Fulvia Celommi!

Pittori teramani tra le due guerre °

Agli inizi di questo secolo Teramo era ancora una nobile citta, vivacissima e
simpatica, illustre per testimonianze storiche e artistiche che sapeva custodire attraverso

un impegno culturale e politico di grande rilievo.

Nella cornice dei suoi colli dolcemente degradanti al mare pareva ancora trovare la
sua logica esistenziale tra I'Adriatico e il Gran Sasso: 1 due limiti implicanti l'infinito e

I'eterno.

Il Teramano medio ha amato sempre cogliere con arguzia i suoi rapporti con
l'assoluto evocandone, e talora esorcizzandone, la potenza immane, coraggiosamente

accettata nel dolore, nella morte, nell'incoercibile fluire del tempo.

La citta si stendeva tra le sue colline parallelamente alle valli fluviali del Tordino e
del Vezzola che allora la delimitavano, in un'architettura urbanistica dignitosa, talora
solenne, in accordo sapiente con l'indole del popolo che l'aveva costruita. Una cittadina
orgogliosa di sé, dall'operativita generosa e geniale, come documentano ricordi e
testimonianze delle sue illustri maestranze artigianali ancora assai numerose nei primi
anni del '900, una cittadina intelligente, come si rileva anche dalla frequente autoironia
realizzata da esponenti culturali ed artistici dell'epoca quali, ad esempio, Luigi
Brigiotti®, che usarono spesso il vernacolo per cogliere i sentimenti piti “teramani” di

questa terra.

I fermenti sociali dell'eta giolittiana, le contraddizioni economiche, che, alla vigilia

della prima guerra mondiale, portarono alla vittoria della borghesia capitalistica e

"Nipote dell’artista Pasquale Celommi.

*Rivista Abruzzese di Studi Storici dal fascismo alla Resistenza, a. IV, nn. 2-3, Luglio Novembre
1983, Organo dell’Istituto Abruzzese per la Storia d’Italia dal fascismo alla resistenza, pp.
181-252.

3 L. Brigiotti, La fasciulate, Tip. Italia Centrale, Teramo, 1916; Nu vicchie bandeste, Tip.
Cioschi, Teramo, 1912; Strada facenne, Tip. La Fiorita, Teramo 1929.
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conservatrice, ebbero echi importanti a Teramo che visse in quegli anni uno dei

momenti pill significativi, per impegno politico, della sua storia.

La dimensione critica, motivante il tessuto culturale di questa citta, poté
realizzarvi una politica vivace, fattiva, responsabile, intelligente, come testimoniano
personalita di grande rilievo che ne furono esponenti: Guido Celli, Giuseppe Romualdi,
Antonio De Benedictis, Giovanni Fabbri, Tommaso Bruno Stoppa, Pasquale Cerulli

Irelli.

Al di 1a di quelle che possono essere le divisioni ideologiche, proprio in forza del
particolare taglio critico cui rispondeva all'epoca la dimensione culturale di questa citta,
la politica, esplicata da tanti illustri esponenti, seguita dalla coscienza di un popolo
passionale, irruente ma saggio ed onesto, tendeva all'elevazione dell'vomo postulandone

il riscatto sociale.

Una situazione questa che portera quegli stessi esponenti, insieme a tanta parte del

popolo teramano, a prendere posizione, spesso silenziosa, contro il fascismo.

Pagine di storia senza faziosita e dogmatismi su quegli anni sono state scritte*, ma
una visione organica di tante problematiche specialmente relative all'impronta locale che
a Teramo, all'inizio del secolo, ebbero le idee politiche, deve ancora essere delineata; se
lo fosse dagli archivi specialmente privati potrebbero venire fuori epistolari e documenti
comprovanti che il Teramano di allora seppe intendere la politica come una determinata
risposta organizzativa ai diversi problemi di carattere socio-economico, ma una risposta

che, per essere valida, doveva prevalentemente assumere la qualificazione culturale.

Questa, della Teramo di allora, una lezione tragicamente attuale.

4 Cfr. in questa rivista gli scritti di Luigi Ponziani, anno I n. 3; di Fausto Eugeni, anno I, n. 1; di
Egidio Marinaro, anno II, n. 3.



2
Documento e monito tra i piu significativi circa il valore che la cultura deve

assumere nell'impegno politico nella citta di Teramo, l'opera appunto intitolata:
“L'operaio politico” del pittore rosburghese Pasquale Celommi, del 1888,
opportunamente collocata oggi nella sala del Sindaco al palazzo del Comune di questa

citta.

La tela, delle dimensioni 80X64, coglie un operaio anziano seduto ad un tavolo
che legge un giornale: “La Vedetta” di Domenica 3 giugno 1888, periodico rispondente

non tanto ad una precisa ideologia, quanto piuttosto ad una generica opposizione.

Il realismo dell'opera attraverso la precisione dei particolari: i capelli radi e
incanutiti, 1 peli della barba trascurata e perfino i punti di un filo sommariamente
riparatore sul colletto consunto della giacca, conduce l'attenzione all'espressione intensa
di quel volto, cogliendo di quest'uomo la concentrazione potente di un'intelligenza

esercitata a comprendere, oltre il senso delle parole, il senso delle cose.

La tensione intellettuale e soprattutto lo sforzo richiesto all'impegno della volonta,
chiamata a superare condizionamenti culturali quasi invincibili, sono concentrati in

quello sguardo sulla pagina.

Gli occhi, pero, non sono evidenziati. Suggeriti dalle lenti inserite nella montatura
povera e dalle palpebre come fuse con le sopracciglia aggrottate nello sforzo, essi sono
sulla stessa linea della luce che colpisce alle spalle il vecchio operaio, convergendo tutta
sul giornale dispiegato. Quello sguardo che promana dagli occhi invisibili si fonde con
la luce in una suprema concentrazione della vita intesa quale impegno civile e nobile

dignita.

Le mani che portano 1 segni pesanti dell'habitus operativo, acquistano delicatezza
inconsueta mentre sorreggono il foglio, come sfiorandolo appena in carezza amorosa
dettata da reverenziale rispetto. Allora la luce si fa sguardo e lo sguardo luce in una

sintesi che, superando il realismo della figura, coglie la forma includente la totalita
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dell'essere uomo esplicante la propria dignita nell'impegno civico e nella coscienza

storica.

E' per tale ragione che l'architettura unitaria delle masse e dei piani trova la sua
coerenza nella linearita perfetta di quel fascio di luce che, provenendo dall'alto, unisce,
secondo la direzione obliqua motivante lo scorcio appena accennato della testa, il cranio
del vecchio alla pagina dispiegata involgendovi anche le mani e trovando risoluzione nei

giornali sul tavolo.

Le spalle e il cappello partecipano a quel dono di luce che, contro il bianco della
pagina, unisce alla base i toni scuri del colore in modo che questa massa cromatica
viene ad essere inscritta in una specie di cerchio smagliante di riflessi chiamato ad
esaltare il pieno dispiegarsi della luminosita sulla pagina aperta tra le mani dell'operaio e

sui giornali ripiegati.

Cosi, mentre lo stesso raggio unisce la testa alla pagina, la sottile delimitazione
luministica che conchiude e risolve tutta la massa compositiva, coinvolge verso quel
fascio di luce la fatica, il peso del bisogno, la sapienza industriosa testimoniata dalle
mani, la poverta dignitosa del cappello, della giacca, della camicia, tutto trasportando

nella nobilta di quell'intelligenza impegnata.

Totalmente incorporata nel colore la luce penetra nel realismo figurale
evocandone, nella piena astrazione della forma, il senso dell'essere ben oltre 1 piani
dell'esistere, per modo che tutti gli elementi della composizione vengono ricondotti, in
una potente sintesi stilistica, all'unita fantastica che trova la sua soluzione in questo

perfetto accordo cromatico permeato di luce.

Ma su quel giornale dispiegato e colto in trasparenza con la testata capovolta in
studiata direzione verso chi guarda 1'opera, la luce assume una funzione che va ben oltre

la minuziosa precisione dei caratteri a stampa che rende addirittura leggibili. A quel



colpo di luce Pasquale Celommi ha affidato il suo messaggio sociale e politico piu
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importante e come il testamento dell'arte sua. Perché questo quadro, firmato dall'autore

alla base della tela, reca un'altra firma dell'artista ¢ molto pit importante dell'altra. La
testata del giornale: “La Vedetta”, cosi come ¢ posta tra le mani di quest'uomo, oltre alla
data: Teramo Domenica 3 giugno 1888, ¢ un documento di valore incalcolabile. Quel
giornale non ¢ stato acquistato, ma inviato per posta e ha un nome e un indirizzo: “Sig.
Pasquale Celommi Montepagano”. E' stato spedito da Teramo come testimonia il timbro

sul francobollo annullato.

Dunque un giornale in abbonamento che certamente I'operaio non poteva

permettersi e che gli veniva fornito dal suo amico pittore.

Di uno degli altri due giornali ripiegati sul tavolo e appena fermati dal cappello
logoro, ¢ possibile leggere una parte che consente di risalire all'intera testata: “Il
Corriere Abruzzese”, organo di ispirazione democratica fondato nel 1875 e che, con

alterne vicende, ebbe vita fino al 23 Gennaio 1928.

Anche questo giornale ¢ stato spedito in abbonamento come documenta la fascetta
che vi ¢ attaccata. Non ¢ possibile leggere 1'indirizzo che vi € scritto, ma € possibile

leggere 'anno della sua pubblicazione: 1887.

L'operaio, dunque, postula la sua formazione politica attraverso la dimensione
storica e chiede al confronto delle idee diverse, che le due testate propongono e a due
diversi momenti, la verita sulla quale costruir il riscatto del suo essere uomo e del suo
lavoro. Una posizione critica, questa, la sola che possa impedire all'istruzione di farsi
piatto e ripetitivo instrumentum regni, ricercando invece la cultura finalizzata a libere

scelte.

L'altro giornale che, ripiegato anch'esso con cura, ¢ sotto “Il Corriere Abruzzese” ¢
forse ancora piu antico. Restano entrambi fermati dalla falda di quel cappello vetusto,

testimone di tante fatiche e vicende, su quel tavolo a documentare il valore del passato
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che non puo essere distrutto nemmeno attraverso un giornale perché il presente, di cui ¢

voce il foglio de “La Vedetta”, resterebbe in tal caso illeggibile.

E' su questo piano che l'opera di Pasquale Celommi acquista un significato che va
ben oltre la raffigurazione e la rappresentazione. Non si tratta di Cogliere uno status
della gente umile del Teramano evidenziando i tratti oleografici di un facile folklore, ma
di denunciare l'arretratezza sociale ed economica da cui questa gente ¢ colpita, di
inserire su basi culturali, e percio civili, I'impegno politico che puo riscattarla e

soprattutto di proclamare scuola di liberta e dignita la propria arte.

Perché Pasquale Celommi denuncia con la sua pittura 1'ingiustizia che, nell'eta sua,
condiziona tanta parte del popolo teramano che, nel costante esercizio operativo, esplica
la propria intelligenza in soluzioni talora geniali richieste soprattutto dal lavoro
artigianale, ma che dall'indigenza viene tenuta lontana dalla cultura vera, privilegio il

piu delle volte immeritato delle classi abbienti.

Eppure utilizzando il poco desunto dall'ambiente, dalle tradizioni, dalle

costumanze, questo popolo sa proclamare in valori la propria saggezza.

In questo quadro, a distanza di quasi un secolo, quei giornali parlano ancora della
battaglia condotta per tutta la vita dal pittore rosburghese per la gente della sua terra,
creandole con il suo pennello un prestigio regale e proclamando nel silenzio dei forti che
travolge le cose la contraddizione del compenso inadeguato ad un lavoro disinteressato e

scrupoloso.

Da una rassegna della pittura di quest'artista ¢ possibile rilevare che la dignita, la
nobilta, I'economia di una ricchezza vera, che non ha niente a che fare con quella

valutaria, appartengono per la maggior parte a questa gente.

“L'operaio politico” di Pasquale Celommi sulla base del passato, attraverso



I'assunzione meditata del presente, si proietta, in tutto quello sforzo inteso a capire,

verso il futuro ricercato non attraverso la distruzione ma la costruzione. Percio la luce
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che scrive su quel volto solcato il peso dell'essere vivo e ne esalta alcuni tratti, trascorre

sulla pagina realizzando anche qui la trasparenza dell'opus honestum e della verita,
condizioni irreversibili di ogni politica finalizzata non ad interessi particolari, ma

all'uomo e percio motivata dall'impegno culturale che rende libero il pensiero.

Ricordi e documenti importanti, come la testata del numero de “La Vedetta”
immortalata in questo quadro, ci tramandano la scuola realizzata attraverso l'amicizia
grande che sempre lego il pittore abruzzese alla sua gente, la consuetudine sollecita che
ebbe per i problemi della sopravvivenza e del lavoro che l'affliggeva e il suo aiuto

amoroso e modesto esplicato anche attraverso il dono di un giornale.

Come respinta dalla forza di un'espressione che ha insieme il deterrente della
storia e l'essenzialita dell'astrazione simbolica, in questo quadro la figura arretra, mentre
nella fessura appena avvertita delle palpebre e nelle labbra solo dischiuse, dal respiro
come trattenuto per la concentrazione potente, € scritta la dimensione storica dell'uvomo

fattosi spiritualita esterna.

Con “L'operaio politico” di Pasquale Celommi Teramo ebbe nel 1888 una tra le
testimonianze piu significative del valore culturale avvertito alla fine del secolo scorso,
quale fondamentale esigenza per realizzare la componente politica alla quale, in tal

modo, veniva richiesta la soluzione qualificata delle necessita civiche.

Proprio in quegli anni lo storico teramano Francesco Savini ebbe, a tale riguardo,
lo stesso pensiero. L'illustre studioso, analizzando la situazione morale e culturale della
citta di Teramo tra il 1770, anno in cui le regie disposizioni mutarono la struttura
patrizia del Comune di Teramo, e il 1789, proprio 1'anno della novissima democrazia, e
rapportando questa condizione a quella verificatasi fra il 1861 e il 1889, quando una

nuova legge rinnovava gli statuti municipali, con la profonda intelligenza e I'amore per



le patrie memorie che lo animavano, sosteneva: “Dopo si lungo disuso ed abbandono dei

propri diritti era naturale che il popolo si fosse mostrato inetto, e quasi diremmo
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vergognoso, nell'esercizio de' medesimi, e cosi vedemmo fra noi nel 1783, dopo appena

un ventennio cio¢ del riacquisto degli antichi privilegi, il sindaco plebeo deporre ['ufficio
per confessato difetto di educazione e d'istruzione. E cosi pure vediamo sempre in
appresso le classi e le persone colte ed agiate nel governo o nel consiglio stesso del
Comune prevalere su quei popolari, 1 quali, quando per un certo dovuto riguardo al
popolo, da cui infine nasce il Comune e che insieme lo compendia, sono ammessi nel
corpo municipale, scorgiamo tosto partirsene cheti e taciti, quasi convinti della propria
insufficienza. Si educhi dunque il popolo e lo si renda atto ad esercitare quei diritti che,

per quanto storicamente antichi, altrettanto sono suoi privilegi novelli!™.

Del pittore rosburghese da per la prima volta notizia lo storico Vincenzo Bindi:
“Cosi tra i giovani che apparecchiano a sé ed alla patria nostra nome onorato,
ricorderemo brevemente Pasquale Celommi di Montepagano, allievo del prof. Cisert,
che ha gia dato prova del suo valore in pittura di genere in alcuni ritratti, ed in belle e

perfette copie di antichi modelli”®.

In realta il pittore Celommi approdo all'arte per un caso fortuito.

Nato nel 1851 in una famiglia assai numerosa e di modeste condizioni economiche
che praticava, fra 1'altro, il lavoro della pesca sul litorale a Sud del Tordino, antistante la
collina di Montepagano, inizio ben presto il rischioso lavoro del marinaio attrezzando,
fin dai primissimi anni, le solenni paranze delle coste teramane. Nei momenti di pausa
amava disegnare. Privo di mezzi adatti si esercitava sulla sabbia e, con pezzetti di
carbone, sugli scafi delle stesse paranze suscitando severi rimproveri da parte degli

anziani.

Fu colto di sorpresa un giorno, mentre era intento a raffigurare uomini e barche, da

un signore del posto: Camillo Mezzopreti che, avendo capito la capacita di sintesi che



gia si coglieva in quei disegni infantili, volle far studiare il ragazzo. I primi studi a

5 F. Savini, Il Comune di Teramo nella sua vita intima e pubblica, Forzani, Roma, 1895, p. 469.
6 V. Bindi, Artisti Abruzzesi, Napoli, 1883, p. 289.
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Montepagano furono seguiti da quelli condotti nell'Accademia di Belle Arti a Firenze

cui il giovane studente poté accedere per concorso in seguito alla deliberazione ad hoc

del Consiglio provinciale di Apruzzo Ultra Primo in data 2 Settembre 1873.

