marino architetto e per detto Carmi-
ne Terrone al detto Giovan lacavo Scarana”.
U Ihidemn, g, m. 293. Partita di 46 ducati del 27
aprile 1639, “A Francesco Gallo D. 46, E per
lui 2 Onofrio Mirabella per ordine ad lui fatto
don Giovan Maria Sabino mastro di cappella
della Santissima Annunziata di Napoli et sono
per la musica a quattro chori per la festivith de
la nova chiesa di Santa Maria a Cappella sotto
1i 26 aprile prossimo per ordine dell'eminentis-
simo Cardinale Buoncompagno suo signore”.
12 Thident, g. m. 293. Partita di 2 ducati del 10
maggio 1639. “A Francesco Gallo . 2. E per
Iui ad Aniello Brocca paratore a compimento
diD. 28 per I'apparata fatta a 26 aprile prossi-
mo passato nella festivitd della benedizione
della nova chiesa di Santa Maria di Cappella
per ordine dell’Eminentissimo Cardinale
Buoncompagno suo signore”.

U Ybidem, g. m. 292. Partita di 2 ducati del 19
maggio 1639. “A Francesco Gallo D. 2. Et per
lui a Giuseppe Carbane pomardino a compi-
mente di D, 40 per fuochi di artificio n. 3 ciod
un dragone, un alifante et un centauro, quat-
tro ruate ¢ due spadano per la benedizione
della cappella di Santa Maria per ordine del
cardinale Buoncompagno”,

W Ibidem, g. m. 293, Banco Spirito Sante. Par-
tita di 3 ducati e 7 grana del 20 maggio 1639,
“A Francesco Gallo D. 3,97. Et per lui ad An-
drea Malasoma a compimento di D. 780,97,
atteso [i . 778 I’ha ricevuti di contanti in di-
verse volte e sono per tanti marmi lavorati e
pasti in opera al’altare maggiore della nova
chiesa di Sante Maria a Cappella sin come per
misurs appare del magnifico Pietro de Marino
et apprezzo de intaghi per servitio di detto al-

tare e misco di diversi colori siccome appare
per apprezzo fatto per il fratello Domenico
Tanghi e Giuliano Finelli ai quali de comune
consenso si & commesso derti apprezzi sicco-
me appare per cautela alla quale si habbia re-
latione stipulata per mano di notar Pietro Pao-
lo Cotignola e sono saldi per wtto i 18 del
presente di tutto e qualsivoglia lavore fatto
per esso di martni lavorati, intagli e mischi per
detto servitio della nova chiesa di S. Maria de
Cappella”. Per Andrea Malasomma cfr. Nap-
pi, Ricerche sul "600, cit., p. 143.

Per Domenico Tango cfr. D. del Pesco, L'ar-
chitettura della Controrsforma per i cantiesi det
grandi ordini Religiosi nella Napoli vicereale,
in I Rinascimento ¢ Petd barocca, Napoli
1994, p. 373.

5 Baaco di Sant’Eligio, g. m. 273. Partita di
250 ducati del 12 luglio 1651. “Al cardinale
Francesco Barberino D. 250, E per Ini ad An-
drea Malasoma 2 Berardino Landini per com-
prare colonne ¢ marmi fuor Regno per servitio
dell'opra di matmi che hanno preso a fare nel-
la chiesa di 5. M. a Cappella a compimento di
D. 350 in conto di D. 2,040 che importa detta
opera di marmi a loro spese da farst dell’altare
maggiore di detta chigsa in conformitd del di-
segno fatto da Pietro de Marino e fra Giovan-
ni Sparano da loro firmato”,

Ibidem, g. m. 278. Partita di 100 ducati dell'8
agosto 1651. “Al cardinale Francesco Barberi-
no D. 100. E per lui a Bernardino Landini et
Andrea Malasoma a compimente di D. 450
per Popera di marmo che hanno cominciato a
fare nella chiesa nova di Cappella™.

Thiders, g. m. 289. Partita di 50 ducati del 29
maggio 1653. “All' Abate Maffeo Barberino D.
50. E per lui a Berardine Landini mastro mat-
moraro a compimento di D. 380 et in conto
delli putti gia farti er delle statue da farsi sopra
["altare maggiore di Cappella Nova”.

Ibiden, g. m. 294, Partita di 150 ducati del 23
dicembre 1653. “Al cardinale Barberino D.
150. E per lui a Berardino Landino mastro
marmoraro a compimento di D. 680 per I'in-
tero prezzo delle due statue di marmo cio2 San
Giovanni Battista et San Benedetto et due put-
ti seu Angeli posti sopra altare magpiore et
posite nella chiesa di S.M. 2 Cappella Nova
fuori [a porta di Chiaia”.

Ibidem, g. m, 283. Partita di 20 ducati del 18
marzo 1652, “Al cardinale Barberino D. 20. Et
per lui 2 Onofrio de Leone a compimento di
D. 25 in conto del quadro da farsi dell’alare
maggiore e pittura dietro di esso nella loro
chiesa di cappella”.

Per le varie opere dellarchitetto Pietro de Ma-
1ino cfr. G. Cantone, Napoli Barocea e Cosimio
Fanzago, Napoli 1984, p. 71; Nappi, Ricerche
sud *600, cit., p. 14; per la direzione di Pietro
de Maring ai lavori di dipintura delle 7 Porte

di Napoli da Mattia Preti (1656) cfr. Mattia
Preti @ Napoki. Dai Documenti delf Archivio
Storéco del Banco di Napofi, catalogo della mo-
stra, Napoli 1999, p. 239. Per Berardino Lan-
dini cfe. Nappi, Ricerche suf ‘600, cit., p. 142,

16 Thidem, g, m. 297. Partita di 10 ducati del 5
maggio 1654, “Al cardinale Francesco Barbe-
rino D. 10. E per lui a Francesco Antonio Pic-
chetti ingegnere per la mesura fatta della fa-
brica della cupola di S.M. a Cappella insieme
con l'ingegnere Pietro de Marino. Et per lui a
Sabato Barbato a compimento di D. 17,50 per
il pigione di una casa locatali a Pizzofalcone
dietro il palazzo di Trevico”.

Ibidems, g. m. 299, Partita di 20 ducad del 22
maggio 1654, “Al cardinale Francesco Barbe-
rino, abate dell'Abazia di Cappella D. 20, E
pet lui a Sebastiano Pardo in conto dell’opera
di tiggiole poste et da ponere nella nova cupo-
la di 5.M.a Cappella”.

Ibidenz, Partita di 40 ducati del 23 luglio 1654,
Tl riggiolaro riceve 40 ducati per la stessa ope-
ra, conforme la relazione del magnifico Pietro
de Marino.