Qui il Celommi incontro gli esponenti piu importanti delle correnti culturali
italiane ed europee di fine Ottocento. Il verismo allora imperante si innestava con le
sollecitazioni del decadentismo soprattutto francese e con gli esiti dell'impressionismo
d'oltralpe. Il nodo culturale cui € necessario fare riferimento per comprendere la pittura
di Pasquale Celommi ¢ questo. Non si puo intendere, infatti, il messaggio da lui affidato
al realismo delle sue opere se non si coglie di esse la verita inscritta nella potente
energia che le anima. Non ¢ un mondo statico il suo, ma dinamico, realizzato non da
soggetti di maniera, ma da motivi e ragioni esistenziali, trasportando la verita del
realismo figurale alla potenza organizzatrice della forma postulante le categorie della

vita.

E' per questa ragione che il paesaggio, derivato quale tema d'elezione dagli
impressionisti, diviene personaggio nella realta drammatica del suo mondo umano, per
modo che uomini e ambienti fanno corpo unico nelle sue tele. L'elemento naturale: la
luce, cui gli impressionisti chiedevano di trasferirsi nel soggetto assumendone le istanze
stilistiche, diviene per il Celommi organicita esistenziale, segno linguistico cui ¢
demandato il compito di tradurre le forme del vivere che, lungi dal fare spettacolo in
convenzioni figurative, vengono vissute in dignitoso riserbo e fierezza anche nelle opere

del lavoro piu umile per essere proiettate in coraggiosa speranza verso il futuro.

Un aspetto questo dell'arte di Pasquale Celommi evidenziato fin dalla sua
produzione fiorentina, conosciuta e ammirata anche dall'lmperatore del Giappone

Mutsuhito che all'artista richiese alcune opere testimonianti, proprio in quel linguaggio



di luce, il valore della vita.
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Affidato alla figura umana lo stesso valore trascorre, quale caratterizzazione

storica e forma della sua identita, negli ambienti, nei paesaggi, negli interni, negli spazi
naturali divenendo nella luce emozione, umanita nella naturalita tutta affidata a quel
tocco sapiente, che, dai colori passati dalla tavolozza alla tela, desume in bagliori di luce

il fremito della vita.

Trascorre questo fremito in accordi di piani funzionali, di effetti luministici, di
tonalita cromatiche che, nelle pause d'ombra, indugiano talora in vibrazioni sottili

appena sfumate, tutto risolvendo nell'astrazione musicale dell'unita stilistica.

Opera in tal senso l'unitarieta cui risponde la concezione de “Il ciabattino”
celebrazione poematica dell'intelligenza operosa dell'uomo e della nobilta dell'impegno

che puo esplicarsi in qualunque condizione, in qualunque lavoro.

Si tratta di una concezione potente che, nella duplicita dei piani compositivi,
conosce nella parte superiore una sorta di verticalita triangolare realizzata dalla testa di
un vecchio artigiano e, ai lati, dalle braccia che, nelle mani occupate nella riparazione di

una scarpa, quasi chiudono la linea dell'ipotenusa. L'altro piano ¢ costituito dal

rettangolo del tavolo-deschetto nel quale sono gli attrezzi del lavoro.

La fusione organica dei piani ¢ realizzata dalla scarpa che, come incuneata nel
grembo dell'artigiano, unisce, anche attraverso le tonalita cromatiche, il deschetto alle
mani e alla suola che quasi s'immerge, s'identifica nelle sfumature azzurrine del

grembiule da lavoro indossato dall'operaio.

Tra le mani quella scarpa inizia un moto ascensionale al quale gli attrezzi sul
tavolo, come sospesi in una loro mobilita differita, sembrano tutti partecipare. Questa

linea ascendente s'incontra e si fonde con I'altra discendente realizzata dall'impeto di un



fascio di luce che investe in pieno il cranio del vecchio rimbalzando sulle sue spalle per
indugiare poi, dispiegata, in soluzioni dinamiche, sulle braccia, sulle mani, sulla scarpa e

sui recessi di quegli attrezzi rendendoli vivi.
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Per tal modo un'altra triangolarita sottende, delimitandola, la triangolarita del

piano superiore dell'opera, trovando in quello inferiore il suo pieno riscontro nella
segmentazione della luce. Ma anche la linearitd luminosa dei due piani si accorda in
quella sorta di direttrice verticale che unisce 1 punti d'incidenza di quel colpo di luce sul
cranio traslucido del vecchio artigiano. Allora la luce riflessa sulla sommita delle braccia
e delle mani incontra l'altra superficie traslucida della testa e del manico di un martello e

quella di una mezza cipolla tenuta in disparte sul deschetto.

Allora gli elementi compositivi dell'opera si fondono nell'equilibrio mirabile di
una mobilita fermata solo, come quella della vita, nella illusoria stasi dell'attimo

presente densa, nella sua sospensione, di tutti i ritmi possibili.

Percio “Il ciabattino” di Pasquale Celommi vive, respira, lega con la sapiente
mobilita delle dita la tomaia alla suola di quella scarpa, mentre lo scorcio dinamico della
testa e del volto, da cui restano come nascosti gli occhi e le labbra, presuppongono lo

sguardo e la parola.

Il Richel che vide l'opera nell'esposizione di Roma nel 1895 testimonia ne “La
Tribuna” del 22 ottobre di quell'anno, lo sgomento provato quando visse l'illusione di

poter parlare, nelle sale della mostra, con quel ciabattino.

Nell'organicita compositiva il valore della vita trascorre dalla testa reclina e
dall'intensita espressiva del volto dell'anziano artigiano alle mani che rispondono, e
insieme danno motivo, alle operazioni dell'intelligenza richieste dal lavoro. La
dimensione triangolare nella quale 1'autore ha inscritto la dinamica dell'opera sottende la
soluzione operativa delle mani su quella scarpa logora, mentre dalla testa, colta

nell'obliquita dello scarto prospettico, promana l'astrazione dell'opus risolutore.



La dimensione organica e sapiente del lavoro testimoniata dall'abilita di quelle
dita, costruita nella pratica consueta ed esercitata in dedizione senza riserve alla fatica,

rende possibile 1'impegno responsabile addensato e riflesso in giuoco di luce nello
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scorcio del volto nel quale, in quel filo di refe appena trattenuto dalle labbra, e in attesa,

di essere utilizzato, ¢ impresso come il sigillo della meditazione silenziosa.

La luce che indugia sulle spalle ricurve nella camicia logora destinata ancora a
lungo uso, nelle tonalita smaglianti rese possibili dal tocco rapido e sottile, unisce il
valore tonale dei colori: il bianco difficile della camicia, la lucida, tesa convessita del
cranio, la pelle coriacea delle braccia, al centro gravitazionale dell'opera, a quella scarpa
dalle fessure pronte per essere cucite, a quella suola come palpitante sotto la presa
industre delle dita. L'organicita dei piani s'innesta allora con I'organicita delle linee nella

mobilita della composizione.

Il corpo della figura assume cosi la sua determinazione plastica nella profilazione
ritmata del contorno, nella perfetta orchestrazione delle pieghe dei poveri indumenti
indossati che, se osservano sulle braccia I'andamento orizzontale, conoscono sul collo e
sul petto, dove la camicia si apre lasciando intravedere il medaglione d'osso scurito, la
verticalita che tutto unisce in astrazione potente a quel fascio di luce. In tal modo la
luminosita perfettamente organizzata costruisce la fusione perfetta della forma inscritta
nella centralita di quella convergenza luminosa, cui fanno riferimento i singoli piani

delimitati dall'analogia della convergenza lineare.

La direttrice del moto discendente ed ascendente, sulla linea del quale
confluiscono lo sguardo, il respiro, 1'armeggio delle dita e degli attrezzi su quella scarpa
premuta e come immedesimata al petto dell'uomo, consegue I'astrazione totale

dell'intelligenza fattasi luce.

Negli infiniti accordi che la rendono viva, attraverso la mobilita plastica che la



decide, la potente concezione s'inscrive nel ritmo della storia e trasporta nella denuncia
del documento I'unitarieta degli elementi compositivi risolti nella organicita della
coscienza. La luce allora acquista la funzione dell'intelligenza traducendo la dinamica

operativa nella dinamica sociale.
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Posta come per caso tra gli attrezzi da lavoro e non legata ad essi da una logica

funzionale, ma in realta tenuta come in studiosa cautela un po' discosta da quegli
attrezzi, c'e¢ sul deschetto del ciabattino quella mezza cipolla cui la luce dona trasparenze
violacee e che l'artista sublima in accordo lineare perfetto con lo sguardo, con le mani
dell'artigiano e con quel raggio luminoso che ne assimila i riflessi a quelli suscitati nel

martello.

Allora, nel silenzio del vecchio sottolineato dal filo di refe tra le labbra, la luce su
quella mezza cipolla realizza la tacita, terribile denuncia di ingiustizie sociali che, nel
nostro Mezzogiorno post'unitario, non consentivano al lavoro intelligente e generoso

nemmeno il soddisfacimento dei bisogni primari.

Anche in questo quadro c'e, in quella mezza cipolla, un'altra firma, forse la piu
autentica, di Pasquale Celommi che con la sua arte ha proclamato I'eroismo del popolo
teramano che, nel lavoro esplicato in condizioni spesso assai difficili, seppe mantenere

intatta la propria dignita.

Da Firenze, per ragioni molteplici anche di carattere familiare, l'artista era tornato
nella sua terra di Montepagano potendo, con gravi sacrifici, costruirvi proprio sul
litorale, sul finire del secolo scorso, ancora deserto, una originalissima costruzione
merlata di stile medioevale adibita a studio di pittura, circondata da pini e oleandri, resa
illustre dal suo lavoro e dalla presenza consueta degli esponenti piu prestigiosi della

cultura e dell'arte del tempo.

Questa costruzione, documento importantissimo di storia e di cultura locale, non

ha trovato diritto alla vita nei nostri giorni ma, all'epoca, era spesso ritenuta come una



gia cospicua promessa d'arte da chi s'accingeva a conoscere in quello studio le opere del

pittore.

Tra le molte testimonianze al riguardo ¢ anche quella di Nicola Cerulli: “Lo studio

del maestro ha tutto 'aspetto di una torre medioevale con i suoi merli guelfi e le sue
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finestre ogivali e da l'impressione d'una rocca costruita da centenni a difesa dai pirati

barbareschi che depredavano le coste... Entrammo senz'altro nello studio: un'aula non
molto vasta ma alta con un pavimento tutto rosso, ricca di cortinaggi e di specchi alle

pareti e, sui cavalletti, fiorita, in magnifico disordine, tutta quanta di nuovi dipinti””’.

Tutta la produzione del Celommi successiva al suo periodo toscano venne
realizzata in questo studio, qui nacquero le opere che in diverse mostre, tra le quali
quella provinciale di Teramo del 1888, quella personale di Firenze del 1899, quella di

Roma del 1895, quella di Londra del 1925, lo rivelarono artista insigne.

In questo studio, che fu centro d'arte ma anche di speranze sociali e di ideali
politici, Gabriele D'Annunzio, Francesco Paolo Michetti, Salvatore Di Giuseppe,
Francesco Paolo Tosti, Vincenzo Bindi, Gaetano Braga, Costantino Barbella, Tommaso
Bruno Stoppa, Giovanni Fabbri, seguirono con speranza ammirata 1'opera di Pasquale
Celommi che, in solitario riserbo, stava scrivendo un poema sulla terra, sul mare, sul
cielo, sulla gente dell'Abruzzo teramano, nei modi eterni della poesia conseguita
attraverso Il'analisi amorosa della realta fatta vita della propria vita e conversa in

astrazione attraverso la parola della luce, nell'unita di una potente sintesi stilistica.

Interessante al riguardo una testimonianza dell'epoca: “Avevo molto desiderio di
conoscere Pasquale Celommi, esimio pittore abruzzese, e le sue opere, e, passando per
Rosburgo non mi son fatto sfuggire 1'occasione. Il suo villino di fronte al mare, sta
situato in sito ameno ed isolato, carezzato dall'effluvio delle alghe e della brezza marina.
Salgo una ripida gradinata e, da una porticina semiaperta, scorgo subito dei cavalletti:

picchio ed entro e vengo accolto da una simpatica persona che arguisco essere l'artista,



dall'occhio vivace, dal colorito bruno e dall'alta figura.

Di modi affabilissimi, veniamo subito in confidenza e, sapendomi dell'Aquila, mi

dice essere stato amicissimo del compianto Patini...

7 N. Cerulli, in Il Giornale d'Italia, 16 nov. 1924.
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L'opera pittorica del Celommi si esplica tutta a ritrarre scene marinaresche e

costumi di queste popolazioni.

Ho ammirato quattro belle marine che ritraggono dal vero la bella spiaggia
rosburghese, piena di vita, di luminosita e ben trattati finemente i diversi tipi di pescatori
dal ritorno delle loro paranzelle. Cio che sommamente ha incontrato il mio
compiacimento ¢ il disegno castigatissimo di soggetti come pure dei dettagli. Una bella
tela che sta ultimando, “Saluto all'aurora”, ha strappato la mia ammirazione ed
entusiasmo: ¢ un quadro riuscitissimo di un modo perfetto. Raffigura una giovane
esuberante di vita che allarga le braccia, rivolta all'aurora, estasiata al fascino dei primi

albori.

E' un soggetto bellissimo: ¢ la giovinezza che saluta il di nascente sotto il fascino

della ridestante natura...

Magnifica figura, che si aderge nel primo piano, staccantesi dal fondo piena di

luminosita, piena di vitalita!... Bellissima nella perfezione delle forme e nel concetto.

Queste tele ammirate, difficilmente potranno sfuggire alla mente di chi le osserva
ed io rendo il doveroso ringraziamento all'artista Celommi che mi ha procurato una

mezz'ora di vero godimento artistico™.

Parole che denunziano nelle opere di Pasquale Celommi la prospettiva ideale
decisa costantemente dall' “abruzzesita”, una forza eterna che, nel tempo, plasma

uomini e cose, la stessa evocata dalla dannunziana “Figlia di Jorio” “in terra d'Abruzzi

or ¢ molt' anni”. Si tratta del locus che da ragione del focus inteso quale vita, affetti,



ideali, speranze, lavoro.

Tutta la produzione del Celommi successiva al suo periodo toscano venne

realizzata in questo studio, qui nacquero le opere che in diverse mostre, tra le quali

8 G. B. Manieri, in Asterischi d'arte, L'Aquila 1919, pp. 44-45.
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quella provinciale di Teramo del 1895, quella di Londra del 1925, lo rivelarono grande

nell'arte intesa ad esaltare la terra d' Abruzzo.

Tra la sua gente, davanti al suo mare che allora poteva ancora lambire le
propaggini di una campagna luminosa e incontaminata, protesa sullo sfondo fino al
profilo umano del Gran Sasso, Pasquale Celommi manifesto in pieno la sua personalita
di abruzzese teramano e la fierezza dell'appartenenza alla tipicita di una
caratterizzazione regionalistica e anche etnica. Per tale ragione la sua ¢ tematica in
prevalenza locale intesa a cogliere le radici della vita e che la storia trasporta nella

coscienza d'essere vivi.

Persino nei ritratti, nei soggetti religiosi, lo stile della pennellata, il tocco
innamorato di luce, la potenza trasfiguratrice del linguaggio lineare e plastico,
rispondono alle tonalita del paesaggio abruzzese che, insieme sorriso € severo, conosce

la misura etica del kalon kagaton.

Una sintesi dell'opera di questo pittore potrebbe essere: “O suavissima vis patris

amoris”.

Sotto questo aspetto, importantissimo anche per il valore di documento che lo
caratterizza, ¢ un soggetto completamente fuori da schemi regionalistici trattato da
Pasquale Celommi nella sua opera intitolata “La crocerossina”. Si tratta di una tela
realizzata per un ospedale militare durante la prima guerra mondiale. Purtroppo il

dipinto a causa degli eventi bellici, andd perduto. La fotografia che ne rimane, eseguita

con arte somma dal figlio del pittore Roberto, conserva nelle tonalita chiaroscurali, nello



sfumato, nella sapienza del disegno, trasfigurata dall'amorosa carezza della luce, la

potenza dolcissima del sentimento abruzzese.

L'infermiera ¢ colta in atteggiamento sollecito mentre reca nella mano destra,

ferma e sicura, il farmaco destinato ad un ferito. Solo un tratto ¢ possibile scorgere
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dell'avambraccio sinistro, ma le pieghe del camice lo rivelano aperto e proteso in un

gesto di suprema carita verso chi soffre.

La forza della composizione ¢ tutta in quel volto reclinato appena sulla stessa linea
del braccio forse proteso a sollevare, con delicatezza sollecita, le coperte di un lettino da
campo, ¢ in quel profilo intenso, sottolineato dal velo che lascia scoperta appena una

sottile cornice di capelli neri.

La palpebra un poco abbassata nasconde la pupilla nell'ombra della cigliatura
decisa, mentre la bocca, appena dischiusa, disegna nelle labbra vive, piene di luce, come
il sospetto di un sorriso cui ¢ affidato il compito di ricostruire la speranza della vita in

chi ¢ gia forse preda della morte.

Il moto appena percettibile del corpo giovanile, chiuso nella severita del camice
bianco, asseconda il moto del braccio, del volto, della testa inscritta nel morbido
abbandono del velo. Fluisce nell'inclinazione solo suggerita di questa linea diagonale il
dinamismo ritmico dell'opera evocato da quel dono di luce che, investendo in pieno i
piani compositivi, trasfigura ogni elemento realistico nell'astrazione pura della forma. La
luce, scrivendo i particolari su di una struttura analitica come sottaciuta, riesce a cogliere
l'organizzazione che tutti li risolve nell'unicita del timbro esistenziale inconfondibile

N9

nella caratterizzazione dell' “abruzzesita”. Perché questa crocerossina nei capelli densi,
nei riccioli scuri che le accarezzano il volto, nel taglio dell'occhio dalla palpebra spessa,
nel delicato profilo concluso dalle labbra luminose come spiritualizzate e dalla vivacita

del mento, in quel suo lungo collo che la divisa dell'epoca lascia nella sommita appena



scoperto, nella curva femminea delle spalle in accordo con la sinuosita solo accennata
del petto e in quel polso destro che sfugge esile dalla manica, ¢ una giovane donna
dell'Abruzzo teramano, una di quelle testimonianze muliebri che il pittore esaltd nella
nobilta dei loro atteggiamenti, del loro incedere maestoso, esprimenti il coraggio, talora

eroico, richiesto dai vivere consueto.
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Il significato dell'opera infatti s'identifica completamente con il motivo ispiratore

dell'artista alle radici del quale ¢ dato rinvenire l'esaltazione amorosa della specificita
umana che il pittore coglieva nella terra e nella gente che furono sue, per modo che il

ritmo della figura suscita la voce inconfondibile dell'Abruzzo.

L'organizzazione stilistica cui risponde la concezione esalta la classica linearita
che scrive la sua purezza nella fronte breve e decisa continuata nel profilo perfetto del
naso sottile, cui fanno riscontro il lungo sopracciglio che propone, dolcissimo, il piano

ovale della gota delicata e la curvatura leggera delle labbra.

La luce che investe frontalmente e dall'alto 1'infermiera, decidendo le linee delle
masse e dei piani, organizza nel ritmo luministico il ritmo esistenziale, ragione per cui i
contorni figurativi sono superati e appare, nella tonalita piena della forma, 1'espressione

che traduce la vita.

Cosi la poesia inscritta nell'andamento lievemente diagonale delle linee e dei piani
evocato da quel fascio di luce che proviene dall'alto, consegue il lirismo puro nella

smaterializzazione completa dei tratti fisici decisa da quell'espressione sublime.

N

E il segno inconfondibile dell' “abruzzesita” di questa creatura, del suo essere
donna del popolo teramano nella coscienza della propria femminilita. Valore eterno
plasmato fin da epoche ancestrali attraverso l'impegno diuturno dell'operare coraggioso
tra forze ed eventi spesso ostili per costruire non tanto la sopravvivenza, ma la qualita

della sopravvivenza. In silenzio, tra le rocce severe del Gran Sasso, nella sorrisa



spazialita cromatica delle campagne del Pennino, nei litorali del difficile Adriatico, la
donna del popolo teramano seppe che la costruzione e la difesa della qualita della
sopravvivenza e della vita erano compito suo. Per assolverlo era indispensabile una
forza indomita, perfettamente fusa con la soavita eroica richiesta dal dominio di ostacoli
anche invincibili. Quella fusione creata dall'amore, costitui il carattere inconfondibile

della donna abruzzese e a questo tipo di femminilita, gelosamente custodito e difeso
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dalla severita di alcune tradizioni, a questo valore, ragione e prestigio dell'Abruzzo

“forte e gentile” e che, agli inizi del secolo, per il fenomeno dell'emigrazione, stava
spandendosi pure per il mondo, Pasquale Celommi con le sue tele innalzo una
celebrazione poematica che trova ne “La crocerossina” una delle sue pit importanti

protagoniste.

Immortalate dal pennello dell'artista: spose, madri, contadine, pescivendole,
lavandaie, a contatto con gli elementi naturali, nei fatti umili della vita, anche nei tuguri,
traducono nell'intimita dell'amore quella loro femminilita nella dimensione del futuro
che accetta - vincendolo - il presente. A questa femminilita, decisa dal riserbo e dal
silenzio, partecipa la creatura che, in questo quadro perduto, impersona ‘“La
crocerossina’” e che, come le altre donne vive nell'arte del Celommi, realizza il silenzio
operativo che ¢ forma e coscienza dell'essere donna, trovando in esso la fede che sa

combattere anche la morte.

Nella fusione perfetta dello sguardo e del sorriso il ritmo della luce risolve in
questo quadro quel profilo nella soavita della spiritualizzazione, investendo il tempo del
quale respinge la dimensione precaria del presente, per suscitare in una struggente,
sperata certezza, quella del futuro. Allora la ragione del moto cui partecipa ogni
elemento della composizione ¢ tutta nella tensione spirituale che la decide
trasponendola, oltre i limiti individuali, in quella dedizione di sé che ¢ 1'habitus segreto

della donna abruzzese.



Una volonta potente e una decisione incoercibile si raccolgono cosi nel ritmo
diagonale della figura, nelle vibrazioni dei piani, nel dinamismo interrotto solo dalla
croce che campeggia solenne sul petto nel camice bianco, mentre un'altra croce
s'intravede sul morbido velo della testa. Ferma in quel moto la croce s'inscrive nella
staticita irriducibile di certi valori che definiscono I'uvomo e il suo modo di essere vivo,
operando come nell'Abruzzo, dal Gran Sasso all'Adriatico, alcune forze della natura

avvertite incoercibili e che decidono uomini e cose.
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Entro questi termini e sotteso da quella croce sul petto, questo profilo femminile

assume il valore della spiritualita eterna, mentre quella croce costituisce il centro di tutta
la composizione convergendo in essa il segno simbolico cui rispondono il camice, il
volto, persino lo sfondo, dal quale si stacca la figura e che rivela, nel panneggio del
soffitto, la tenda di un ospedale da campo. Ma soprattutto vi converge la presa forte e
delicata della mano destra sul petto, accanto a quella croce, come a trasmettere al

farmaco il potere di sconfiggere la morte.

L'idea del fondatore della Croce Rossa: Henry Dunant era stata proprio questa:
“L'impossibile non esiste”, e l'istituzione della Croce Rossa ebbe in questo quadro

perduto una delle interpretazioni piu autentiche degli ideali che ne decisero la nascita.

Ancora una pagina dello storico Francesco Savini contribuisce ad inquadrare nel

suo giusto valore culturale e politico 'opera di Pasquale Celommi.

L'illustre studioso, analizzando 1'atteggiamento disimpegnato della popolazione di
Teramo nei confronti delle civiche istituzioni e nel periodo immediatamente successivo
all'unita d'Italia, tra il 1861 quando furono “restituiti al popolo in gran parte i vecchi
diritti municipali”, e il 1889, l'epoca dell'altra importante riforma comunale, sostiene
che: “Le risorte liberta comunali per verita erano minori di quelle godute nel medioevo e
anche nei primi secoli successivi, giacché allora tutte le cittadine magistrature

emanavano dalla libera elezione popolare e gli atti della vasta podesta comunale si



compivano senz'alcuna autorizzazione od impedimento da parte di quella regia: in
questo tratto di tempo invece il sindaco era nominato dal re fra i consiglieri del Comune
e le deliberazioni di costoro andavano in gran parte soggette all'approvazione dei poteri
superiori. Eppure il nostro popolo a tanta restituzione si mostro indifferente, come prova
lo scarso numero dei votanti a petto degli elettori inscritti, fino al 1889. Da ci0 si scorge
chiaro come il ravvivamento dello spirito pubblico deve scaturire spontaneo ed
evolutivo, per adoperare un termine moderno, dall'evoluzione e dal costume del popolo

e non solo dall'improvvisa forza delle leggi, le quali ora piu che alle condizioni morali e
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civili del medesimo, rispondono alle idee preconcette degli attuali governanti, che cosi

ci appaiono pil dottrinali che pratici legislatori™9.

L'acuto giudizio dello storico teramano, che certo pensava all'istituto regionalistico
quale migliore soluzione ai tanti gravissimi problemi sociali dell'ltalia appena unita
nelle strutture amministrative di uno Stato accentratore, sul modello prevalentemente
francese, rivela il valore dato dallo studioso alla caratterizzazione delle fisionomie

ambientali ed etniche, avvertito anche dalla cultura abruzzese sul finire dell'Ottocento.

In tutta la sua attivita Francesco Savini ha testimoniato che una storia nazionale
non ¢ possibile ove taccia quella locale, perché solo il deterrente dell'appartenenza
dell'identita, del riconoscersi in un luogo e in una tradizione realizza la coscienza civile
degli uomini che fanno la storia. Altrimenti la subiscono. E' questa la ragione per la
quale ogni dittatura, avendo bisogno dei tempi inesistenti per ottundere le coscienze: il
passato oleografico mai esistito e il futuro senza individualita, teme e distrugge il tempo
esistente dell'uvomo: il passato vissuto nell'ambiente che riconosce e dagli antenati che

furono se stesso.

A tale scopo viene proditoriamente cancellata, fin nelle minime tracce, la
quotidianita della vita trascorsa e cosi, senza la dimestichezza del consueto, il nuovo e il
presente diventano un trauma e, lungi dal favorirlo, bloccano il processo della storia.

Questa allora sara mossa da altre forze e sara storia di poteri, non di popoli.



Contemporaneo, conterraneo, amico di Francesco Savini, Pasquale Celommi con

la sua opera intese dire la stessa cosa.

Quando nel 1928 l'artista moriva, il fascismo, da poco imperante, aveva iniziato
quel processo di azione uniformatrice antiregionalistica che, postulando la pseudounita
del nazionalismo, dissacrava, insieme all'identita del popolo italiano, il valore della

nazionalita. La regione diventava oleografia e folclore e progressivamente perdeva il

9 F. Savini, /I Comune di Teramo, ecc. cit. pp. 465-466.
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senso e il valore del sofferto e del vissuto postulando I'economia di un livellamento

indispensabile ad ogni dittatura.

Il danno culturale fu enorme, ma Pasquale Celommi nella sua terra aveva gia

costruito con le sue tele una scuola altissima di coscienza civile.

Non fu il solo. Teramo, citta dall'inconfondibile timbro pretuzziano, passionale e
intelligente nell'ironia cui spesso indulge, ha piu volte combattuto strumentalizzazioni
che, copertamente ideologiche, con la politica hanno ben poco a che fare, levando anche
nell'arte quella voce che cresce negli anni e che, in alcune testimonianze e in alcuni

autori, fu ed € ancora colpita dal silenzio e dall'oblio.

Le strategie con le quali il governo fascista realizzo I'intento di uniformare,
livellandola, la specificita del valore etnico-culturale delle regioni italiane furono molte.
Arma di elezione, naturalmente, la scuola nella quale la grande proposta culturale

mussoliniana fu la civilta classica intesa quale modello cui fare riferimento.

Si trattava di un'informazione esplicata su due piani: quella del tecnicismo

linguistico e quello della retorica.

Il primo fu postulato entro gli schemi di uno strumentalismo meccanico, avulso da
ogni impianto filosofico, ma anche dal metodo critico-filologico volto a reperire le cause

umane e civili dei fatti linguistici.



Tale tecnicismo poté diventare strumento di emarginazione e, quel che ¢ pitt grave,

bloccaggio delle strutture del pensiero critico, ostacolando in tal modo la vera cultura.

L'altro piano, quello relativo alla retorica, fu usato praticamente con le stesse
finalita: lo sradicamento della concretezza dei valori desumibili dall'autenticita del
vivere per l'impianto di ideali che, non sottesi da idee, risultarono vuoti, prestandosi a

qualunque interpretazione. Cosi, I'ideale della Patria che poteva essere avvertito dal
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popolo solo attraverso I'individualita del proprio ambiente e dei propri affetti, divenne

nel corso del ventennio, imperialismo non conciliabile con la saggezza del popolo vero.

Cosi, l'ideale della famiglia e del lavoro, svuotato dalla dignita personalistica nella
quale solo sono rilevabili la caratterizzazione etnica e il riscatto sociale, non fu certo

seguito nelle sue false proposte trionfalistiche.

Per realizzare questa specie di lavaggio dei cervelli fu chiamato in causa il tempo
storico; la storia divenne allora un processo deciso da forme utopistiche teso fra due
vuoti: una propagandata civilta classica, anticipazione del fascismo naturalmente mai
esistita, e un presente fatto di coperture e parole non identificabili con il deterrente,
talora drammatico, della realta. Entro questi due vuoti il tempo, costruito da fatti

arbitrariamente schematizzati, doveva perdere l'individualita coscienziale del passato.

Era colpita in tal modo, nel senso personalistico del tempo, la definizione stessa
della personalita con la sua liberta di giudizio e di scelta. La denuncia di ogni dittatura &,
infatti, la guerra che essa conduce contro questo particolare aspetto del tempo,
distruggendo testimonianze, documenti, tradizioni, abitudini, ambienti, organizzazioni,
espressioni che possano alimentarlo, oppure ponendo tutto questo su di un piano di
aristocrazia intellettuale e culturale, nel deliberato intento di sottrarlo all'uso intelligente

che potrebbe farne il popolo vero.

Si tratta di una guerra contro i ricordi comuni, genesi degli affetti e delle strutture



del pensiero, senza i quali I'uvomo, non essendo pit nemmeno tale, ¢ facile preda di ogni

strumentalizzazione.

Le trasformazioni operate nell'urbanistica, gli sventramenti trionfalistici, secondo
un costume iniziato in Italia fin dall'epoca del Rinascimento e che nel regime di
corruzione dilagante nella Francia di Napoleone III aveva trovato un esempio cospicuo,

furono realizzate molto spesso dal fascismo, inteso ad annientare la concretezza della
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storia vissuta, postulando della stessa la dimensione alienante di una storia mai

verificata e nella quale gli Italiani non si sarebbero mai riconosciuti.

Il nazionalismo fu perseguito anche attraverso la lingua che fu proposta illustre,
dilatata nella sua ufficialita spersonalizzata nella sua uniformita, in opposizione ai

dialetti che furono avversati, spesso ridicolizzati fino all'emarginazione.

Piu pericolosi pero, furono - e continuano ad essere per ogni dittatura intesa a
mutare 1'immediatezza dei processi rivoluzionari nelle strumentalizzazioni mediate - 1
dialetti urbanistici: quelle care testimonianze murarie, viarie, architettoniche che,
fermando ricordi, costumanze, affetti, speranze, dolori, fermano il tempo proponendo la

lettura del passato verificato con il presente.

Le viuzze medioevali, le fontanelle dei piccoli quartieri dalla vita tutta palesata e
chiassosa, le mura spesse delle case solenni di secoli, 1 coppi rosati sulle travi di quercia,
1 mattoncini d'argilla testimonianti, nella loro umana irregolarita, il lavoro manuale,
brevi piazze familiari incuneate tra altane e orti dimenticati, piccole chiese costruite con
pietre vive, ricche negli interni di prestigiosi lavori artigianali alitanti della fede ingenua
del popolo testimoniata da tanti ex voto, e persino querce e cipressi secolari, scuola di
sapienza sublime per chi sa “leggerli”, quasi tutto ¢ stato abbattuto e distrutto nel nome
falso dell'utilita e di un progresso che nessuno sa veramente in che cosa consista.

Nessuna violenza puo essere paragonata a questa che, con armi nascoste, ha operato la



dissacrazione del sacro, la disumanizzazione dell'uvomo, l'incultura della cultura, la

strumentalizzazione dell'arte.

Alcune testimonianze del suo dialetto urbanistico Teramo ha potuto salvarle, non
pero nella realta di tanti suoi esempi relativi a secoli di storia che, nelle sue radici piu
antiche risalgono all'eta tardo-romana, e a quella medioevale, ma in una raccolta di

“vedute” pittoriche realizzate ad acquerello e che colgono aspetti e documenti della
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citta, ma anche alcune manifestazioni di vita popolare, tutti ancora esistenti alla fine del

secolo scorso.

Questa raccolta ¢ opera del pittore teramano Salvatore Di Giuseppe e si compone
di una ventina di pezzi, attualmente presso la sede di Teramo della Banca Popolare che
provvide nel 1968 a realizzarne una collezione fotografica di grande pregio con 1 tipi

della Casa Alinari di Firenze.

Di questi acquerelli esistono anche alcuni schizzi ed appunti un tempo custoditi
dal foglio del pittore: Ascanio che, nel metterli insieme, li arricchi di un commento
relativo a ciascun esempio e di una prefazione testualmente cosi concepita: “Schizzi e

ricordi di Teramo sparita”.

“Tutti 1 disegni raccolti in questo album sono stati ricavati da un vecchio rozzo
album tutto guasto dal tempo e dalle intemperie essendo trascorso quasi un secolo.
Questo album e i disegni contenuti dovettero essere per l'artista una specie di agenda,
che invece di essere scritta fu disegnata in modo sommario per ricordare i soggetti, gli
atteggiamenti delle figure, che in seguito dovevano essere trasformati in bozzetti colorati
o addirittura in quadri di grande formato. In questi piccoli disegni vengono ricordate e
descritte le caratteristiche di Teramo di quei lontani tempi, le abitudini, le feste cittadine
e campestri, la semplicita di vita dei nostri antenati. Gli edifici scomparsi, sacrificati alla

cosi detta civilta moderna, che oggi ci fa rimpiangere la bella, semplice, frugale onesta



vita dei nostri antenati. Il brutto cemento armato ha profanato le belle pittoresche
contrade, 1 prati, le suggestive casette, per adattare tutto alla schiavitu ed alle esigenze

artificiose della vita moderna.