Per Prancesca Anconio Picchiatti ¢fr. M. Pa-
sculli Ferrara, Arte napoletana in Puglia dal
XVI af XVIIT secolo [rfai Dactiments dell’Ar-
chivio Storico del Banco di Napoli, a cura di E.
Nappi), Fasano di Puglia 1983, 2* ed. 1986,
pp. 163-165; S, Savarese, Palazzo Cellamare,
Napoli 1996, p. 43.

17 Banco dello Spirito Santo, g. m. 324. Parti-
ta di 18 ducati ¢ 50 grana del 6 giugno 1643.
“A Cosmo Pirelli D. 18,50. Et per lui 4 mastro
Andrea Malasoma et Ii paga per ordine di
mensignor Ippolito Francesconi, procuratore
del cardinale Barberini a compimente di D.
21,50 in conto de marmi che ha portati nella
chiesa nova di 5. M. a Gappella, abbatia di
detto eminentissimo, che serviranno per I'alta-
e maggiore”,

Banco dei Poveri, g. m. 228. Partita di 2 duca-
ti e 38 grana del 9 giugno 1643. “A Francesco
Gallo D. 2,38. E per esso ad Andrea Malaso-
ma disse a compimento di D. 51,38, atteso li
D. 49 1i ha ricevuti contanti. Et detti disse es-
serno in conto di pezzi di marmo 1. 6 che ha
consignati avanti la porta della loro chiesa di
S. M. 2 Cappella per ordine cretenus di mon-
signor Hippolito Francesconi, vescovo di No-
cera agente generale del cardinale Barberini.
Quali pezzi di marmo doverando servire per
guarnire I'altare della Madonna Santissima =
Cappella siccome appare per cantela stipulata
per mano di notar Fietro Paolo Cotignola”.

13 C. D’Enpenio, Napoli sacra, 1624, Su Santa

- Maria a Cappella Vecchia ancora oggi esisten-

te anche se trasformata in palestra, oft F
Strazzullo, Lantica badia 4i S. Maria a Cappel-
la Veechia a Napoli, Napoli 1986; Pasculli Fer-
rara, Arte napoletana, cit., p. 247.
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9 S, D'Aloe, Cataloge di tusti gli edific sacvi
delfla cittd di Napoli, m “Axchivio storico per le
provincie napolerane”, VI, 1883, pp. 334-
535,

20 DA, Patrino, Nuova Guida de’ Forestieri,
Napoli 1725, pp. 109-110,

2 C, Celane, Notiée del bello, dell antico e del
curioso della citid di Napolf (con aggiunte del
Chiarini), Napoli 1794, vol. VII, pp. 1995-
1997.

2 . Sigismondo, Descrizione della citti di Na-
poli, Napoli 1789, vol. I1L, p. 132, Il Galante,
Guida sacra della cittd di Napoli, a cura di N,
Spinosa, Napoli 1985, p. 254, nel 1872 sinte-
tizza gli avvenimenti creando confusione:
“una novella chiesa, che sorse col disegno di
Pietro di Marino nel detto anno 1625, perfe-
zionata nel 1651 con ammirevole cupola”.

B Cfr. Cantone, Napoli Barocea, cit., pp. 363-
379; M. Pasculli Ferrara, L'evoluzione delin -
polegia dell'altare da Fanzago a Sanmartino, in
Cosimg Fanzago e il marmo commesso tra PA-
bruzzo e la Campania, a cura di V. Casale, DA-
quilz 1995, pp. 35-62.

G, Cantone, Intorno a Filippo Juvarra: § dise-
gué "napoletant’, n Filippo Juvarra e Parchitettu-
#a europea, a cura di A. Boner Correa, B. Blasco
Esquivias, G. Cantone, Napali 1998, p. 137.

2 Ibidem, p. 140.

2 Ibidem, p. 162, n. 49.

27 ]] dipinto & stato esposto ad una mostra te-
nutast in Inghilterra e pubblicato nel relative
catalogo: BV, Hawcrolt, Travels in Italy 1776-
1783 based on the memoirs of Thowas Jones,
caralogo della mostra, Manchester 1988, pp.
90-91,

28 M. Fagiolo, I érfonfo safla movie: i catafalchi
dei papi e det sovrant, in La festa a Roma dal
Rinascimento af 1870, a cura di M. Fagiolo,
Milano 1997, pp. 30-31.

2 M, Fagiolo, Funzione stmboli valori della
Reggia df Caseria, Roma 1963, pp. 272-273.

30 Baneo dello Spirito Sanrto, g. m. 574. Parti-
ta di 35 ducar gel 14 marzo 1676. “A Carlo
Diez d’'Auz D. 35. E per lui a Gennaro de Lu-
na. E per esso ad Antonio Rauzzino mastro
marmoraro a compimento di I. 200 in conto
di D. 400 da lui promessi e convenuii pagarsi
per uno lavoro et spesa dell'impalaustrata che
detto mastro deve fare e ponere nell'altare
maggiote della chiesa de Cappella fuori Porta
de Chiaia”.

31 Cfr. 1. 17 del presente testo.

32 Un elemento che mi riservo di approfondi-
re & I'analisi del disegno 186a v (fig. 12), nel
quale & evidentemente ricalcata dal foglio re-

trostante [a met3 sinistra della planimetria del-
la chiesa di Santa Maria a Cappella Nuova con
una delle varie soluzioni del ciborio {in parti-
colare la variante da me definita n. 2 in fig. 5).
planimetria & soveapposto un disegno a
grafite con un grande dettaglio del timpano
dell’altare maggiore di San Giovanni dei Fio-
rentini (nel disegno, che occupa tutto il quarto
inferiote sinistro del foglio, & visibile la parte si-
nistra con la trabeazione in curva); iniasso a
destea & invece uno stemma Falconieri sormon-
tato da un cappello vescovile e affiancaro da
due falchi araldici (simili allo stemma dell*alta-
na di palazzo Falconieri). Si potrebbe dunque
ipotizzare, con qualche approssimazione, che il
oglio sia di poco anteriore all’inizio dei lavori
di San Giovanni dei Fiorentini (1636-1667; cft.
J. Connars, Le Cappella Falconieri a . Giovan-
i dei Fiorenting @ Roma, in “Annali di Archi-
tettura”, 1997, pp. 97-111, e in particolare, per
Pinstallazione dell’altare nel 1657, cfr. Appen-
dice documentaria, p. 108). E dunque i proget-
ti borrominiani per Santa Maria a Cappella
Nuova potrebbero essere datati al periodo in-
torno al 1651 come esposto in precedenza {ma
non & escluse per altro che Borromini possa
avere tiutilizzato per il disegno Falconieri un
foglio di parecchi anni anteriore).
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[l Palazzo Ateneo

e 1suol “giardini storici

Il Palazzo Ateneo di Bari per la sua valenza simbolica
¢ architettonica ¢ andato in Mostra a Roma ad
aprile 2012 nell’'ambito delle celebrazioni del 150°
anniversario dell'Unita d'Tralia. Afferiva alla Sezione
“La missione di educare” della Mostra Architettare
'Unita. Architettura e istituzioni nelle citta della
nuova ltalia 1861-1911, a cura di Fabio Mangone.
Quattro sono le date importanti del nostro Palazzo
Ateneo: 11 otwobre 1861, decreto della costruzione
di un edificio per I'educazione pubblica da parte
del Consiglio provinciale; 10 ottobre 1864,
pubblicazione del bando di un concorso nazionale;
3 marzo 1866, il nome del vincitore, 'architetto
napoletano Giovanni Castelli con il Progetto
Lincoln; 1868, posa della prima pietra da parte di
Giovanni Castelli (famoso allievo di Enrico
Alvino) del Palazzo Ateneo, che mantiene

intatta da allora la sua monumentalita.