Gli orti verdeggianti sono scomparsi, le belle stradette fiancheggiate da annose
querce sono scomparse, i pini secolari, asili di allegre nidiate abbattuti. Con infinita
nostalgia, oggi, ciascun angolo della citta che non ha piu il volto di prima risveglia il

ricordo della fanciullezza e dell'adolescenza.
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Le belle misteriose stradette profanate dal bitume, le belle, povere, modeste

casette, ma anche fornite di ogni comodita sono scomparse. E' gran cosa che la nostra

bella torre e la facciata del Duomo siano state rispettate.

Il superbo campanone con la sua voce di basso profondo, per la forza del suo

enorme peso, impedi agli invasori francesi di essere rapita.

Non si ode piu, sull'annottare, il concerto delle quattro campane eseguito da un
campanaro grande artista che mi fece comprendere il linguaggio e le idee espresse con
le note musicali suscitando nell'anima mia la piu soave, musicale poesia di ricordi e di

Speranze.

Scomparsa la via di circonvallazione fiancheggiata di alberi secolari, in rovina le
case antiche, la casa dei Melatini, caduta per vecchiaia millenaria la casetta del Corso di
Porta Romana, e ora di essa si conserva nei locali della biblioteca provinciale una lapide
che era murata sulla facciata esterna. In essa sono scolpite due teste con le lingue uscenti
dalle labbra e che sono trafitte dalle punte di un compasso e porta la scritta “A lo parlare
agi mesura” e dovette servire ad ammonimento e ricordo di un episodio di feroce

crudelta del feudatario Duca Acquaviva.

Questa famiglia estinta nei nostri giorni nell'abominio e nella vergogna per fatti
g g gogna p

commessi dall'ultimo rampollo, che non vale la fatica di ricordare.



Da ricordare invece il modo come Teramo si riscattd dalla schiavitu bestiale e
crudele del feudatario pagando un fortissimo prezzo, ma per l'occasione i teramani non
vollero che il Duca entrasse in citta, e fu stabilito che il contratto fosse stipulato a tre
miglia di distanza all'ombra della millenaria quercia, ed ivi convennero le delegazioni
cittadine, il Duca e il Cartaro cio¢ il notaio. Sul finire dell'ottocento la millenaria quercia
fu abbattuta insieme alla pittoresca chiesetta per costruire al suo posto una pit grande

ma brutta chiesa.
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I discendenti del Cartaro vissero fino a poco tempo fa e venivano chiamati “Quelli

del Cartaro”.

La gesta dei Teramani fu considerata fiera e memoranda e fu tramandata per molti

anni da padre in figlio.

L'insofferenza dei Teramani per la prepotenza e 1'ingiustizia rimase proverbiale. E

mai domata da nessun regime di governo tirannico”'’.

Segue nel testo 1'elenco nominativo dei trentacinque schizzi raccolti nell'album che

iniziano al n. 1 con lo “Schizzo dell'autoritratto dell'artista” risalente al 1870.

Questa raccolta, nei confronti di quelli che in seguito saranno i bozzetti ad
acquerello, ¢ di grande valore costituendo il documento dal quale ¢ dato rilevare I'istante
in cui l'impressione diventa concezione postulando l'espressione. Si tratta del momento
nel quale il segno grafico pulsa della realta vissuta, non conoscendo ancora l'astrazione
figurale di essa. Un segno, dunque, rispondente all'immediatezza della vita cui partecipa
identificandosi nelle determinazioni dell'esistere in modo che, ignorando quasi
completamente le direttrici della linea disegnata, esso viene sciolto nella dinamicita
tipica di ambienti, situazioni, personaggi tutti immessi nella dimensione pretuzziana

della nostra citta.



Potrebbe questo segno, se fosse possibile, essere tradotto solo in dialetto, infatti in
questi schizzi esso non converge mai nella logica linearita della delimitazione; €, invece,
accorpato in vibrazioni potenti alle masse che vivono lo slancio di forme urgenti nella
dimensione dei piani e trovano la loro ragione gravitazionale nel moto organico

dell'insieme risolvente la puntualizzazione divisionistica dei particolari.

Nessuno di questi schizzi indulge alla staticita paesaggistica, o al gusto della

veduta con il valore esornativo di presenze umane.

10 Mns. in collezione privata.
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Qui, invece, mura, case, piazze, archi, alberi, prati, umanizzati vivono, respirano,

parlano il linguaggio segnato dall'incisivita locale per modo che uomini e cose si

atteggiano e si muovono nella coloritura della vita teramana.

Il segno grafico, convergendo nel dialetto, conosce scatti e movenze che, a

distanza di un secolo, testimoniano ancora la tipicita della terra del Pretuzzio.

Lo schizzo n. 28 eseguito nel 1889, intitolato “La corsa dei cavalli sciolti” viene
cosi spiegato nella didascalia scritta dal figlio dell'artista: “La corsa dei barbari o dei
cavalli sciolti che da Porta Madonna e traversando tutto il Corso S. Giorgio venivano

ripresi a capo di Terracalata”.

In rapidi tratti un segno agilissimo coglie in questa vignetta di vita paesana, due
cavalli allungati nello slancio del corpo proteso nella corsa, proprio mentre lo scatto li
rende come senza peso sollevandoli dal terreno. La puntualizzazione di alcuni elementi
segnici da vita alle code e alle criniere fluenti degli animali in corsa, alle bocche aperte e
schiumanti nelle teste allungate, ed anche agli occhi intelligenti protesi verso la meta,

mentre una folla urlante li incita al passaggio.

Si staccano in una loro mobilita sullo sfondo, per quell'insistere nervoso del segno



sulle facciate e sui contorni, le case ed il Duomo che delimitano la piazza partecipando
alla drammaticita della scena, decisa da quelle braccia alzate che, nella direzione della
corsa e della meta, diventano urla e frastuono mischiato allo scoppio degli zoccoli sul
selciato. La grafica visibilita trasmunta nei valori acustici in tratti che, evocando urla,
gesti, uomini e cose al di fuori di ogni definizione, realizzano il timbro della vita

pretuzziana.

Un valore eterno proposto e come recuperato da lontananze ancestrali anche nei
nostri giorni da un altro pittore del Teramano: Guido Montauti che, nell'astrazione delle

masse corporee, sapra fermare nel dramma del vivere 1'abruzzesita della sua gente.
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Ancora due schizzi dei quali uno solo reca la numerazione con il n. 30, colgono un

aspetto scomparso della Teramo antica: “Il due di coppe”.

La didascalia, riferita proprio al n. 30 spiega: “Il due di coppe. E visibile a sinistra

l'ufficio del dazio e la figura del daziere 1862”.

Una minuziosa osservazione dello schizzo fatta con lenti di ingrandimento
focalizzate sulla data, posta alla base, indurrebbe a leggere piuttosto un 1869 che un
1862. Bisogna comunque considerare il fatto che questi schizzi, in diversi casi,
cogliendo aspetti di Teramo scomparsi o in via di estinzione, possono riferirsi, con la
data che talora li correda, non sempre alla loro esecuzione, quanto piuttosto alla
persistenza dei valori che essi colgono in un determinato anno e periodo della storia
teramana. L'autore ¢ stato certamente mosso alla loro realizzazione dall'intento di
recuperare quegli aspetti e manifestazioni della sua citta dei quali era gia in corso, o era
solo prevedibile, il processo di disfacimento che ne avrebbe decretato la fine. L'pera
minuta € modesta ¢ perd0 documento prezioso della personalita di questo pittore

teramano innamorato della sua citta.

I due schizzi ricordati, pur cogliendo lo stesso aspetto della parte Ovest di Teramo,



evidenziano situazioni e tempi diversi. Di piu antica data ¢ quello segnato dal n. 30. In
esso infatti le due grosse colonne, delimitanti la porta anticamente esistente a difesa
della citta, si staccano in potente rilievo contro lo sfondo del campanile che, nella
prospettiva, quasi eguagliano in altezza. Grossi alberi, querce o anche ippocastani, un
tempo fuori le mura della citta, le fiancheggiano in simmetria in un folto groviglio

mobile di foglie e di rami.

All'inizio di Corso San Giorgio sul muro di una casetta modesta ancora esistente
all'epoca, ¢ possibile leggere la scritta: “Dazio”. Come dice il figlio dell'artista nella
didascalia, il “daziere” esce dal suo ufficio per farsi incontro ad un carretto carico di

merce che sta per sorpassare la porta diretto verso la citta. Non deve trattarsi di una
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formalita pacifica, se il “daziere” protende le mani in gesto di richiamo imperioso,

mentre il birocciaio si sporge verso di lui come in bilico sul carretto con il braccio
destro appoggiato alla spalliera e il sinistro, con la frusta impugnata, sollevato in un

gesto di protesta.

Non sembra partecipare alla scena, che indubbiamente doveva essere usuale, un
uomo appena uscito dalla porta del Corso e che, con passo reso pesante e guardingo dal

cesto che ha sulle spalle con masserizie stipate, si avvia a lasciare la citta.

Si intravedono altre persone lungo il corso S. Giorgio fiancheggiato da case e
palazzi colti come in una sfumatura di tono minore sulla quale risalta la solenne
puntualizzazione delle due colonne sormontate da quelle due anfore rimaste nel cuore
dei Teramani. Nel segno deciso e forte che le realizza le colonne acquistano vita nella
muratura evidenziata in senso trasversale, mentre le coppe, nella strozzatura del collo e
del piede, spezzano la solennita dell'insieme rendendo come discorsiva la severita che le
caratterizza. Il linguaggio architettonico si innesta in quello scorcio di vita paesana e le
colonne sembrano partecipare sornione all'atteggiamento risentito del daziere, di cui &

perfino possibile cogliere la positura delle mani rivolte verso il birocciaio con le palme



in su e le dita piegate come a un richiamo, mentre la testa, sottolineata dall'ufficialita di

un berretto, suggerisce un'espressione severa.

Il dinamismo visivo, immesso nella vivacita della scena coinvolge, in segno
agilissimo e nervoso, la struttura delle due colonne per modo che esse partecipano a
quella porzione di vita in una sorta di astrazione di tono minore, mentre sullo sfondo il

campanile del Duomo propone, nello slancio ieratico, il contrasto con la sua sacralita.

Il tratto segnico che indugia sulle colonne ne ammorbidisce i contorni rendendole
come complici degli aspetti piu istintivi € immediati del vivere popolare riconoscendovi
l'individuazione decisa dalla dimestichezza e non dall'ufficialita formalistica, sempre

rifiutata dalla gente interamnense.
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L'altro schizzo che reca la didascalia: “Il cosiddetto due di coppe” all'ingresso di

Porta S. Giorgio. Distrutto dal governo fascista nel 1926, risponde ad una tonalita
diversa. La fervida caratterizzazione della vita paesana vive qui come un ricordo
lontano: le colonne, le case, il campanile, persino gli uomini e un cavallo che esce dalla
citta sono immessi in una specie di silenzio felpato nel quale si muovono come
trasognati, come sospinti dal peso dei ricordi e dei rimpianti per ci0 che ¢

irrimediabilmente perduto.

Il passo degli uvomini ¢ stanco e pesante, perfino quello del cavallo che trasporta
una carrozza in una sorta di meditata consapevolezza. Unica eccezione un bambino che,
tenuto per mano, tenta uno scarto improvviso con la gambetta sinistra e con il braccio
che ne segue lo slancio. Anche le colonne sembrano come arretrare nel clima nostalgico
di un tramonto. Solenni e pensose integrano la raccolta, medita silenziosita che

l'inclinazione impossibile della cuspide del campanile sul lato sinistro sembra suggerire.

La sacralita di questo valore architettonico ¢ come sottaciuta: essa evidenzia,
invece, nella organicita dell'insieme, il senso dell'uvomo che insegue se stesso nella fuga

del tempo che indulge solo ai ricordi.



Nell'atmosfera rarefatta evocata dall'incisivita sommaria di questo schizzo, tace
anche il fruscio che animava, forse garrulo d'uccelli, gli alberi imponenti dello schizzo
precedente. Qui gli alberi che fiancheggiano le colonne conoscono, piuttosto che il

rigoglio delle querce, il pianto dei salici.

Il clima evocato in questo schizzo puo indurre a pensare che esso non fu suggerito

dalla realta, ma dalla nostalgia per ci0 che ¢ irrimediabilmente perduto.

Forse, quando il piccolo appunto fu eseguito questo aspetto della Teramo antica
era stato gia cancellato e Salvatore Di Giuseppe sapeva che altre realizzazioni intese a
plasmare l'anima inconfondibile della sua citta in una sorta di appiattimento e

ottundimento, sarebbero venute e, prevedendo forse lo scadimento morale e culturale al
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quale la sua Teramo sarebbe stata avviata, pianse nell'atmosfera creata da questi segni

modesti. Teramo, oggi immemore del suo artista, restd immortalata da quel pianto.

Considerando la tonalita del bozzetto che presuppone i due schizzi si rileva che
l'autore ha desunto non dal primo, ma piuttosto dal secondo il clima cui risponde questa
visione acquerellata. Vi si coglie infatti l'atmosfera di sogno gia evidenziata nello
schizzo, la meditata pensosita che investe case, alberi, persone e persino il campanile
lontano che ripete l'inclinazione a sinistra rilevata nella composizione analoga. Anche le
colonne sono come arretrate nella dimensione del tempo. La sottolineatura in senso
trasversale le unifica con la sommita costituita dalle coppe che, in tal modo, perdono
quasi completamente la loro incisivita. La porta dell'ufficio del dazio ¢ aperta ma
nessuno vi si affaccia per chiedere conto ad un calesse che esce dalla citta con la capote
sollevata e nella quale si intravedono il cocchiere a cassetta e forse una gentildonna
dell'epoca seduta all'interno. Una donna del popolo, con un bimbo in braccio ed un altro
tenuto per mano, come attratta da quella improvvisa eleganza che le passa accanto,

guarda verso la carrozza come a un mondo dal quale, con i suoi figli, ella sara esclusa.

Eppure la gonna modesta che la copre fino alla caviglia, la calzatura pesante, che forse



le rende difficile il cammino, il fazzoletto che si arguisce sulla sua testa, traducono una
modestia, anche morale, che le impedisce il risentimento e l'invidia. E', invece, parte del
clima cui s'ispira 1'opera, con quella sua positura eretta, tipica delle popolane del
Teramano, con quella dignita pensosa con cui sostiene in braccio il bambino mentre

porge all'altro la mano.

Anche qui l'autore assegna solamente ad una presenza infantile I'immediatezza di
uno scarto in cui viene sospesa l'atmosfera trasognata del dipinto. Il bimbo, infatti,
volgendosi alla madre, le comunica il suo ingenuo entusiasmo per l'improvviso
spettacolo di un certo fasto che gli sta passando davanti, mentre 1'altro bimbetto sul petto
materno forse sgambetta con gridolini, coinvolgendo nel balzo il braccino sinistro
disteso all'indietro.

32

Il cavallo procede verso l'uscita della citta nel tratto breve segnato dalle ginocchia

appena incurvate, mentre il rumore degli zoccoli, attutito dalla terra battuta, da risonanza

di sogno alla scena.

I filari degli alberi sulla porta, evidenziando rami piuttosto che foglie molte delle
quali ammucchiate ai loro piedi, denunciano il momento struggente in cui l'estate
trapassa nell'autunno, mentre la luce nella piazza, nel lungo squarcio del corso e le
ombre dietro la carrozza e la donna segnano l'ora indefinibile in cui il giorno trapassa

nella notte.

Il linguaggio della composizione si raccoglie allora nella organicita dei piani, nelle
articolazioni interne delle superfici, nell'accordo delle sfumature cromatiche per una

risultanza tonale in cui la struttura segnica acquista il valore di un tempo surreale.

Nella menzionata raccolta di schizzi di questo autore, a fianco all'autoritratto, nella
didascalia redatta per mano del figlio Ascanio si legge “Brevi note biografiche
dell'Artista Salvatore Di Giuseppe nato in Teramo da povera gente nel 1852 11930.

All'eta di tre anni a causa di una scheggia di calce viva perdette 1'occhio sinistro. Nella



sua giovinezza per nascondere il difetto abbassava sopra di esso la larga falda del

cappello.

Dimostro fin da bambino grande attitudine per l'arte del disegno e studio con
grande profitto in una scuola comunale. Vinse il concorso all'eta di 16 anni, per una
borsa di studio, istituita dalla Provincia e dal Municipio di Teramo, di lire 60 mensili e
potette mercé questo sussidio recarsi a Napoli alla scuola di Domenico Morelli il quale
ne apprezzO subito le qualita ed il talento. Dopo sei anni, alla scadenza della
sovvenzione che gli proveniva dalla borsa di studio dovette tornarsene in famiglia. Fu

autore di molte e notevoli opere che andarono perdute durante la prima e la seconda
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guerra mondiale, rubate dai tedeschi, poi dai cosiddetti liberatori e dai compaesani

durante il saccheggio conseguente alla guerra.

In tutte le esposizioni alle quali partecipo, i critici d'arte espressero sempre il loro
entusiastico favore, ed a Monaco di Baviera nel 1883, il quadro intitolato “Al cader

delle foglie” fu dichiarato il “non plus ultra” dell'arte.

Fu sempre restio a far commercio delle sue opere anche in giorni di maggiore ed
urgente necessita e per destino avverso, tutto quello che non cedette a prezzo, gli fu
rapito nei saccheggi conseguenti alle due guerre. Poche opere si salvarono e sono andate

in eredita ai nipoti”''.

Un nipote dell'artista, il sig. Guido Pizzi che nello studio del pittore preparava
colori, pennelli, ed altri attrezzi, oggi novantenne e malato, conferma queste notizie e,
ricordando la serieta e I'impegno che lo zio usava nel suo lavoro, adduce come esempio
la storia di una delle opere pitt importanti di Salvatore Di Giuseppe: “Il Voto”, grande
olio su tela, di m 2x4, ambientato nella cappella di S. Berardo nel Duomo di Teramo e

attualmente in Ascoli Piceno.



Dopo due anni di ininterrotto lavoro a questa realizzazione, una mattina
improvvisamente l'artista vi rilevo un errore di prospettiva e, davanti allo sgomento del
nipote esterrefatto, distrusse il dipinto cancellandolo completamente. Ricomincio quindi
il lavoro che protrasse per un arco di tempo ancora piu lungo, ricercando quella
perfezione ben nota agli artisti suoi contemporanei e che lo storico Vincenzo Bindi,
nell'opera gia ricordata, coglie soprattutto nell'eccellenza del disegno quando definisce

Di Giuseppe di Teramo “ottimo disegnatore”'?.

Appartenente ad una famiglia di antica fede borbonica che aveva conosciuto un

tempo una discreta agiatezza dovuta a numerosi possedimenti nella zona di Cartecchio a

Teramo, Salvatore Di Giuseppe incontro ben presto la poverta: i suoi familiari, non

11 Mns. in collezione privata.
12 V. Bindi, Artisti Abruzzesi, cit., p. 289.
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intendendo mai rinnegare la loro fedelta al re Francesco II e giudicando illegittimo il

governo unitario, rifiutarono sempre di pagare le imposte fondiarie e, per tale ragione,

furono in breve tempo privati di ogni proprieta e ridotti in completa indigenza.

Fin dai suoi primi anni il futuro pittore ebbe cosi una lezione di coerenza morale
osservata a costo di qualunque sacrificio. Bisogna risalire forse proprio a questa lezione
per comprendere la fedelta a certi principi etici, politici, artistici, pagati sempre ad

altissimo prezzo, che caratterizzo la personalita di Salvatore Di Giuseppe.

Dopo aver frequentato le scuole elementari, il ragazzo, avendo rivelato fin dagli
anni infantili una particolare inclinazione per il disegno, volle subito entrare in una

“bottega d'arte” e fu accolto in quella allora famosissima di Gennaro della Monica.

E' merito di quest'altro grande artista della nostra citta, se il valore di Salvatore Di
Giuseppe fu subito compreso, apprezzato, potenziato. Gennaro Della Monica, facendo
appello al mecenatismo di alcune facoltose famiglie del Teramano, riusci ad integrare la
borsa di studio vinta dal ragazzo Di Giuseppe per modo che il soggiorno napoletano e

gli studi presso 1'Accademia di Belle Arti partenopea potessero essere per lui sereni e



proficui. A Napoli il giovane studente ebbe maestro insigne Domenico Morelli e suoi
condiscepoli due abruzzesi destinati a grande fama: Francesco Paolo Michetti e Teofilo

Patini.

La scuola del Morelli, seguendo i principi estetici del Corot, indicava come base
dell'arte pittorica il disegno e percio il Di Giuseppe che sotto la guida di Gennaro Della
Monica era riuscito a conseguire una padronanza prodigiosa nell'astrazione del contorno

e nella dinamica del tratto, divenne ben presto I'allievo prediletto del Morelli.

Documenta la considerazione altissima in cui il giovane studente fu tenuto dal
grande artista napoletano il fatto che questi gli affidasse il compito di portare a termine
una delle figure femminili nel quadro “Torquato Tasso” che legge il suo poema ad

Eleonora d'Este.
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Ma la lezione di questo maestro, e anche quella dell'ambiente culturale

napoletano, non si limitarono per Salvatore Di Giuseppe solamente alla sfera dell'arte.
Fervente patriota il Morelli, educato al pensiero di Vincenzo Cuoco, aveva sposato
l'ideale della liberta che visse combattendo nella rivoluzione antiborbonica nel 1848
rimanendovi ferito. Intese sempre la sua pittura scuola di verita e percio di liberta, per la
quale in ogni momento e senza riserve ¢ necessario battersi impegnando il coraggio di

essere uomini.

Salvatore Di Giuseppe a questa scuola impard che la base di ogni realizzazione
storica, sociale, artistica € una sola: la verita ma, se la verita € ricerca, deve innanzitutto
muovere dalla presa di coscienza della propria umanita. Il pittore teramano seppe, in
altri termini, che fondamento di ogni verita ¢ 1'uomo, l'antica misura di tutte le cose e,
nel clima della pretesa oggettivita verista, tipico della cultura specialmente meridionale
nella seconda meta dell'800, egli avverti l'esigenza di spostare i termini del problema,
proponendo l'equivalenza umana della verita. La concezione altissima del valore umano

assunse per lui ben presto la connotazione di un ideale perseguito per tutta la vita nelle



forme dell'arte, attraverso le quali trovano coerenza le sue concezioni esistenziali,

estetiche, politiche per le quali seppe battersi fino alle estreme conseguenze.

Processi conoscitivi, forme e condizioni del vivere, tutto fu da lui subordinato alla
realizzazione artistica, intesa quale impegno esistenziale, volto al riscatto dell'uvomo. Per
tale ragione trovo fin dagli anni giovanili profonda rispondenza al suo ideale di umanita
nella ideologia socialista, per tanti aspetti ancora, alla fine dell'800, caratterizzata da un
senso religioso, quasi messianico dell'umanita, un aspetto che, rilevato fin dalla I

Internazionale del 1864, aveva riempito di sgomento le corti d'Europa.

Questa ideologia politica fu dal pittore teramano vissuta in una sorta di fervore
religioso rimanendovi fedele anche durante la repressione operata nei suoi confronti dal

governo fascista.
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La coerenza ai suoi principi, ai suoi ideali, pagata a qualunque prezzo, fu il suo

costume di vita che gli dettd il coraggio delle grandi decisioni. A compimento degli
studi accademici il suo maestro Domenico Morelli lo esorto a restare a Napoli, invece
Salvatore Di Giuseppe torno a Teramo, nella sua citta che, salvo rare eccezioni, non
volle lasciare piu. Una decisione irrevocabile che lo rese sordo ad ogni altra
sollecitazione, anche vantaggiosissima, che lo avrebbe perd costretto lontano dal suo
Pretuzzio ogni giorno di piu, per lui, suggestione di ragioni esistenziali, connaturate alle
problematiche stilistiche, richieste dalla sua arte. Inizio allora una costante ricerca, uno
scavo continuo dell'ambiente natio potendo cogliervi, nella sedimentazione dei secoli
testimoniati da tanti valori urbanistici e paesaggistici, non pure la storia degli uomini,
ma l'umanita che la storia costruisce oltre gli uomini, connaturandola in accezioni sacrali

nelle cose e negli aspetti che la videro farsi.

Comprese allora di avere l'inderogabile esigenza di verificarsi con questa
proiezione umana nel tempo ed oltre il tempo per dare al segno da lui postulato la

freschezza della vita immediata, colta nell'astrazione dell'eterno. Per realizzare questo,



capi di avere bisogno intorno a sé della dimensione del silenzio decisa dall'assenza di
ogni aspirazione che non fosse quella dell'arte. Seppe allora tacere a se stesso privandosi
di ogni esigenza, talora anche elementare si chiuse in una sorta di francescanesimo

artistico.

Confortato dalla sua famiglia e dalla tenerezza dei suoi cinque bambini, poté
vivere e alimentare I'unicita del suo ideale perseguito in uno studio continuo, esercitato
nella filologia del suo ambiente che costantemente gli riproponeva l'immutabilita di una

sapienza ancestrale.

Per tale ragione rifiutd persino l'invito rivoltogli dall'amico Francesco Paolo
Michetti che, al culmine della sua fama, esortava l'antico condiscepolo dell'Accademia
napoletana, a raggiungerlo a Francavilla a muoversi dal chiuso ambiente della provincia

teramana, per partecipare agli incontri, ai cenacoli, alle organizzazioni d'arte che negli
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ultimi venti anni del secolo scorso tra gli esponenti della cultura abruzzese avevano in

Gabriele D'Annunzio la personalita piu illustre.

Il nipote dell'artista teramano, Guido Pizzi gia ricordato, afferma che, in una
lettera inviata all'amico carissimo Salvatore Di Giuseppe, Francesco Paolo Michetti cosi

si esprimeva: “lo che ti esorto a farti conoscere, io temo un solo pennello: il tuo”.

L'amico fu irremovibile: la fama, l'agiatezza non lo interessavano, ricercava il
senso dell'uomo 1a dove esso si misura e si precisa nelle determinazioni del vivere
desumendone progressivamente, insieme al valore metalogico del tempo, il senso

eidetico dell'essere.

La lettura filologica della sua citta sembrava gli potesse rivelare ogni giorno di piu
l'invisibile nel wvisibile, il mistero nella concretezza delle forme litiche, murarie,
architettoniche, negli aspetti paesaggistici. Come ogni vera filologia, la sua era
correlazione di soluzioni e proposte, di ipotesi e risposte, in una indagine senza fine,

sempre ricercando il segno per fermare l'ineffabile, perché 1'amore che muove questa



ricerca non ha fine.

Su questo piano possono essere spiegate molte cose apparentemente
incomprensibili o quanto meno insolite, che caratterizzarono la personalita e la vita di
questo artista, tra le quali il rifiuto di vendere, anche in momenti di grave indigenza, una
qualunque sua opera, ritenuta documento insostituibile di una raggiunta forma del

conoscere e, proprio per questo, apertura e proposta verso il processo del sapere infinito.

E' possibile inoltre spiegare anche quella sua esigenza di immedesimazione nella
persona della quale gli fosse stato commissionato il ritratto. A tale scopo l'artista non
ritenne mai sufficienti le pose e le foto del soggetto: aveva invece bisogno di viverne la
vita, in una specie di identificazione conoscitiva dalla quale desumere,

nell'organizzazione della forma, il valore della forma stessa.
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Richiesto di un ritratto, richiedeva a sua volta di coabitare con il soggetto da

ritrarre, in una dimestichezza di vita tradotta per lui in uno studio appassionato e
continuo della personalita del carattere, del pensiero di colui che, sotto il suo pennello,

sarebbe stato a sua volta forma del suo pensiero.

La sua fama di ritrattista ebbe subito una risonanza enorme e solamente l'esigenza
connessa a questo tipo di lavoro poté indurlo talora a lasciare, anche per lunghi periodi,

la sua citta.

In questi suoi spostamenti conobbe e si lego con fraterna amicizia ad Antonio
Fogazzaro, di cui curo l'illustrazione di un romanzo del quale purtroppo non resta
notizia. Restano invece alcuni appunti disegnati, alcuni rapidi schizzi realizzati da
Salvatore Di Giuseppe per tale illustrazione nei quali 1'autore affida alla leggerezza delle
linee e alla mobilita del tratto il compito di tradurre la dinamica di un dramma

esistenziale.

L'amicizia con Antonio Fogazzaro approdd ad esperienze addirittura esoteriche.



Indubbiamente lo scrittore veneto aveva colto il tratto piu significativo della personalita
dell'artista teramano: una spiritualita intesa a conoscere, oltre i limiti percettivi e logici,
le categorie eterne dell'universale, testimoniate nelle determinazioni particolari del

vivere.

Insieme 1 due amici realizzarono uno studio esoterico sulla Divina Commedia. Il
poema dantesco soprattutto in alcuni suoi punti a tutt'oggi di difficile interpretazione,
poteva dare adito a questo tipo di ricerche. Documento prezioso delle indagini condotte
insieme dai due artisti sull'opera dell'Alighieri fu, fino alla morte del primo figlio del
pittore Ascanio, un testo della Divina Commedia chiosato ed illustrato in margine in
chiave esoterica. Purtroppo tra le infinite cose disperse dell'artista teramano, anche

questo testo ¢ andato perduto.
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Con l'unico provento della sua attivita di ritrattista Salvatore Di Giuseppe

finalmente riusci a comperare la casa dove abitod fino alla morte e dove nacquero le sue
opere piu prestigiose. La casa esiste ancora nel cuore di Teramo e continua a rivelare,
attraverso una lettura approfondita, anche se esercitata entro limitazioni comprensibili,
aspetti interessanti della personalita dell'artista. Si tratta di una casa antica, purtroppo
gia definita “fatiscente” termine usato nei nostri giorni per avviare alla distruzione

immobili che intralciano speculazioni e profitti.

La costruzione ¢ accorpata agli edifici delimitanti il lato destro di Via Veneto e la
piazza Martiri della Liberta, per modo che, nella sua felice posizione angolare essa
consente la visualizzazione di tutta la piazza, del Duomo colto nella prospettiva sud ovest
del campanile, del palazzo vescovile e di tutta Via Veneto fino al largo del Proconsole.
Una posizione prestigiosa che certo ne determino la scelta da parte dell'artista e che fu
responsabile nei suoi confronti di quella silenziosa, mai interrotta scuola di lettura

soprattutto litica della sua citta, risultante della quale fu la personalizzazione, resa



possibile dalla consuetudine visiva, dei valori urbanistici colti specialmente

nell'incidenza caratterizzante che essi avevano nelle espressioni del vivere cittadino.

Il pesante portone d'ingresso immette in un cortiletto in offensivo e deplorevole
stato di abbandono e che tuttavia, pur nella sovrapposizione delle linee architettoniche,
denuncia una certa organicita e dignita vetusta nelle scale, nella balaustra delimitante i
pianerottoli, in una veranda dai supporti di quercia, con arcate chiuse da grandi finestre
prospicienti su di un piccolo tetto coperto di coppi. L'arco che fronteggia il portone ¢
segnato alla sommita dalle volute di un accenno di capitello che poi ¢ ripetuto, a foggia
di supporto, sotto la mensola dei davanzali di due finestre fiancheggianti il balconcino

prospiciente la piazza.
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Se “il carattere delluomo ¢ il suo destino, questa casa fu responsabile del

potenziamento del carattere e quindi anche del destino del pittore che vi abito in attivita

prodigiosa fino alla morte.

La centralita urbana, definita dalla struttura imponente del Duomo, ma come
decodificata nella sua presenza religiosa dall'accorpamento delle costruzioni realizzate
nel corso di epoche diverse, poté riproporre al pittore la scuola continua del sacro, un
valore rilevabile negli uomini, nella loro storia, in quelle opere che, organizzando in
strutture spazi ed elementi ambientali, fermano il processo del tempo, riproponendo il

senso dell'assoluto.

La definizione dello spazio, imposta dallo stile romanico, cui risponde
I'architettura del Duomo, induce alla percezione di istanze colte nelle configurazioni
volumetriche poste in rapporto talora oppositivo con le masse e che viene tradotto nella
funzionalita dei muri e dei sostegni in contrapposizione di forze. Un'organizzazione

dunque, intesa a risolvere in unita gli elementi molteplici dell'esistere postulando



nell'astrazione formale la soluzione dei diversi piani del vivere concreto.

Da quelle finestre e da quel balconcino forse Salvatore Di Giuseppe poté
considerare, in una percezione continua, le soluzioni romaniche tipiche del Duomo
teramano come individualizzate da valori abitativi che, all'epoca, gli si affiancavano, resi
inconfondibili dall'incisivita pretuzziana della gente, partecipe al fascino di questa sua

citta, a tutt'oggi ancora segreta nel “numen” del suo “nomen”.

I lavori dell'artista che nacquero in questa casa furono tutti improntati alla ricerca
del segno per tradurre l'intraducibile. La solennita del Duomo con lo slancio del suo
campanile, la piazza - in contrasto - delimitata da casette modeste, la teramana umanita
che vi si riversava percorrendo, intelligente e un po' sfaccendata, tutta Via Veneto fino al
Largo del Proconsole e diretta verso il Corso di Porta Romana, suggerirono all'artista il

segno per evocare 1 valori di vita paesana ritmati nella sua silloge dei bozzetti ad
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acquerello, intesi a celebrare, in dialetto pittorico, il significato pit segreto di

Interamnia: una sorta di poema d'amore che oggi Teramo, cui fu dedicato, non cura di

leggere nemmeno piu.

Privata quasi completamente delle sue strutture storiche ed ormai avviata ad
assumere, nella sua fisionomia urbanistica, l'impersonalita postulata da qualunque
dittatura, la citta che Salvatore Di Giuseppe amo a prezzo di privazioni indicibili, ben
difficilmente potrebbe riconoscersi nell'ethos che la decideva appena un secolo fa e di
cui resta preziosa testimonianza nella molteplice produzione dell'artista ormai quasi tutta

dispersa.