L'edificio ¢, infatti, un enorme

& o))

parallelepipedo di 138x86 metri composto da tre
piani e sviluppato intorno a cinque cortili, di cui
tre (i pilt grandi e porticati) in corrispondenza
dell'ingresso principale su piazza Umberto [ e due
rispettivamente su via Nicolai ¢ via Crisanzio.
Il Palazzo progettato dal Castelli rispecchia

nella sua struttura planimetrica e nel

disegno delle cortine prospettiche i
canoni estetici di un Revival in voga
nella seconda meta dell'Ottocento
ispirato a un classicismo di

matrice eclettica.

Bari. Palazzo Arenco,
Aula Magna Alde Cossu.
Mario Prayer, particolare
dell’affresco della volta (1924)

Bar. Pabarzo Ateneo, Aldo Cossu
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Questa specifica connotazione estetica si riscontra nell'impiego degli
ordini architettonici nell'ambito di una pura evocazione formale
degli stili classici. “Il linguaggio incentrato su finestre timpanate,
fasce marcapiano e bugnato, segue la ripresa neocinquecentesca
dell’accademia napoletana di allora; come riferimento viene scelto
il cinquecento romano post-bramantesco sulla linea normativa
Sangallo-Vignola, facilmente riproducibile, poco costoso e
sufficientemente ‘magnifico’ per connotare edifici pubblici. Cosi,
tra i diretti ispiratori della mole di Bari troviamo sia Pietro Valente
— si pensi al fronte centrale del teatro di Messina che presenta lo stesso
motivo delle triplici arcate inquadrate dall’'ordine sovrapposte — sia
il maestro di Castelli, Enrico Alvino, per il motivo delle arcate che
si trasformano in pseudo-serliane ai piani superiori, soluzione memore
del palazzo Nunziante a Napoli”.

Ledificio presenta una pianta rettangolare il cui alzato & composto
da un piano terreno, un piano nobile e un secondo livello. La scelta
progettuale & quella di mantenere invariati i caratteri architettonici
e seriali, gli elementi decorativi delle facciate, sottolineando

un'indifferenza gerarchica rispetto all'indicato prospetto principale

Palazzo Ateneo and its “original gardens’

|";].!.r'.-‘u Atenco, the seat of Bart's Unive rsity, 1S SO important as a \‘.'H]lm|
and for its architecture, that in April 2012 1t was featured in an exhibition

held in Rome during the celebrations for the 150th anniversary of Italian

Unification. The exhibition directed by Fabio Mangone was « alled
Lonstrucring Unmity Architecture and institulions in the cities of the net
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posto a Oriente, lungo |"attuale via Andrea da Bari. In effetu & dalla
composizione e dalla maggior estensione del prospiciente giardino,
concepito nel progetto originario in continuiti con il fronte principale
ed esteso fino all’artuale via Sparano (un antesignano campus
universitario), a sottolineare la netta preminenza gerarchica.
Nella scansione verticale dei piani notiamo I'ordine rustico con
bugnato levigato (“a cuscino”) al piano terra, denotato da ampie
finestre ad arco poggianti su un basamento la cui serrata continuita
¢ interrotta dal ritmo delle ridotte aperture del piano seminterrato.
La gigantesca fabbrica rimane il ‘fuori scala’ pili maestoso all'interno
della rigida scacchiera del borgo murattiano, attestando con la sua
mole e le sue forme I'appartenenza ormai affermara della citea di
Bari al nuovo regno. La costruzione del Palazzo Ateneo coincise
temporalmente con il clima di fermento della citta e delle sue energie
culturali e imprenditoriali scaturite dal grande evento politico e
sociale generato dall'Unificazione dell'ltalia. La coincidenza tra
intenti politici a livello nazionale e interesse allo sviluppo locale
produssero la nascita di un consorzio tra Provincia e Comune
finalizzato all'obiettivo di erigere un edificio di caratteri e dimensioni

1

largest have colonnades and are situated at the main entrance on Piazza

Umberto I, and at the entrances on Via Nicolai and Via Crsanzio. The

ground-plan of Castelli’s design and the front elevations of the building
reflect the aesthetic principles of the eclectic classicism of the revival in
vogue in the second half of the nineteenth century.
This specific aesthetic connortation shows in the use of architectural
fearures wnicn are a P“TL formal evocation of the classical styles | 1€
| 1 2 1 i I
architectural style centred on windows with tympana, bands marking
the different floors, and rusticated stonework, follows the neo-1500
revival of the Neapolitan academy of the time; the chosen reference was
the post-Bramante Roman style of the 1500s as expressed in the work
of Sangallo and Vignola, because it was easy to reproduce, inexpensive
== e d 1-fF ’ - o I ™ " = -
and sufficiently ‘magnificent’ to denote public buildings. Thus, among
E ¥ . * P I 5" r i
those who directly inspired the grear building we find both Pietro Valente
the reference is to the central front elevation of the theatre of Messina
' , , . ’
with the same motif of triple colonnades framed by the row above - and
Castelli’'s master Enrico Alvino for the motif of the colonnades which
become pseudo-serlian arches on the uppet floors, a feature recalling

Palazzo Nunziante in Naples™.

Piazza Umberto 1 / Miazza Umberto |
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imponenti, con la volonta di raccogliere in esso le scuole esistenti
nella citth e un nucleo universitario composto da alcuni istituti.
Strategica risultera la scelta di porre nella griglia a scacchiera della
cittd murartiana (1813) l'isolato del Palazzo Ateneo, come nodo
nell'innesto tra il polo Stazione Ferroviaria e il grande asse di
collegamento costituito dall’attuale via Sparano, ideale congiunzione
tra il borgo nuovo e la citta vecchia. Dopo i primi decenni di stasi
e una crescita lenta del tessuro edilizio, protrattasi fino al 1840,
si erano realizzati solo due episodi architettonici di rilievo: la
costruzione del Teatro Piccinni (1840-1854) e la Chiesa di San
Ferdinando (1843-1849) rispettivamente opera degli architetti
Antonio Maria Niccolini (padre) e Fausto Niccolini (figlio).
Oltre il Palazzo di Citta e la Stazione Ferroviaria nessun edificio
pubblico sorse prima dell'Unita d'Iralia. E il Palazzo dell’Atenco
¢ il primo dopo I'Unith d'Italia (1861).