In quella che rimane l'abruzzesita teramana ¢ il tema dominante disciolto nella
tipicita di un clima socio-culturale definito dal valore dell'uomo. Documento
importantissimo di questa ricerca resta la scelta che egli fece per i suoi soggetti sempre
di persone della sua famiglia delle quali poteva, meglio di ogni altra, conoscere l'intima

natura e gli aspetti piu segreti della personalita. Cosi 1 quadri che oggi si conoscono di



lui sono anche testimonianze dei suoi affetti familiari e valgono a spiegare molti

elementi, per altro intraducibili, della sua vita e della sua arte.

Due opere specialmente costituiscono un'interessante testimonianza di ceti sociali
diversi le cui contraddizioni, verificate sul piano umano, sono dall'artista colte piuttosto
nella fusione delle valenze comuni che nelle opposizioni di violenti contrasti. Sembra
cosi spostata, anche nel caso di Salvatore Di Giuseppe, la questione dei termini politici,
ritenendo il maestro non 1'uvomo deciso dalla politica, ma la politica dall'uvomo. Era in
sostanza il principio al quale s'informava 1'azione politica del suo grande conterraneo e
amico del quale Salvatore Di Giuseppe condivideva l'ideologia socialista riformista:
Guido Celli, dal pittore seguito con partecipazione affettuosa nelle campagne elettorali

che nel Teramano suscitavano entusiasmi € consensi indescrivibili.
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Nel 1900 il pittore partecipod all'Esposizione universale di Parigi con I'opera

famosissima: “Le lavandaie” che vi fu premiata con medaglia d'oro. Aveva partecipato
anche all'Esposizione di Berlino del 1895, in occasione del venticinquennale della
proclamazione dell'Tmpero germanico, con uno dei suoi dipinti pit importanti: “La

vedova”. Si tratta di un dipinto ad olio su tela delle dimensioni 122x86¢cm.

I termini dialettici della vita e della morte che all'uomo non ¢ consentito spostare
ma dominare, costituiscono il tema della concezione cui risponde 'opera. Affidato alla
femminilita quel tema esplica, nella maternita, la risposta di sempre alla morte
ineluttabile. Solo che in questo quadro questa risposta diventa protesta silenziosa,

operosa, coraggiosa e, insieme, consapevole denuncia contro la sorte avversa.

Su di un grosso tronco, come emergente in forte angolatura obliqua dalla riva di un
ruscello, una donna vestita di nero ¢ seduta per allattare il bambino che ha in grembo.
Poco discosta dove il tronco si solleva dal terreno, un'altra donna con la canestra appena

appoggiata sul ramo, ma trattenuta su di esso come in bilico con entrambe le mani,



guarda quel bimbo e quella mamma. Un altro cesto nel quale s'intravede della biancheria
¢ posato accanto al verde raro di una pianta superstite tra lo strato spesso di foglie
secche che si addensa sul terreno. Gli alberi ormai spogli scrivono il clima dell'autunno
inoltrato mentre nello sfondo il cromatismo grigio-azzurro delle montagne lontane e le

tonalita appena rosate delle nubi dense nel cielo segnano I'ora del tramonto.

La conclusione giornaliera del lavoro ¢ testimoniata da quelle ceste ricolme che
inducono al pensiero del ristoro anticipato in questa pausa per quel bimbo. Un ritmo di
vita consueto, immodificabile come il nascere e il morire, I'avvicendarsi delle stagioni e

quello del giorno con la notte.

I ruscello che scorre alle spalle delle due donne, dopo 1'ansa sotto l'obliquita del
ramo, segna in quel suo mormorare tra le foglie secche il processo ineluttabile del tempo

assunto dagli uomini in saggezza ancestrale.

43
In quel paesaggio autunnale la donna seduta sul ramo propone, gia nel lutto delle

vesti, la contraddizione della propria giovinezza in gramaglie, vissuta nella
consapevolezza del dolore che 1'ha colpita e della condizione difficile che l'attende. Una

tragedia per la quale ha gia la sua risposta: quel bimbo deve vivere e vivra.

Allora il tenero seno che l'allatta, nella fragilita indifesa cui l'infante partecipa,
diviene decisione irrevocabile. E' l'affermazione di quel coraggio indomito di cui
Salvatore Di Giuseppe, come il suo amico coetaneo Pasquale Celommi, coglieva
testimonianza nelle donne del popolo teramano, lavoratrici instancabili e
instancabilmente serene nell'ovvieta e nelle difficolta del vivere, nobili e grandi nella
dignita del lavoro piu umile che l'artista teramano celebro nell'opera sua famosa “Le
lavandaie”. A quest'opera il dipinto “La vedova” fa espresso riferimento per quelle ceste
- strumento di lavoro, per quel ruscello che il lavoro rende possibile scorrendo tra rive
d'argilla usata per la sbiancatura e, inoltre, per quei tronchi e quei rami, agevole

supporto per la scolatura dei panni che dovra rendere le grandi canestre un po' meno



pesanti al ritorno.

Si tratta dello stesso tipo di lavoro che, in dimensioni diverse, ¢ accettato sempre
quale forma e necessita del vivere, ma che ne “Le lavandaie” propone, nella pausa
gioiosa di un meriggio estivo, il ristoro sul greto ghiaioso del fiume mentre il ritmo del
lavoro continua senza soste e che, invece, ne “La vedova” propone, nella luce di un
tramonto autunnale, il ristoro differito al ritorno, ma che, assunto solamente da quel

bimbo, esplica i termini della protesta contro il destino.

Perché quel bimbo, inscritto nella centralita della composizione, contraddice il
dolore e la morte gia con la luce del suo abitino bianco, come la tovaglietta su cui ¢
raccolto nel grembo materno, ben disteso nelle gambette paffute studiosamente protette

dalla lana dal bel rosso squillante delle calzine e dalle scarpette di cuoio.
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Le braccia della mamma che lo stringono accerchiate nella sovrapposizione delle

mani, sottolineano la centralita di questa creatura implicando I'immensita dell'amore,
unico come la vita. Una specie di forza cosmica promana da quella mamma e da quel
bimbo; la giovane donna che li guarda mentre trattiene la canestra sul ramo, ¢ come
attratta dall'improvvisa percezione di qualcosa di incommensurabile che trasferisce il

consueto nella dimensione del sacro.

Seduta su quel ramo, nella verticalita comune anche all'altra donna e agli alberi
sullo sfondo, la giovane mamma assolve il compito di ristabilire, nell'obliquita della

sorte, la sapienza equilibratrice della vita.

Allora il ramo su cui ¢ seduta conosce la diagonalita di un moto ascensionale, cui
partecipano le donne con il bimbo, protese nella spazialita del tempo futuro, mentre la
luce del tramonto colpisce la nudita del collo, dell'orecchio delicato, la pesante crocchia

dei capelli neri intrecciati e lo scorcio assorto di quel volto materno.



Nella tonalita spenta del paesaggio autunnale e di quelle vesti in gramaglie, la luce
¢ risposta di vita contro la morte unendo in convergenza di piani la chiarita del bimbo
che sugge il suo latte, dei panni nel cesto, strumento di sopravvivenza, e di quella nuca
femminea, fermata nella volonta indomita, nella nobile fierezza di chi non & uso ad

arrendersi al destino.

Quando I'artista scelse, protagonista di questo dipinto, la compagna della sua vita,
sapeva che la sua donna avrebbe vinto qualunque avversita e che il suo primo bambino,
Ascanio, che nel dipinto impersona il piccolo orfano, in nessun caso avrebbe subito
privazioni. Allora nel quadro che gli fu carissimo, alla luce che assume la funzione della

vita egli attribui la forza dell'amore che la vita rende possibile.

Un altro dipinto: “La lezione al pianoforte” (50x39cm), consente, per alcuni

aspetti, la lettura del mondo familiare di Salvatore Di Giuseppe.
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In un salotto un maestro di musica interrompe la lezione per usare un

comportamento galante verso la giovane allieva.

L'interno evidenzia un ambiente e un costume di vita di tono raffinato, ponendo lo
stesso studio del pianoforte in una destinazione esornativa e disinteressata. Lo strumento
musicale in ebano scolpito con i candelabri in bronzo, la parete sullo sfondo coperta
dalle strisce dorate del damasco, il tappeto dal disegno orientale che, nelle sfumature
rosate, si accorda con il velluto delle sedie, sottendono 1'azzurra, sapiente cascata della
seta che realizza lo splendido vestito sul corpo della fanciulla esaltandone le forme

delicate.

Chiuso al collo in una spuma di trine la stoffa fluisce leggera dalle spalle ai piedi,
raccogliendo in pieghe minute l'ampiezza della veste conclusa dallo strascico sul

tappeto.



Irrigidito nello scatto improvviso, chiuso in quella guaina di seta, quel corpo di
donna, nella dolcezza delle spalle femminilmente spioventi, nelle braccia e nella vita
sottili, nei fianchi accentuati dal lungo slancio della gamba fino alla grazia del piede
calzato di seta, traduce l'impeto della vita urgente di giovinezza che fa fremere il

maestro.

Chino sulla fanciulla 1'vomo compromette la dignita dell'abito, della funzione,
della persona rivelando quel fremito e, forse per la prima volta, la fanciulla a se stessa,
coinvolgendola nel seducente mistero di essere donna. Ma la mano delicata impugna il
ventaglio decidendo una barriera insormontabile fra la propria fragilita e l'ardire

dell'uvomo.

Il tocco dell'artista segue in amoroso stupore 1'abito prodigiosamente adorno di
fiori minuti, la finezza del piccolo piede e, perfino, la geometrica perfezione dei disegni

sul tappeto, per modo che quel mistero sconvolgente trapassa, dalla corporeita
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nell'accezione del pudore insidiato e difeso nella modestia sottesa dalla mano sinistra,

stretta al petto in istintivo riserbo.

Il braccio destro sollevato respinge con il gomito la temerarieta del maestro,
mentre il ventaglio dispiegato copre di un tratto d'ombra il bel viso reclino che nello

scorcio del lato sinistro €, invece, colpito in pieno dalla luce.

I lunghi capelli scuri raccolti nelle trecce scoprono la fronte pensosa fino
all'orecchio e alla nuca delicata. Sotto 1 sopraccigli decisi dal tratto purissimo le
palpebre velano lo sguardo abbassato nell'abituale timidezza, mentre le labbra socchiuse

sospendono il respiro.

Immobile nella sua compostezza la fanciulla vive la drammaticita del momento,

tradotta sul viso nella dinamica del pensiero.



Allora nell'accordo perfetto dei piani, nella fusione delle tonalita cromatiche, nel
ritmo armonioso che la decide, la giovinezza di questa creatura trascorre dalla corporeita
della donna nella spiritualita femminile rivelata dall'amoroso studio dell'artista che
chiamo ad impersonarla la propria figliuola Aida, unica presenza muliebre tra gli altri

suoi figli maschi.

La tenerezza del padre segue la luce che indugia nel fremito delle narici, nelle
ciglia allungate sulla gota adolescente, nelle dita sottili chiuse sul ventaglio raffinato,
mentre lo scorcio della testa dell'uvomo con il volto atteggiato a lusinga, evidenzia la

dinamicita dell'approccio.

L'aereo ventaglio,pero, realizza l'invalicabile barriera sottesa da quella dimensione
del tempo che segna irriducibile i confini tra 1'uvomo e la donna: questa intesa al futuro

nella dedizione d'amore, quello al presente nella ricerca del piacere.
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Al primo figlio Ascanio, che in questo quadro impersona il maestro di musica,

Salvatore Di Giuseppe insegno cosi, che la femminilita ¢ un valore e I'amore I'impegno

piu difficile.

Una lezione grande e autenticamente vissuta dal pittore teramano. Fu questa la
ragione per la quale l'arte sua come 1 suoi affetti, 1 suoi ideali non conobbero prezzo o
compromesso. E nella Teramo, ancora modesta € umana agli inizi del secolo, seppe
postulare l'eterno rivelato dall'arte, il tempo dagli affetti familiari, la storia dall'impegno

comune.

Quando anche nella sua citta il fascismo 1nizio a travolgere ideali e valori autentici
sostituendoli con “I'opulenza e il tremore” una scuola -questa - non destinata a finire con

la fine della dittatura del Ventennio, nell'intelligenza, emarginato, disgustato, il 17



ottobre 1930 Salvatore Di Giuseppe moriva.

Due anni prima, afferma il nipote Guido Pizzi, presagendo la fine di un mondo di
ideali identificato con la propria vita, il pittore teramano aveva pianto alla morte del suo

grande amico Pasquale Celommi.

Due anni dopo, nella solitudine del confino di Merano, il 9 febbraio 1932

emarginato, dimenticato, moriva l'altro suo grande amico: Guido Celli.

Teramo, ormai fascista ne ignor0; eppure negli anni che immediatamente
precedettero il primo conflitto mondiale questa citta ebbe, documento importantissimo
dell'alto livello civico e della statura culturale cui era improntata la vivacita della sua
vita politica, il primo discorso alla Camera tenuto da Guido Celli, avvocato
precocemente famoso nel foro di Roma ed eletto deputato nel collegio uninominale

della sua Teramo per il partito socialista riformista nelle elezioni del 1913.

48
Nel discorso del 3 aprile che suscitd consensi da parte di tutta la stampa italiana'’ e

commozione ammirata nella sua circoscrizione, il giovane deputato con arguzia
finissima, improntata sempre al rispetto pit profondo per l'avversario, sapeva cogliere le
contraddizioni di certe linee politiche che minavano pericolosamente la vita democratica
e le finalita pubbliche dell'azione legislativa del Parlamento italiano di ieri, € non

soltanto di ieri.

Rivolgendosi al liberale on. Salandra Presidente del Consiglio dei Ministri, Guido

Celli sostiene:

“On. Salandra, cid che la sua modestia le impedisce di riconoscere abbiamo il

diritto di proclamare noi, e cioe che l'altezza della carica, alla quale ¢ elevato, sovrasta a



tutta la compagine ministeriale e ne fa necessariamente una compagine, rigidamente e
nettamente conservatrice, nella quale uomini di parte democratica hanno potuto entrare
non per compiere un atto di abdicazione, no, noi dobbiamo un omaggio di riverente
ossequio a questi uomini che hanno un grande passato parlamentare, non per compiere
un atto di abdicazione, ma forse nella illusione che la loro presenza potesse mutare il

contenuto della compagine ministeriale.

E qui, onorevole Salandra, va notato che ella, nella sua grande abilita, consapevole
appunto di queste contraddizioni che erano nelle cose e negli uomini, ha cercato in tutti i
modi di temperarle e di attenuarle. E questo si vede soprattutto, a mio modesto avviso,

nella distribuzione dei sottosegretariati.

Difatti se la distribuzione dei portafogli ¢ il grande quadro di insieme, la
distribuzione dei sottosegretariati ¢ opera di finitura, di ritocco, ¢ opera di sfumatura
dalla quale ¢ assai piu facile arguire la scuola artistica alla quale appartiene il pittore
(ilarita).

13 La Tribuna, 1l Giornale d'Italia, Il Resto del Carlino, 1l Tempo di Firenze, il Giornale di
Sicilia, Il Telegrafo, la Gazzetta di Torino, il Mattino di Napoli, 1a Gazzetta di Venezia, 1a Nuova

Sardegna, la Stampa, L'Avanti, La Nazione, il Corriere d'Italia, ecc. cit. da E. Rosa, Guido Celli,
vita e discorsi, Ed. Ceti, Teramo, 1979, pp. 57,58,59.
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Ora, on. Salandra, veda, nella distruzione dei sottosegretariati trovo tre fatti

notevoli. C'era il nazionalismo che avrebbe potuto essere significativo al Ministero della
Guerra, della Marina o degli Esteri, e invece ¢ stato applicato ai francobolli (si ride);
c'era il conservatorismo cattolico o che, almeno, si accosta piu da vicino al pensiero e
alla dottrina della parte cattolica, che avrebbe potuto essere significativo agli Interni o
alla Grazia e Giustizia, ed ¢ stato distaccato alla Cassa Depositi e Prestiti (Ilarita); c'era
l'anticlericalismo zanardelliano, ed ¢ stato applicato ai Generi di Privativa (Ilarita

vivissima)...

Questo fa, onorevole Salandra, che la compagine ministeriale sia tale che, in

nessuna questione, in cui il Parlamento possa utilmente dividersi, essa si trova



concorde”14.

La caustica disamina della situazione amministrativa e politica italiana, operata dal
giovane parlamentare reca con sé€ gli echi del dinamismo combattivo che animava il
dibattito politico sostenuto dallo stesso parlamentare nel Teramano che, nello scontro

Celli-De Benedictis, raggiunse punte rimaste memorabili.

La partecipazione vivace, entusiastica, talora drammatica della provincia di
Teramo alla vicenda politica, nei primi anni del '900, conobbe gli aspetti piu autentici
della passionalita decisa dal civico impegno, specialmente durante le campagne
elettorali del 1910 e del 1913, gravitanti attorno a personalita di eccezione quali Celli,

Romualdi, De Benedictis.

Tra le forze politiche locali comincio ad affermarsi, con la candidatura offerta dalla
circoscrizione di Teramo al giovane avvocato Guido Celli, il partito socialista che trovo

nel conservatore liberale Antonio De Benedictis il suo antagonista irriducibile.

Nelle elezioni del 1910, il popolo, che avvertiva commosso I'autenticita

dell'impegno sociale in Guido Celli, non aveva ancora in mano l'arma del suffragio

14 E. Rosa, Guido Celli, ecc., cit.., pp. 63-64.
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universale: la vittoria fu di De Benedictis, ma le elezioni del 1913 portarono il Celli,

ormai qualificato socialista riformista al Parlamento.

Nelle campagne elettorali, attraverso esponenti locali di grande rilievo quali Luigi
Tripoti, Giuseppe Romualdi, Antonio De Benedictis, Pasquale Cerulli Irelli, Luigi Fera,
Salvatore Barzilai, prendevano sempre piu consistenza nel Teramano le diverse
ideologie che, nei partiti politici socialista, liberale, repubblicano, radicale, tenuto a
battesimo a Teramo nel 1910 proprio da Guido Celli, sostenevano non tanto programmi
differenti, quanto piuttosto interessi di ceti diversi. Fra tutti svolgeva un ruolo ben

preciso nelle finalita, ma vago e sfumato nei mezzi opportunamente di volta in volta



adattati alla contingenza del “particulare”, lo schieramento popolare clericale, sostenuto

a Teramo dal potere della Curia e dalla voce de “L'Araldo Abruzzese”.

L'eccezionalita della fisionomia politica che in quegli anni caratterizzo la citta di
Teramo ¢ stata messa in rilievo da Emilio Rosa nel suo libro su Guido Celli che,
nell'analisi di un articolato apparato documentario, opera una delineazione vivace ed
onesta degli uomini e delle vicende che quella fisionomia determinarono. Per
I'obiettivita e la struttura informativa che qualificano il lavoro, per gli elementi
suscettibili di ulteriori ricerche che esso propone, il libro del Rosa riuscirebbe di grande
utilita ai giovani delle scuole superiori della nostra provincia, specialmente per alcuni
rilievi implicanti, come 1l seguente, l'interesse dettato dalla verifica del tempo passato
con quello attuale: “Teramo era, ¢ stata in seguito ed appare cosi tanto, oggi, una citta
apatica, calma, quasi abulica, indifferente, ma allora, in quella lotta politica del 1913
cambio volto del tutto: era frenetica, eccitabile ed eccitata al massimo. Non v'era

persona che non partecipasse alla battaglia.

Tutti erano presi dalla stessa febbre: vecchi e giovani, ragazzi, uomini e donne.
Alcune famiglie erano divise: Cellini o Benedettini. Giovinette ostentavano quasi altere,

di fronte ai genitori di altra parte il ritratto di Celli sul petto. Del resto quasi tutte le
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donne avevano quel ritratto, cosi come gli uomini sul cappello. I rioni popolari

ribollivano.

Si viveva di amore o di odio, non c'era piu via di mezzo. Frotte di donne uscivano
dai fondaci, dai bassi, facevano lunghe file a braccetto e andavano cantando, ai comizi o
sotto i1l Comitato, per vedere Celli, per parlare con lui, per osannarlo. Venivano
improvvisati brevi stornelli, che erano cantati ripetutamente, curiosi nella loro ingenuita
e semplicita: tutto era buono purché si arrivasse nelle rime baciate con Celli. Cosi
sull'aria di una canzone in voga “Simpaticona”: “A Pasqua se magne le mazzarelle - viva

Guido Celli, viva Guido Celli” “Sulla villa ce sté le paparelle - viva Guido Celli, viva la



liberta™">.

Un documento assai interessante, questo, della Teramo di circa un secolo fa ormai

quasi completamente avvolta dall'oblio.

Un altro documento riferibile a quegli anni dei quali prova la vivacita della
partecipazione politica ¢ ancora completamente inedito e il suo autore ormai quasi
completamente dimenticato: si tratta dell'opera intitolata “La discussione politica” di
Cesare Averardi pittore teramano fiorito nella prima meta di questo secolo. La tela delle
dimensioni di 136x 200cm, coglie un gruppo di tre uomini riunito attorno ad un piccolo
tavolo in atteggiamento di intensa discussione mentre, nello sfondo del pubblico locale
modestamente arredato nello stile dell'epoca, un prete seduto in disparte segue attento

I'animosita della competizione ideologica.

Nell'uniformita dell'atmosfera cromatica, raccolta in toni grigi sfumati, un fascio
di luce prorompe imperioso dalla finestra e addensa le tonalita opache di colori che
ignorano l'essenza luminosa nel fondo della stanza, nell'angolo appartato dove siede il

prete, come nascosto dalla complice ombra.

15 E. Rosa, Guido Celli, ecc., cit., p. 39.
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La luce inonda invece gli uomini del gruppo evidenziandone la tipicita fisionomica

dalla quale la potenza espressiva, sorretta dall'atteggiamento, suscita la caratterizzazione
della personalita, per modo che la passionalita delle convinzioni e la struttura delle
ideologie diverse trascorrono in quel torrente luminoso e rimbalzano da una figura
all'altra colpendole in pennellate di chiarore smagliante. Allora le ideologie si innestano
nella parola pittorica incorporandosi nel linguaggio della luce, il potenziale visivo
trasmuta in potenziale intellettivo e cogliamo, in quei tre uomini, lo scontro drammatico
di tre concezioni politiche e, insieme, il destino del popolo che, spesso

inconsapevolmente, vi sara coinvolto.



L'unico uomo, improvvisamente scattato in piedi, nel calore della discussione, e
che, nel busto piegato e nella positura delle gambe conserva I'impeto dello slancio, ¢
anche l'unico a ricevere in pieno viso, quel fascio di luce che segna sulla fronte, in un

gioco mobile di riflessi, I'ardita vivacita del pensiero inteso a costruire il futuro.

Il braccio piegato porta al petto la mano destra cui quel dono di luce affida la
testimonianza del sentimento puro che sorregge la costruzione ideologica nobilmente
intesa all'impegno politico avulso da interessi particolari. L'altra mano, trattenendo come
in bilico sul tavolo un foglio di giornale spiegazzato, ne stringe un lembo tra 1'indice e il
pollice come postulandone il sostegno alle parole intese a scalzare immobilismi di
istituzioni politiche. E possibile leggere il titolo di quel giornale: “Avanti”, che
comunque niente aggiunge all'eloquenza della composizione per definire il partito di cui

quell'uomo sostiene impostazioni € programmi.

Al di sopra del giornale, quel volto acceso nel calore della discussione, si protende
verso l'interlocutore che ha di fronte. Gli occhi dilatati, le sopracciglia aggrottate, la
bocca semiaperta, le narici come coinvolte nel dinamismo del mento, traducono
lI'indignazione di chi trova in altri, opposizione invincibile alle proprie idee, € non tanto
in nome della loro validita logicamente dimostrata e documentata, quanto piuttosto in

nome di fini ambigui, sfuggenti all'evidenza di verita scomode. Allora la luce inonda,

53
ma di spalle, questo interlocutore investendolo nondimeno di una chiarita ignota alle

altre figure. Si tratta, pero, di un indugio luminoso non sul volto, che resta in penombra,
ma sulla corporatura, come in studioso intento per esaltarne l'accurata eleganza del
vestire, precisata dal taglio, dalle pieghe, persino dalla stoffa pregiata dell'abito e dalla
particolarita degli accessori raffinati, sottolineanti I'abitudine al dominio della realta

contingente.

L'vomo siede in atteggiamento di superiore distacco, con il corpo lievemente

reclinato all'indietro, quasi a sfuggire il contatto con I'esponente socialista che ha di



fronte. Persino la mano destra poggia sul tavolo solo con la punta delle dita sfioranti,
con sapiente noncuranza, la base di un calice e come ritraendosi dal foglio dell'
“Avanti”’; mentre la mano sinistra stringe in gesto inconsapevole la spalliera di una sedia
traendola verso il corpo in positura rilassata. L'appassionato slancio del socialista non
trova riscontro di parole nell'elegante sufficienza del liberale che guarda attento
I'antagonista mentre un sospetto di sorriso ironico ne sottolinea la bocca chiusa tra la

barba e 1 baffi curati secondo la moda dell'epoca.

Quegli sguardi s'incontrano ma ogni possibilita di comprensione e di soluzione ¢

preclusa testimoniando dimensioni diverse e, almeno in parte, volutamente irriducibili.

S'inserisce tra 1 due nella linea di quegli sguardi il terzo esponente politico che, nel
cappello calzato con dimessa noncuranza, nel braccio destro piegato sul tavolo a
sostegno, con la mano chiusa attorno al mento, del volto teso in una come sofferta
partecipazione di pensiero verso il socialista, denuncia l'idea delle sue convinzioni
repubblicane. Quegli occhi che fissano spalancati e intenti il socialista sotto la fronte
delimitata dalla piega delle sopracciglia aggrottate come nella volonta di dare la forza
della convinzione a quelle parole appassionate, anche se non pienamente condivise, e il
breve triangolo della cravatta rossa visibile sotto la mano che sostiene il viso, hanno

desunto nel pennello dell'artista la qualificazione simbolica di quella parte del popolo
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che, in convinzioni avulse da interessi sospetti, ¢ disponibile ad innovazioni che

realizzino autentici progressi sociali.

Si tratta della parte sana del popolo che, in possesso di una dimensione critica, € in
grado di rifiutare ogni imposizione dogmatica nell'economia di libere scelte intese a

costruire l'equilibrio della liberta democratica.

Proprio questo ¢ il pericolo che nell'ombra quel prete avverte con sospettosa

diffidenza. Interverra con mezzi che uomini come Dante, Gioberti, Paolo Sarpi e, in



tempi molto piu recenti, don Lorenzo Milani, hanno denunciato.

Questa denuncia riproposta da Cesare Averardi fu capita e colpita: il quadro
esposto nella mostra di Roma nel 1908, fu collocato come nascosto in un angolo nei

locali della mostra quasi in completa oscurita.

L'autore, informato, accorse e, avendo compreso l'intento degli organizzatori,
strappd quel bavaglio d'ombra alla sua tela e le diede la forma di una voce inusitata:
quella dei gesti estremi e disperati. Non potendo ritirare il quadro dalla mostra, secondo
le disposizioni accettate, prese un coltello e sfregio la tela tagliandola a pezzi. Quei
brandelli, allora, parlarono terribili e denunciarono il teramano Cesare Averardi, la sua
abruzzesita politica, la sua appassionata partecipazione alle lotte che avevano acceso di
entusiasmo civico la sua citta quando nel 1910 e nel 1913 si affrontarono i due avvocati
candidati al parlamento: Guido Celli e Antonio De Benedictis, da lui immortalati in
quest'opera che volutamente rifugge dall'ovvieta di una riproduzione esteriore,
cogliendo invece negli atteggiamenti, nell'espressione, nelle parole e persino nel
silenzio, l'inconfondibile timbro delle personalita che nessun partito puo livellare e che

invece danno al partito I'impronta della vita.

Allora nel socialista che, balzato all'impiedi, inonda quel locale con l'impeto
travolgente delle sue parole trascorse in quel torrente di luce, ¢ l'eco della trascinante

eloquenza di Guido Celli che mandava in delirio la Teramo del primo '900. Nella
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espressione di quel volto severo, come scavato dalla sofferta e autentica partecipazione

ad un'idea che, in nobile disinteresse, trasmuta in supremo ideale, ¢ scritto il segreto e,
insieme, la scuola imperitura di quest'uomo politico teramano che la dittatura fascista, e

forse non soltanto fascista, costrinse, e ancora costringe, al silenzio e all'oblio.

Nella distaccata positura del liberale sottolineante la sicurezza di sé dovuta, non
tanto all'idea politicamente propugnata, quanto piuttosto alla appartenenza ad un

determinato status sociale, e nello studioso, come superiore silenzio, inteso a



minimizzare quasi con disprezzo lo slancio dell'avversario, ¢ il riflesso della personalita
di Antonio De Benedictis che, come il Rosa afferma in una pagina densa di colore
locale, non amava lo scontro aperto: “A Teramo i due Comitati elettorali si trovano
situati nel Corso S. Giorgio: quello di Celli al palazzo Franchi, 1'altro di De Benedictis al
palazzo Rossi, a meno di cento metri. Era evidente che il Corso si convertisse, specie di

sera, in una focosa arena.

Presso il Comitato Celli si studiava il programma dei comizi, non solo del
candidato, ma di Attilio Susi, Leonida Bissolati, Ivanoe Bonomi, Salvatore Barzilai,
Angiolo Cabrini, Giovanni Ciraolo, Vittorio Cannavina, Umberto Cipolloni, oltre a
Pompeo Ciotti, segretario politico del partito socialista riformista ed altri candidati
democratici della Regione, si preparavano manifestazioni e giri di propaganda nel
Collegio. I1 Comitato pro De Benedictis sembrava una conventicola eterogenea, in
mezzo ad egregie persone ed a sacerdoti erano uomini noti per la loro iracondia e la loro
impulsivita. Ricorrevano certi nomignoli (Core contento, Catagnola, ecc.) di gente nota
piu tardi per le imprese squadristiche del dopoguerra. In mancanza di oratori, al di fuori
di De Benedictis che amava peraltro concionare, anzi leggere al chiuso, i comizi di
quella parte erano rari. Fiorivano invece le invettive, gli insulti e le querele. L'organo

cattolico diramava categoriche disposizioni”'®.

16 E. Rosa, Guido Celli, ecc., cit., p. 40.
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A sostegno dei due antagonisti erano dunque da una parte i clericali della Curia

teramana e soprattutto 1'organo militante in tal senso de “L'Araldo Abruzzese” e “L'ltalia
Centrale” dall'altra parte erano, fra I'altro i repubblicani e specialmente I'organo “Verso

la Vita”.

Nell'opera di Cesare Averardi il prete nell'ombra e il repubblicano dal volto
inondato di luce esprimono il giudizio dell'artista su uomini e cose del suo tempo e il

coraggio indomito che ne animo l'eloquente denunzia spinta fino allo sfregio quasi



distruttivo dell'opera sua.

La sorella Maria volle ricucire quei lembi martoriati, certo indovinando quanto
amore, quale nobile passione di vita testimoniasse quest'opera. Ma il fratello che pure
approvo quel restauro di cucitura, non volle mai definirlo e compierlo con il suo

pennello. Si trattava di un documento nel documento ed ebbe ragione.

La lezione di Cesare Averardi ¢ proprio questa: non sono i partiti a creare gli
uomini, ma gli uomini veri a creare la verita ideologica e la credibilita dei partiti politici
dai quali la dignita e la liberta non devono essere strumentalizzate ma difese, postulando

l'individualita del popolo e non la massa.

Poche opere come questa parlano, almeno nella nostra terra, un linguaggio ancora

tanto eloquente.

Nel silenzio il suo autore aveva scelto la pittura come voce di protesta. Fu il suo un
silenzio difficile imposto dagli eventi, dall'ambiente, dalle scelte di vita e condotto
attraverso una tensione costante, verso 1'organizzazione della forma cui I'Averardi chiede
di tradurre la verita delle cose cogliendo la realta 1a dove l'oggetto s'innesta con la

coscienza del soggetto nell'unicita dell'elemento che lo pone in essere.

Attento alle ricerche culturali di fine Ottocento e agli esiti del primo
impressionismo, del verismo e, specialmente, all'esperienza di Goya, questo artista

seppe che quell'elemento ¢ la luce, intesa quale dinamica e quindi vita: 1'esistere
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dell'essere cui viene demandato il compito di farsi segno, non rappresentativo e neppure

espressivo, ma evocativo, ponendosi quale astrazione stilistica.

Sulla linea di una tensione esistenziale, la silenziosa opposizione alla contingenza
della realta trova in Cesare Averardi la soluzione pittorica nell'assunzione della luce,
non solo quale astrazione dal reale, ma quale proposta per superarlo, indicando 1'unicita

della luce nella molteplicita dei colori.



A questo punto la luce diventa arte e stile, anche di vita, ponendosi quale

documento di una ricerca mai abbandonata della verita intesa quale liberta.

A Villa Passo, frazione di Civitella del Tronto, in provincia di Teramo, Cesare
Averardi nacque 1'11 marzo 1875 in una famiglia di antiche tradizioni clericali, ma
aperta a sollecitazioni culturali, artistiche e politiche diverse, che aveva dato alla Chiesa
esponenti di grande valore e prestigio tra i quali, notissimo, lo zio Nicola Averardi,
Arcivescovo, componente della Sacra Rota, del Consiglio di Stato della Chiesa e Nunzio

Apostolico.

Villa Passo si stende su di un breve pianoro ai piedi dei monti della Laga, tra lo
stretto delimitato da due colline, sulla strada che da Teramo porta ad Ascoli Piceno, e il

contrafforte su cui restano le vestigia della fortezza borbonica di Civitella del Tronto.

Forse proprio in questo paesaggio bisogna cercare la ragione per la quale quando
Cesare Averardi scegliera la pittura per suo destino, spesso non chiedera alla linea o al
disegno di delimitare immagini, ma alla luce di organizzarsi nelle strutture della vita.
Allora il colore sara la sua passione e il suo dramma ricercando in esso l'organicita che

realizza lo stile.