L'articolazione compositiva del maestoso isolato prevede intorno
(a fronte di una notevole dimensione dell’edificio) un'adeguata
area di sistemazione a giardino recintato che, in corrispondenza
del prospetto principale, trova un prolungamento visivo nel
contiguo giardino dell’attuale piazza Umberto I al di la di via
Sparano, realizzato di li a poco ai primi del Novecento e concluso
nel 1905 con I'erezione della statua a cavallo di Umberto I da
parte dell’artista Filippo Cifariello.

Il giardino sul prospetto principale ha un disegno di aiuole
continuo, inframmezzato dalla grande vasca della fontana posta

"y ' t A
I'he ground-plan is rectangular and the building has a ground floor,
a prano nobile and a second floor. The project has chosen to leave the
archirectural fearures and decorative details of the fagades unchanged,
I i 1 1* 1] 1
underlining that there is no hierarchical difference from the main cast-
facing fagade along present-day Via Andrea da Bari. Its greater
importance is clearly denoted by the fagade composition and by its
larger parden in front; this was envisaged by the original projecrt in
L L L L. |
continuity with the main facade and extending as far as the present
day Via Sparano (a forerunner of the university campus)
-~ I - I | " T i )
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stonework of the ground floor level, with large arched windows resting
on a base punctuated by the smaller windows of the basement
This sieantic building i still the nost iinposog mwonumental biitlding
I'his gigantic building is still the most imposing monumental building
§ | P 3 i
inside the chess-board grid of the Murat Quarter; its majestic size and
form emphasise the fact thar Bari now ‘n(’jullzj‘;‘(l to the new Kingdom
of lraly. Palazzo Arenco was built when there was a feverish climate in
the citv. its cultural life and business activities. due to the ereat political
LNC CIty, 1S CLlltural e and Dusiness actvioes, due (o the ;',l.,,.xi } Ounncal
and social events generated by the Iralian Unificaton. This combination
of political intentions at the national level and interest in local
nir.'\'n.‘lul;)::‘l-;:zl led the Province and City Council to form a consortium
" . : .
wWith ‘.hf. €111 lﬁl CONSITUC lt”‘i_'l o 1..1‘.!_"\1' ang HT'.Pl.Z‘\”'IL" l‘”.HIL{”'l‘L: [0 |1i"”'w:’
the city schools and a university consisting of several institutes
o P : i i 1 |
['he decision to situate the block containing the University inside the

street grid of the Murat Quarter (1813) proved to be strategic, creating

Torretta dell'Orologio / The Clock Tower




in asse con l'ingresso monumentale (da cui sgorgd nel 1915 il primo getto dell’acqua
del Sele); il giardino sul prospetto posteriore (nato anch’esso in continuita col fronte e
purtroppo distrutto nel 2005 per fare un parcheggio interrato) ha un disegno di aiuole
spezzato, in due simmetriche sezioni (dotate ciascuna di vasca), da una strada che parte
dall'imponente portale in asse con via Garruba.

Un prezioso disegno conservato all’Archivio di Stato di Bari, che ci rivela la conformazione
originale dei giardini e la continuita con i prospetti dell’Ateneo, & intitolato “Giardini
all'’Ateneo”. Si tratta di un “Rilievo eseguito nei giorni 11 ¢ 12 ottobre 1909. Gli alberi
dei viali rispondono al vero per numero ¢ ubicazione” dichiara la didascalia sulla base
del disegno, mentre uno schema a specchietto riporta in metri quadri la superficie dei
viali, delle aiuole, delle vasche, e in metri lo sviluppo dei cordoni. E evidente la concezione
di un Palazzo Ateneo concepito con il giardino come una residenza nobiliare, in questo
caso nobiliare della cultura con fruizione del giardino da parte degli studenti, dei
professori e anche della popolazione nei momenti ufficiali come I'inaugurazione della
fontana nel 1915.

Oggi si ¢ persa questa differenziazione perché non vi sono pit le cancellate che
delimitavano fino agli inizi anni Trenta il giardino dell'Universitd, come si pud osservare
invece dal Rilievo originale del 1909. Dunque, al di la di via Sparano tutta I'area verde
pubblica si chiama piazza Umberto I e sembra nata insieme al giardino privato
dell'Universita: infatti, anche il disegno delle aiuole, pur differenziato rispetto al giardino
dell'Universita con la fontana, mostra lo stesso stile tipico d’altronde dei giardini di fine
Ottocento inizi Novecento col disegno irregolare “all'inglese” delle aiuole. E stato
realizzato invero ai primi del Novecento: una cartolina datata 1901 ci mostra pochi

a connection between the Railway Station and the important thoroughfare which is now Via
Sparano, the ideal link between the old town and the new city. The work progressed very
slowly in the first decades, and by 1840 only two important buildings had been constructed:
the Piccinni Theatre (184(0-1854) and the Church of San Ferdinando (1843-1849) the former
by architect Antonio Maria Niccolini (father) and the latter by Fausto Niccolini (son)
Apart from the Ciry Hall and the Railway Station, no other public buildings went up before
[talian Unification; Palazzo Atenco was the first of these to be built after this date (1861).
This large and majestic complex was intended to have a suitably large area of enclosed garden
in front of its main fagade, designed to merge visually into the adjoining garden in what is
now Piazza Umberto I, beyond Via Sparano. This garden was created in the early twentieth
century and completed in 1905 with artist Filippo Cifariello’s equestrian statue of King
Umberto L.

The garden in front of the main fagade was designed as a continuous bed containing the great
fountain opposite the monumental door of Palazzo Ateneo; in 1915 the first water to arrive
from the River Sele flowed from this fountain. The garden at the rear of the building was
also created as a continuation of the building, designed as two symmetrical beds (cach with
a pond) separated by a road running from the imposing doorway on Via Garruba. Sadly, this
rear garden was destroyed in 2005 to make way for an underground car park.

A valuable drawing entitled “Giardini all’Atenco” in the Bari State Archive reveals the original
layour of the gardens and their continuity with the elevations of the University building,. It
is 2 “Survey carried out on 11th and 12th Ocrober 1909. The trees in the avenues correspond
to reality in number and position” says the caption at the bottom of the drawing, while a
table gives the areas of the roads, the beds, the fountain basins in square meters and the length

of the string-courses in meters. It is evident that Palazzo Ateneo was designed to resemble

nobleman'’s residence with a large garden, bur in this case it was to be the noble residence of

Cortile di piazza Umberto | / Piazza Umberto 1, courtyard
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alberi, mentre le cartoline dell'inaugurazione del monumento del

Re Umberto I a cavallo (1905) lo rivelano gia ultimato nella sua
spartizione ad aiuole.

Sicuramente dal 1935, anno del Decennale dell’Universira di Bari,
scompaiono le cancellate, in coincidenza di quanto succedeva per il
prospetto posteriore del Palazzo Arenco. I giardini dell'Universita
perdono purtroppo la loro identitd, per divenire comunque quest’ultimo
piazza delle Poste per I'erigendo Palazzo delle Poste (1931-1934) e
I'altro parte integrante della piazza comunale Umberto 1.

Da allora il Palazzo Ateneo ¢ il primo della numerazione degli
edifici sulla piazza Umberto I (piazza storicamente consolidata
nel suo assetto urbanistico), grazie al suo ingresso monumentale.
Attraversato il quale, si accede al primo, il pill grande dei tre
porticati monumentali dell'Universita e si procede in asse verso
i due ingressi allo Scalone d'onore, dotato di doppia rampa e
raffinata pittura decorativa alle pareti, la cui esecuzione cominciata
nel 1890 dal pittore Rinaldo Casanova “in stile raffaellesco” (sulle
pareti in giro del primo piano della scalinata e sulla volta della
stessa) e subito interrotta per la sua partenza da Bari, sara ripresa
nel 1896 dal pittore barese Nicola Colonna con contratto del
18 giugno 1896 e con conclusione dei lavori il 15 dicembre 1896.
Nicola Colonna viene prescelto con asta a trattativa privata tra
una serie di segnalazioni di nomi di decoratori baresi importanti:
Domenico Battista, Michele e Giuseppe Montrone, Alfonso Lizzi,
Ignazio Ferrara, Laricchiuta e Girone (questi ultimi citati nel
documento senza nome proprio). La scelta di commissionare ad
artisti baresi la conclusione dei lavori ¢ dettata — credo -
dall'esperienza negativa avurta col famoso pittore non barese Rinaldo
Casanova che, come abbiamo detto precedentemente, dal 1890
era andato via da Bari senza piti tornare (e sappiamo da una sua

lettera inedita del 20 maggio 1890, rivolta al Presidente del

Cortile interno I, particolare / Courryard 1, detail
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culture, with a garden for the use of students,
ordinary citizens on ot I occasions, UKe the inauguration of Th;
tountain in 1915
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the gates which enclosed the University Garden until the early 1930s,
| ' ) | W,
as can be seen in the original survey of 1909. Bevond Via Sparano,
[}ll‘!«\ fore, the ’.*.Hn‘rlr, area of ;??l}'.it ("‘J.!L 1S CAa 'kJ ib!.];'f.; Umberto
| - Lea . .- l o },,;,_,_,,..,"‘,‘.,.,, -
Ve Decn crecated along wiin the private university
the beds. .il(?‘:l.)ll“;_‘lf"i different from the
. g g q
1, niversity Larden with the fountain, presents the same ['.F'I»j.i. sIvie
i
Of 141 nineicenin-ccntury and cariy twenticin-cenoury garacns witn
} I . 1

irregulat }m_'!‘\lx beds. It was created in the early 1900s a postcard

1 i ; i i {
dated 1901 shows a few trees, while postcards of the inauguration of
!

Umberto I's equestrian statue (1905) show the garden already laid our
n beds

After the tenth anniversary of the University of Bari in 1935, the
garden gates defini disappeared art the front and ar the back of the

building. The University Gardens lost their identity and the reas
gardens became Piazza delle Poste for the new Post Otfice building
(1931-1934). while the front gardens were H‘l.'ul'F"r,WEvllL\! Ito ['!‘,'_h:‘l.
Piazza Umberto |

Since then, the address of Palazzo Ateneo has been at number one,
Piazza Umberto | (the square

1 -
nas always {"";."J.'[l 4 part ol tne ilfl'uiH

i 1 | |
landscape), thanks to 1ts monumental entrance. Through this entrance

there 1s the largest of the University's three monumental colonnades,
.'t‘.llw.‘\‘.‘.r.‘t‘: l‘”. T[f'.i. WO entrances 1o l Leremonial dtaircase, a tEtlf.t\E;‘
""11':1‘;1\‘1 Ol steps with v.,iual.i'i‘{ ) '.".xlll'.f,'vl; walls. The decoration work here

was begun in 1890 by painter Rinaldo Casanova “in Raphaelesque

SIVIC ON THE WALLS At ThE Nrst HoOr andaing or the staircase anda on tne

o T - B N - o) e
ceiling, but was immediately interrupted when he left Bari. The rask

0D
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was taken up again in 1896 by Bari artist Nicola Celonna whose










Consiglio provinciale di Bari, che era a Londra). C'¢ una
richiesta/testimonianza del 14 marzo 1890 del fratello di
Rinaldo, Cesare suo collaboratore, che dice che essendo
Rinaldo assentatosi per una o due sertimane, ha bisogno
urgente di 200 lire almeno necessarie al ritiro dell’'oro da
Napoli per complerare le “decorazioni di diverse sale in
quest’Ateneo”. La richiesta & esaudita subito perché c'¢
urgenza di completare la decorazione delle Sale al primo
piano, in quanto deve esservi trasferito il Museo Archeologico
e subito inaugurato come accadde nel maggio 1890.

E interessante la notizia dell'oro da Napoli. Serve — deduco
— per le decorazioni dorate, ovvero cartigli, grottesche,
festoni che decorano sia le volte delle Sale e del Salone
che lo Scalone: il primo ballatoio, le paret, gli intradossi
delle finestre, la volta e infine le due sculture in stucco
allegoriche sovrastate dagli emblemi di Bari e della
Provincia, al di sopra dellarco (tamponato con un grande
portone) dal quale si accede all'altro versante della scalinara,
verso l'ingresso di piazza Cesare Battisti.

Il nome del pittore Rinaldo Casanova compare nelle carte
di Archivio del 1890 insieme al Direttore dei lavori
Giovanni Castelli, gia architetto progettista. Al 21 marzo
1890 Rinaldo ha gii fatto la decorazione del “Salone del

contract was dated 18 June 1896, and he completed the work
on 15 December 1896

Nicola Colonna put in his bid for the contract and was chosen
from a series of Bari's important decorarive artists who had
been indicated as suitable: Domenico Barttista, Michele and
Giuseppe Montrone, Alfonso Lizzi, lgnazio Ferrara, Lanochiura
and Girone (the latter are mentioned in the document without
their first names). | believe thar the decision to engage Bari
artists to complete the work was dictated by the negative
experience with famous non-Bari painter Rinaldo Casanova
who — as we have seen — left Bari in 1890 never to return; we
know from an unpublished letter dated 20 May 1890
addressed to the President of the Bari Provincial Council, that
he was in London. There is a request/testimony dated 14
March 1890 from Cesare, Rinaldo’s brother and assistant,
which says that Rinaldo has been absent for one or two weeks
and urgently needs ar least 200 lire necessary for taking the
gold from Naples to complete the "decorations in several rooms
of this University”. His request was met immediately because
there was an urgent need to complete the decorations in the
first floor rooms for the Archacological Museum; this was
transferred and inaugurated straight away in May 1890

The mention of the gold from Naples is interesting. | presume

Aula Magna Aldo Cossu. Mario Prayer, Allegoria della Filosofia (a
sinistra) ¢ della citsa di Lecce (a destra), particolari dell’affresco della
volta (1924)

Aldo Cossu Grear Hall. Mario Prayer, Allegories of Philosophy (left)

J y ¥ ] . #
and the City of Lecce ‘1|!,;|:| ), details of -,,('lltl1:.j trescoes (1924)
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Museo”, della Sala a destra del “Salone del Museo” e deve fare

ancora la Sala a sinistra e la scalinata principale. Si tratta oggi delle
tre stanze di rappresentanza attigue e prospicienti piazza Umberto |,
di cui la centrale ¢ oggi il cosiddetro Salone degli Affreschi dove si
svolgono dal 2003 convegni e da cui si gode di una bellissima visuale
dall’alto del rigoglioso ¢ antico giardino, le altre due corrispondono
a Sale complementari nei servizi al Salone centrale. Nota ¢ di Rinaldo
la decorazione in stile neo-rinascimentale (1864) del Salone della
Armeria borbonica nel Palazzo di Capodimonte a Napoli.

Possiamo ipotizzare che Rinaldo Casanova sia stato introdotto al
cantiere barese dall’architetto napoletano Giuseppe Castelli come
artista di qualith per una grande impresa che ben si confaceva allo
stile classico del Palazzo Ateneo. Le decorazioni che ci rimangono
nelle volte delle Sale sudderte ¢ in quelle “in stile raffacllesco” nello
Scalone d'onore, tutte recentemente restaurate, ce lo dimostrano.
Interessante la Pianta del disegno originale dello Scalone, che ci
segnala le imponenti altezze, dal pianterreno 3,50 metri ¢ dal
piano fino al soffitto della scala 6,60 metri, oltre a riportare tutte
le misure, e a rivelarci la presenza dell’altra rampa di scala (ora
non accessibile) rivolta all'ingresso del prospetto posteriore del
Palazzo, su piazza Cesare Bartisti. [l cognome veneto Casanova ci
pud far ipotizzare una origine settentrionale del pittore Rinaldo
e accomunarlo alla famiglia del pili noto Achille Casanova
(Minerbio/Bologna 1861-Bologna 1948) grande decoratore in
ambito bolognese, con una preponderante produzione decorativa
e ornamentale rispetto a quella pittorica, direttore nel 1917
dell'Istituto di Belle Arti di Modena, nel 1923 professore di

e Pﬂg. 24-26 Aula Mag,mA!da Cosru, volua | Aldo Cossu Grear Hall, ¢ ciling
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that 1t was needed for the gilded decorations, the scrolls, grotesques,
and garlands on the ceilings of the rooms, the hall and the staircase
the first landing, the walls, the window recesses, the ceiling and the
two allegorical stucco sculptures surmounted by the emblems of Bari
and the Province above the arch containing a great door leading to
the other side of the staircase towards the entrance on Piazza Cesare
Batuist

Painter Rinaldo Casanova appears for the first ume in the Archives in
1890 .11:‘:1:"-_1 with the Director of works Giovanni Castelli, a former liv.,&xg_;rl
architect. By 21 March 1890 Rinaldo had already completed the
decoration of the "Musecum Hall" and of the room to its right, and sull
Ihdu.i (O LHTZlN('EL I}u‘ room 1o 1ts [L"f.f. .xHL‘l !‘.:tk: Main starcase ..“\'wn'.!.’:u:..n‘\

1 1 r._.1 1 {
these three adjoining rooms overlooking Piazza Umberto | are used for

official occasions. The central room is now the so-called Hall of Frescoes
with a beautiful view down onto the flourishing old park, and has been
used for conferences since 2003; the other two rooms are complementary
service rooms to this central room. Rinaldo is known also for his neo-
renaissance decoration (1864) of the Bourbon Armoury at ( :L!;,\thh!!tﬂ:lh'
Palace in Naples.

Perhaps it was Naples architect Giuseppe Castelli who introduced
Rinaldo Casanova to the Bari site as an excellent aruist for a grear
undertaking, suitable for the classical style of Palazzo Atenco. His skill
is demonstrated by the recently restored ceilings of the rooms
mentioned and the “Raphaelesque” ceilings of the Ceremonial Staircase.
The original plan of the Staircase 1s interesting, because it shows the
imposing heights involved: 3.5 meters from ground floor and 6.6

meters from the first floor to the ceiling of the staircase. Besides

Aula Magna Aldo Cossu. Mario Prayer, particolare dell’affresco della volta (1924) / Aldo Cossw Grear Hall. Mario Prayer, ceiling derail (1924)



Decorazione all’Accademia di Belle Arti di Bologna, e fratello del

pilt giovane Giulio, noto per 'attivita torinese di architetto e

decoratore.

Molto documentaro invece & il pittore barese Nicola Colonna,
firmatario del contratto in data 18 giugno 1896 “per i lavori di
completamento di dipinture ¢ decorazione della grande scalinata
nell’Ateneo in Bari”.

Nato a Bari nel 1862, vissuto fra Ottocento e Novecento (padre
del futuro pittore Umberto, 1913, ¢ nonno del futuro nipote
pittore Mario Colonna, 1948) ha affrescato numerose volte di
palazzi signorili, quali Alberotanza e Rienzo a Bitonto (1920),
Villa de Grecis a Bari (1910), e varie chiese tra cui spiccano San
Francesco di Paola e Sant’Antonio a Bari, mentre per il figlio
Umberto ricordiamo il grande ciclo della chiesa di San Ferdinando
sempre a Bari.

A Rinaldo Casanova sono documentate (nel verbale di consegna
dell'Oratorio del 10 febbraio 1890) anche le decorazioni delle
pareti e delle volte dell'Oratorio posto al primo piano, di cui non
abbiamo pill notizia, tranne che in una Nota di Spese di 20.000
lire (comprensiva anche del costo dello Scalone e delle tre sale del
Museo Archeologico).

Al 1898 risale la notizia del sollecito del Rettore del Convitto
Nazionale affinché il “Teatrino di esso Convitto venga sollecita-
mente completato”, oggi non pil esistente.

Al Salone del Museo Archeologico, oggi detto Salone degli Affreschi
(al primo piano, lato Est), si pud affiancare I'altra grande impresa
decorativa, la maestosa Aula Magna a piano terra, ala del Rettoraro (lato
Owest), restaurara dalla Soprintendenza nel 2003 e nuovamente aperta
nel 2005 in occasione della commemorazione degli ottant’anni della
nostra Universita.

E bene ricordare che a essere Aula Magna era destinato il Salone
al primo piano, senonché la necessita nel 1890 di trasferire ivi il
Museo Archeologico e inaugurarlo subito porto alla decisione di
usare il Salone suddetto e le due Sale attigue.

Nel frattempo I'Universitd — come istituzione — per decollare
dovette trovare tempi migliori e cibd accadde nella felice congiuntura
tra 'onorevole Gentile, I'onorevole Massari e la volonta di Mussolini
di creare una Universita sulla costa adriatica col preciso disegno
di espansione.

L'inaugurazione avvenne il 15 gennaio 1925, dopo solo quattro
mesi di lavoro da parte del pittore Mario Prayer, con il coor-
dinamento dell'architetto romano Cesare Augusto Corradini per
il progetto complessivo della decorazione. Risplendono a nuova
luce i grandiosi cicli di affreschi del torinese Mario Prayer (1887-
1959), eseguiti nel 1924 (con l'aiuto del fratello Guido) in
occasione dell'immediata inaugurazione del Palazzo Atenco nel
1925 quale sede della prima Universita pugliese. La data & dichiarata
a chiare lettere nel cartiglio in alto alla calotta absidale dove
troneggiano a tre a tre le figure allegoriche di Vico, Tommaso
d’Aquino, Dante, Leonardo, Galilei, Morgagni, con al centro il
Motto “ARS — SCIENTIA - HUMANITAS" al di sotto del

grande melograno affrescato, simbolo della resurrezione, della

«— Pagg. 28-29 Aula Magna Aldo Cossu | Aldo Cosu Grear Hall
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prosperita e della concordia. Tutto il ciclo di affreschi si dispiega imminent inaueuration of Palazzo Ateneo in 1925 as the seat of Ap
nella volta come una novella Cappella Sistina e I'interpretazione first University. The date is clearly shown in the scroll above the dom

allegorica dei personaggi e stilistica dell’artista (neo-gotico fiorito, of the apse dominated by the allegorical figures of Vico, Thomas

neo-rinascimento) bene si inquadra nella cultura iraliana del tempo \quinas, Dante, Leonardo, Galilei, Morgagni, grouped in threes with
(un confronto corre immediato con I’Aula Magna dell'Universita the motto "ARS — SCIENTIA - HUMANITAS" at the tre, below
di Pisa ¢ gli affreschi di De Carolis), rivelando un’evoluzione di the grear fresco of on svmbol of the n. of

gusto rispetto alle “grottesche” di quarant’anni prima dipinte dal prosperity and of concord. The entire cycle of frescoes spreads out
Casanova nel Salone degli Affreschi. across the ceiling like a new Sistine Chapel and the allegorical
L'Aula Magna fruisce di un intenso programma decorativo, in interpretation of the characters and the artist’s stylistic interpretation
rapporto di aderenza totale con le linee architettoniche in quanto (floral neo-gothic and neo-renaissance) reflect the Iralian culture of
una serie di scene allegoriche, di figure simboliche, di motivi the time (to compare with the Great Hall of the University of Pisa
ornamentali, di medaglioni, di purti e di elementi decorativi and the frescoes of De Carolis), showing a change in raste compared
vegetali si dispiegano simmetricamente sulla volea, sull’abside, with the “grotesques” of forty vears earlier painted in the Hall of
sulle lunette ¢ sui pilastri. E evidente il carattere sacrale dell’Aula Frescoes by Casanova

a cominciare dalla planimetria per continuare nell’aulicita del [he intense decorations in the Greatr Hall adhere perfectly to its
repertorio iconografico, che esalta il luogo del Sapere, I'Universita, architectural structure, with a series of allegorical scenes, symboli
ll Iuogo di rtsidenz.a, fa Cltﬁ dl Ban (la primadclle ﬁgun:al]cgurichc |l:."i:7 S, Oornamental motis, meda ins, cherubs and floral decorations
ad apparire accanto all'immagine di Vico) e la regione, la Puglia spreading symmetrically across the ceiling, the apse, the lunettes and
(richiamarta da molte figure allegoriche delle citta). Nella calotta the columns. The sacral character of the Hall is quite evident, starting
absidale, dunque, all'estrema destra & Barium, figura allegorica with its floor-plan and continuing with the noble subjects of its
con i simboli del commercio e della navigazione, all'estrema decorations; these exalt this place of Knowledge, the Universiry
sinistra Foggia, una dama che porta un fascio di frumento. place of residence in the city of Bari (the first of the allegorical figures

Lungo la volta, impostata su sei pilastri, sono rappresentate due to appear next to the image of Vico) and the Apulia — evoked by many

Sala dei Rettori / Recrors' Hall




scene in finta cornice mistilinea intervallate da una composizione

centrale e cruciforme a quattro scomparti di doppie figure di putti
reggifestone. Nella prima scena ¢’¢ Edipo che aTebe risolve I'enigma
della sfinge, nella seconda c’¢ Ulisse, simbolo dell'intelligenza
umana, che fugge dopo aver accecato Polifemo. Alla base della
volra, corrispondenti a ogni pilastro sottostante, sono presenti le
Allegorie delle principali discipline che si fronteggiano (da sinistra
a destra): la Filosofia e la Matematica, la Medicina e la Geografia,
la Letteratura e I'"Agricultura. Nei piedritti otto figure simboliche
rappresentano altrettante cirtd della Puglia: Lecce, Barletta, Lucera,
Andria, Taranto, Brindisi, Altamura, Trani. Nelle lunette, fra un
pilastro e I'altro, sono raffigurare Scene allegoriche, di cui ricordiamo
la raffigurazione della Provincia di Bari che compare nuovamente
negli affreschi in quanto Bari ¢ il capoluogo della Puglia, ma anche
sede dell'Universita. E una figura allegorica seduta su un trono
con un giovane Turco col fez e la caravella, simbolo del ruolo
mercantile e anche del programma politico di espansione verso
Oriente degli anni Venti del Novecento. E ancora segnaliamo
I' Umanita che si risveglia “in cui, con significato universale che
travalica il destino delle genti pugliesi, I'artista sembra volerci
rammentare che il risveglio, la rinascita e, infine, la liberta dell'uomo
possono scaturire solo dalla conoscenza e dalla vittoria

sull'ignoranza”.

<— Pagy. 35-38 Scala monumentale del Salone degli Affreschi /
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Sulla parete del Salone, opposta all'abside, vi & una grande lunetta
istoriata, con al centro raffigurata una nicchia monumentale
completamente occupata da un tondo con il volto femminile e sotto
I'iscrizione “LIBERTAS”. Tale volto ¢ stato a suo tempo ridipinto
a coprire 'immagine di Mussolini, cosi come in asse, in fondo alla
Sala nella calotta absidale, una grande nicchia conteneva la statua
di Vittorio Emanuele 11 ed & stata coperta con un dipinto raffigurante
Minerva.

Trait d'union delle pareti dell’Aula Magna & un tendaggio damascato

che corre al di sopra di tutti gli scanni lignei che si concludono

with the universal meaning which surpasses the destiny of the peoples
of Apulia, the artist seems to remind us that the awakening, rebirth, and
the final freedom of mankind, may come about only through knowledge
and victory over ignorance”.

On the wall opposite the apse, there is a large stained-glass lunette; the
centre shows a monumental niche completely filled by a circle containing
a female face, and the inscription below reads “LIBERTAS". This face
has been painted in to cover the face of Mussolini, just as at the opposite
end of the Hall in the domed part of the apse, a large niche once contained
a statue of Victor Emanuel 11, but has since been covered with a painting
of Minerva.

The trait d'union of the walls in the Great Hall is a damask drapery
running above all the elaborately decorated wooden chairs; these finish
masterfully in the apse area with a wooden choir, dominated by the
Rector'’s Throne, the beginning and the end of the sacred figurative

process of Knowledge in the University. The onlookers in the public

Volta della Scala monumentale del Salone degli Affreschi

Ceiling of Ceremonial Staircase to Hall of Frescoes







magistralmente nella zona absidale con un coro ligneo, in cui primeggia

la Cattedra del Rettore, perno conclusivo e iniziale del percorso
figurativo sacrale della Sapienza nell'Universita. Un pubblico di astanti
ascolta su pregevoli sedie scolpite in legno, con reminiscenze dalla
tipica sedia ‘alla savonarola’ (sempre su disegno dei Prayer, cosi come
il mobilio nelle Sale del Rettorato a piano terra, all'infuori del Salone
del Consiglio con consolles rococd dono della famiglia Mininni).

Si concludono con I'Aula Magna i grandi cicli decorativi del Palazzo
Ateneo, realizzati come abbiamo detto da artisti italiani come Rinaldo
Casanova, il barese Nicola Colonna, i veneti Mario e Guido Prayer
(anche se Mario & nato a Torino) di fama internazionale e baresi di
adozione. Infatti Mario Prayer si trasferisce con la famiglia a Bari nel
1915 ed & sicuro interprete di un momento significativo della cultura
pittorica italiana. Dipinge sia per molte case private baresi sempre
atutaro dal fratello Guido, che per molti centri pugliesi e lucani,
nonché a Roma. Ma & I'Aula Magna dell'Universita di Bari a essere il
trampolino di lancio per i Prayer per molte importanti decorazioni
dei Palazzi rappresentativi della nostra cittd: nel 1925 la Sala Consigliare
del Palazzo di Citrd, nel 1926 la decorazione della Sala Giuseppina

Colonnarto del Salone degli Affreschi (I piano) / Hall of Frescoes arcade (first floor)

listen, seated on precious wooden chairs, akin to the typical ‘Savonarola’
chair; these were also made to a design by Prayer like the furniture in
the Rectorate Hall on the ground floor, outside the Council Room with
its rococo console tables donated by the Mininni family.

The Grear Hall is where the University’s great decorative cycles end;
these were created, as we have said, by Italian artists like Rinaldo Casanova,
Bari artists like Nicola Colonna, and Veneto artists like brothers Mario
and Guido Prayer (although Mario was actually born in Turin), who
were internationally famous but became adoptive citizens of Bari. Mario
Prayer moved his family to Bari in 1915 and is an established leader of
an important period in Italian painting. He painted many private houses
in Bari, always helped by his brother Guido, and across Apulia and
Lucania (Basilicata), as well as in Rome. It was, however, the University
of Bari's Great Hall which launched the Prayer brothers, who then went
on to decorate many of our city’s important buildings: the City Hall
Council Room in 1925; the Giuseppina Room of the Kursaal Santalucia
in 1926, as well as the stucco and decorative panels in the adjoining
cinema-theatre; and the Prefecture’s Hall of Representatives in 1938.

The Bari University’s Great Hall has been, and still is, the launch-pad
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del Kursaal Santalucia, nonché gli stucchi e i pannelli decorativi
dell'attiguo Cinema-teatro, nel 1938 la Sala di Rappresentanza della
Prefettura.

L’Aula Magna dell’Universita di Bari ¢ stata e continua a essere il
trampolino di lancio della cultura in Puglia, in Italia ¢ in Europa, grazie
anche a Mario Prayer che ha contribuito, con la sua concezione dell’alta
funzione dell’arte, alla costruzione dell'identiti della nostra cittd. Una
identita a cui largamentre partecipa ancora oggi il “giardino storico” di
piazza Umberto I. E stato valorizzato infatti nel 2012 a livello
internazionale, perché inserito nelle “vie dei giardini” (Garden Road)
grazie al Progetto dell'Unione Europea Culttour (Cultural Garden
Heritage as focal point for sustainable Tourism) di cui la Regione Puglia
¢ il Partner italiano, Project Manager Mauro P. Bruno.

Un restauro di tipo scientifico secondo la Carta del Restauro dei giardini
storici (Firenze 1981) porterebbe all’antico splendore “il giardino

all'Universita” ed esalterebbe ancora di piti il nostro monumentale
Palazzo dell'Ateneo (recentemente restaurato) che fa da prezioso sfondo.

Mimma Pasculli Ferrara

for culture in Apulia, in Italy and in Europe; this is also thanks to Mario
Prayer, whose contribution ro the construction of our city’s identity was
the concept of art’s noble function. The "historical garden” in Piazza
Umberto I still plays an important role in this identity today. It received
international recognition in 2012 when it was put on the "Garden Road”
by the European Union'’s Culttour Project (Cultural Garden Heritage
as a focal point for sustainable tourism) of which Apulia’'s Regional
Assembly is the Iralian Partner, and the Project Manager is Mauro P.
Bruno.

According to the Carta del Restauro dei grardini storici (Florence 1981),
a scientific restoration process would restore the “"University garden” to
its former splendour, and would give even more prominence to its
magnificent background: our monumental and recently restored Palazzo

Arteneo

Pagg. 44-45

Salone degli Affreschi (1 piano)
Hall of Frescoes (first floor)
Pagg. 46-47

Saletta Presidenziale (1 piano)

Presidential Room (first floor)
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