Avviato agli studi umanistici, improvvisamente, alla vigilia degli esami di
maturita, Cesare Averardi li interruppe e volle iscriversi nel 1890 all'Accademia di Belle
Arti a Roma. Una decisione coraggiosa e di importanza enorme della quale sarebbe

interessante cogliere le motivazioni piu profonde. Forse dalla cultura classica il
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giovinetto Averardi poté avere il primo impatto con il problema della forma intesa quale

armonia di regole, astrazione pura della quantita che, nella organizzazione rapportativa,
nella qualita perfetta del rapporto trova la sua essenza qualitativa. La forma, realizzata
dalla quantita e, per0, quantita della qualita essenza eidetica dell'essere, unita

primigenia, unita della totalita.



Anche la riflessione crociana, che lo ebbe cultore attento per tutta la vita, poté
indurlo a considerare il respiro umano della storia quale vita dialettica segnata dai
distinti e dagli opposti, nella costante tensione tra individualita e universalita, postulanti

un segno che 1'Averardi nell'Accademia ricerco nel disegno.

La testimonianza della validita di una tale ricerca resta nelle sue tele, nei suoi
lavori a pastello e, soprattutto, a carboncino, nei quali, escluso il colore, la figura si fa
segno significante. Testimonianza cospicua della ricerca dell'essenzialita formale da
parte del giovane artista ¢ lo studio costante condotto sul nudo femminile, un tema, in
casa Averardi, implicante una certa opposizione suscitandovi, specie in prospettiva dei
valori confessionali, un certo disagio morale. La proposta di quel tema, in
quell'ambiente, segnd da parte dell'artista il rifiuto del clericalismo per l'assunzione di

idee antilegittimiste e, addirittura, repubblicane.

Il livello prestigioso cui era pervenuto con 1 suoi studi accademici e la
considerazione altissima in cui era tenuto dal suo celebre maestro L. Valles sono
documentati dal fatto che questo illustre artista volle donare al suo allievo diletto

addirittura uno dei suoi quadri pit riusciti: “Velasquez en Roma”.

Ma Cesare Averardi giudicO negativi, per conseguire l'arte, anche gli studi
accademici e i interruppe. Il disegno, per lui, delimitava “forme” escludendo “la forma”
che intese traducibile solamente in quel “segno” che, con uno scavo tormentoso mai
risolto, ricerco nel tessuto vivo del colore, indagandone l'intima struttura di luce. Lascio

allora anche 1'Italia per domandare ad ambienti diversi, alla Spagna, alla Francia una
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dimensione diversa della luce che fosse non mera visualizzazione delle cose, ma

potenziale visivo, angoscia e tragedia dell'uvomo che 1'assume come coscienza. Postulo
allora la creazione al posto della descrizione e dell'arte mimetica imposta
dall'Accademia. Ebbe cosi conoscenza diretta del naturalismo francese, della genesi del

verismo italiano di stampo regionalistico e, in Francia, colse le matrici piu profonde



dell'impressionismo di prima maniera.

Frequentando 1'Accademia, poi, era venuto a contatto con gli esponenti del Circolo
degli Abruzzesi a Roma: un cenacolo importantissimo in cui la coscienza
dell'appartenenza alla propria terra era spesso motivo d'arte, costituendo 1'Abruzzo il
nodo delle ragioni ancestrali realizzanti il potenziale di trasfigurazione lirica della realta,

nella essenzialita dei valori segnici.

Ma proprio Roma, agli inizi del '900, rifletteva le contraddizioni e la crisi relative
alla sua breve storia di citta capitale d'Italia, moltiplicando gli echi del difficile esordio
della nazione da poco uscita dalla vicenda risorgimentale e subito immessa nel cimento
europeo della organizzazione industriale del lavoro. Un processo produttivo assai
difficile che economicamente divise, nelle zone del Nord e del Sud, la realta politica
italiana appena conseguita e che, attraverso le nuove organizzazioni sindacali,
evidenziava gravissimi problemi sociali alla soluzione dei quali I'apparato dello Stato
non sembrava avere mezzi adeguati. Per il suo carattere eminentemente monopolistico,
implicante il capitale finanziario, lo sviluppo industriale del lavoro postulava la difesa
delle istituzioni statali cui demandava l'impegno di realizzare interventi di politica
economica e forme molteplici di protezionismo. Furono gli anni che videro Giovanni
Giolitti alla guida, e, spesso, alla difesa di queste istituzioni con accorgimenti diversi
improntati alla politica del moderatismo, del calcolo sottile che, nei confronti delle forze
sociali rivoluzionarie, dovevano portare alla riduzione di queste stesse forze nella

legalita.
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Il processo produttivo conobbe negli anni dell'eta giolittiana un enorme

incremento che ebbe la sua verifica nella conversione della rendita italiana, ma che trovo
i suoi limiti nella politica economica realizzata dallo statista piemontese nel privilegio
accordato all'ltalia settentrionale spesso a danno di quella meridionale. Cosi, almeno una

parte della penisola entrava nella sfera del nazionalismo motivato dal processo



dell'industrializzazione ormai imperante in Europa le cui tendenze imperialistiche
daranno 1'avvio alla guerra combattuta dagli uomini, ma decisa dalle potenze industriali,

nell'immane conflitto del 1915-18.

La prima guerra mondiale con le sue vicende dolorose, i suoi lutti, le sue passioni,
coinvolse tutti gli Italiani che nelle trincee, nel pericolo, realizzarono la loro unita
sociale specialmente attraverso il deterrente culturale e linguistico di regioni lontane e
diversissime che non si erano mai veramente conosciute. Piemontesi e Siciliani,
Lombardi, Veneti e Napoletani vissero, e in un certo modo gestirono, la prima guerra
mondiale come la loro prima vera guerra d'indipendenza perché forse, per la prima

volta, scoprirono il patrimonio della nazionalita comune.

Negli anni del conflitto la cultura, l'arte, le attivita speculative conobbero un
arresto nell'economia di impegni militari e civili la cui soluzione era con urgenza

imposta dalla drammaticita del momento.

Come tanti Cesare Averardi vi fu coinvolto: richiamato partecipod alle operazioni
con il grado di tenente di fanteria. Ma se le vicende militari lo risparmiarono, fu proprio
il suo ritorno a casa, alla fine del conflitto a colpirlo negli affetti piu cari. Nell'ambiente
familiare dove lo aspettavano le tre sorelle dilette, egli fu portatore inconsapevole della
terribile epidemia “spagnola” che, dopo breve degenza e nello stesso giorno, condusse a

morte due delle tre giovinette.

Di una di esse, Maria, resta il ritratto realizzato dall'artista in una grande tela delle

dimensioni di m. 1.83x0.90, esposto a Roma nel 1906. Una dolcissima figura femminile
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sorretta dal braccio appoggiato ad una consolle raccoglie su di un fianco tutto il peso

della persona, come nell'intento di dominare la forza di un sentimento che la vince.
Fluisce ai piedi il panneggio della veste ricca e preziosa, cui il colore azzurro e una
tenera luce sottolineante le pieghe seriche e le trine delicate, stendono come un'aura di

spiritualita. La corporeita resta allora unicamente conversa, in pennellate leggere e



sapienti, nelle mani della curva soave e nel bel volto pensoso dai grandi occhi neri che

guardano con assorta malinconia il mondo.

Dopo la fine del conflitto, durante un soggiorno a Teramo di Carlo Delcroix,
Cesare Averardi fu richiesto dal grande invalido per realizzare un dipinto di dimensioni
considerevoli (m. 3.15x4.50) da destinare alla Casa del Mutilato in questa citta, la cui
composizione fu suggerita minuziosamente dallo stesso Delcroix. Si trattava di
interpretare la tragedia della prima guerra mondiale colta nella sua proiezione eroica, la
dove il sacrificio s'innesta con l'ideale e crea il valore, in questo caso il valore della

Patria.

Il quadro ¢ ancora nel sito che gli fu destinato. Si tratta di una concezione
grandiosa, intesa a trasferire i piani della storia nella metastoria, attraverso l'atemporalita

cromatica della luce.

Raccolta oltre il crinale delle montagne sviluppanti sullo sfondo una catena sulla
quale colpi di pennellate distese e rapide realizzano in toni grigio-azzurri l'astrazione
leratica, la luce si addensa come mare in tumulto di spume, sul pianoro erboso che
raggiunge e lambisce il masso, quasi altare, su cui ¢ disteso un uomo, non ancora vinto

dalla morte imminente.

Solo la parte inferiore del corpo nudo, trasversalmente coperta dal lungo drappo
della bandiera italiana, poggia inerte sulla roccia; la parte superiore sembra invece
trattenere I'impeto estremo della vita raccolto nella mano destra in presa tenace. Su un

pugnale sguainato, intriso di sangue vivo che segna sgocciante il terreno.

62
La testa, non ancora affidata all'abbandono della morte, trova il suo dinamismo

nell'arco sottolineato dall'ombra che la nuca realizza sul piano del masso. Questo, sotto
quella capigliatura folta conosce come l'inusitato sospetto di una carezza impossibile. Il
volto, completamente girato, resta nascosto protendendosi verso quel mare tumultuoso

di luce che, come avanzando dall'estremita del verde pianoro, implica la dimensione



dell'eterno cui l'eroe affida il suo sacrificio perché il tempo della storia ne desuma

qualificazione e ragione.

Il petto dell'uvomo gonfio di respiro si solleva possente nell'ultimo anelito di vita
trascorrente nel braccio striato di muscoli e vene che trasmettono indomita energia alla
mano contratta sul pugnale. In positura vigorosa il braccio si stacca dal masso per
protendere l'arma nella direzione di un bimbo che, lungi dal conoscere paura o
sgomento, ne ¢ come attratto nel timido slancio della piccola mano aperta a raggiungere
il ferro. Una donna fiorente, dall'aspetto giovanile, sospinge con lo sguardo converso in
intensita rassegnata - e forse con le parole che costruiscono il destino degli uomini - il
bimbo verso quell'arma, mentre all'opposta estremita del macigno un'altra donna, dalla
giovinezza appena attenuata, in ginocchio e con il volto reclinato in raccolto dolore,
stringe nelle mani l'estremita della bandiera italiana che I'ha privata del figlio. Sullo
sfondo, in una nube di fuoco, due cannoni sparano ancora, mentre all'altro lato della
piana erbosa, un contrafforte si arricchisce dei toni vivi di papaveri festanti tra il verde

perduto fino a lambire una roccia che suggerisce come una fortezza lontana.

Nell'economia stilistica della composizione quei cannoni e quell'ipotesi di fortezza
sfumano nell'assenza del tempo cui l'artista affida il compito di tradurre l'eternita dei
valori che permane oltre il trascorrere degli uomini. Percio, accanto all'eroe, la madre e
la moglie non possono conoscere disperazione e facile sgomento: assorte in un silenzio
astrale, addossate a quel masso che le unisce, unendole all'eroe e al bambino, vivono la

sapienza di un rito.
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In ginocchio, ma in riposato abbandono, la madre nel bel volto composto sotto

I'onda dei capelli bruni, china le palpebre velando lo sguardo sulle cose del mondo per
attingere l'eternita della luce. Qui ormai ¢ il figlio, ed essa puo raggiungerlo attraverso il
lembo del tricolore che, tra le sue mani congiunte, diviene preghiera. Allora persino

I'abito scuro che indossa non manifesta lo strazio della morte, avvolgendola come



parametro sacro.

Quel masso-altare ha in comune con le montagne lontane e con le nubi che
avanzano nel cielo, come in struttura processionale, la continuita grigio-azzurra che
unisce la madre all'altra figura muliebre, palpitante di giovinezza imperiosa e che,
dolcissima nella positura raccolta del ginocchio piegato a terra, poggiando il braccio al

macigno, abbandona la mano soave contro la roccia in confidente dimestichezza.

E' avvolta come da un peplo sacrificale che lascia nudo il tenero incavo della spalla
destra nel quale si risolve l'assorta linearita del bel volto ovale in serena convergenza di
piani protesi, oltre la nudita del braccio e del bimbo, verso quella dell'arma. Oltre il
pugnale, oltre la mano, il braccio, il corpo dell'eroe, la nudita prosegue nel masso-altare
scrivendo la purezza dell'ideale sacro nella morte. La composizione conosce cosi il suo
punto gravitazionale in quell'arma sguainata che si fa fonte di tutta la luce, ragione e

potenziale visivo dell'opera.

Alla base del quadro sul lato destro, l'autore scrisse: “Ai Mutilati del Teramano/
che con abnegazione nella grande guerra/ dettero se stessi alla Patria/ Ai Martiri tutti/

della Idea/ che nella sua ora solenne/ per il suo trionfo/ avranno offerta la vita”.

Accanto alla firma la data: 1938 spiega molte cose. Il fascismo aveva ormai
conseguito, dopo la campagna d'Etiopia, il suo livello piu alto di credibilita anche sul
piano internazionale, mentre il processo d'industrializzazione imponeva l'imperialismo
piu sfrenato. Un nuovo terribile conflitto era alle soglie, anche perché in Italia la liberta

politica, colpita nelle istituzioni democratiche, era stata travolta dal regime poliziesco
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che la dittatura imponeva, ostacolando, non solo la liberta del pensiero ma, attraverso le

aberrazioni della cultura e dell'arte strumentalizzate dalla propaganda, lo stesso

pensiero.

Nel 1938 Cesare Averardi con questo quadro scrisse, nel trionfo della luce il



trionfo del pensiero dell'uomo che sa pagare la sua liberta anche con il sacrificio

supremo. Fu questa la sua risposta al fascismo imperante.

I momento infatti in cui l'arte diviene per 1'Averardi impegno esistenziale,
culturale e politico deve essere collegato all'avvento del fascismo che nella provincia di

Teramo ebbe risonanze cospicue.

Cesare Averardi era stato tra i primi ad aderire al nuovo movimento per ragioni
molteplici riconducibili alla sua stessa ansia di opporsi agli schemi del
comportamentismo conformista, al rifiuto della ambiguita trasformista e alla corruzione
imperante nei gangli economici pilt importanti dello Stato italiano duramente provato

dal primo conflitto mondiale.

Iscritto al partito fascista nel 1922 I'artista ebbe la tessera n. 5. E' di questo periodo
I'amicizia che lo legd a Giacomo Acerbo, a Dino Grandi, allo stesso Mussolini che fu
ospite con gli altri nella casa di Villa Passo. Certo, fu un errore di prospettiva sociale e

politica, ma soprattutto culturale e Cesare Averardi lo seppe ben presto.

Eletto Sindaco di Civitella del Tronto abbandono improvvisamente la carica
insofferente della linea imposta dal partito fascista, ma soprattutto per non piegarsi a

pressioni condizionanti la dignita della persona umana.

Nei confronti del fascismo era iniziato per Averardi il periodo del revisionismo
durante il quale seppe sempre opporre, al clamore di false e vuote figure, la verita della

forma.
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Nel 1923 restitui la prestigiosa tessera n. 5 al partito fascista e il partito fascista

1nizio la persecuzione contro di lui. Gli impedi intanto di occupare il posto di insegnante
di disegno presso I'lstituto “Vincenzo Comi” di Teramo, mentre un'invisibile

sorveglianza da parte della polizia lo indusse a ritirarsi sempre piu nel silenzio e



nell'ombra.

Politicamente emarginato gli restavano alcuni fidati amici tra i quali giovani pittori
del Teramano come Sforza e Pilotti che si rivolgevano a lui per insegnamenti € consigli.
Se questi erano incontri d'arte, costituivano anche la sua risposta politica al regime che
lo avversava perché, attraverso la ricerca assidua, amorosa della verita documentata
dalla sua pittura, prediligendo la caratterizzazione strutturale delle cose, del loro essere
forme e non figura, egli opponeva rifiuto e repulsione alle coperture vuote imposte dal

fascismo.

Se la cultura & un lungo processo attraverso il quale I'vomo criticamente assume
dati, fatti, esperienze, elaborandoli in valori e convinzioni autentiche per realizzare la
propria umanita, niente dové sembrare a Cesare Averardi piu alieno da tutto questo che
il tragico vuoto culturale ammantato dalla retorica fascista: figure assurde, false,

roboanti, avulse dal silenzio severo della coscienza, segni senza significato.

Tullio De Mauro ricorda che Francesco Flora raccontava che in quegli anni una
sorta di catechismo circolava nelle redazioni dei giornali: “Com'¢ il Duce? Magnifico.
Invitto e invincibile. Insonne... La sua figura? Maschio. La sua sagoma? Romana. O
anche forgiata nel bronzo. Come sono le sue legioni? Quadrate. E i fedeli? Della vigilia.

Della dura vigilia... Come si arriva alle immancabili mete? Nudi. Come sono le

democrazie? Agnostiche e imbelli”"’.

L'opposizione di Cesare Averardi a tutto questo divenne segno ricercato

unicamente per cio0 che poteva significare. L'artista approfondi lo studio dei colori fino a

17 T. De Mauro, Storia linguistica dell'Italia unita, Laterza, Bari 1965, p. 95.
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scorporarli da ogni facile parvenza per coglierne l'essenza di luce nella quale vedeva

raccogliersi la verita del reale come struttura che all'organizzazione stilistica demandava

il compito di farsi arte.



La produzione di Averardi in questo periodo rimane, e ancora oggi rimane, nel
silenzio del suo ambiente famigliare. Lo seppero, pero, gli amici piu cari, i maestri e gli
artisti di rilievo, specialmente abruzzesi, quali Pasquale Celommi e Francesco Paolo
Michetti. Nei riguardi del primo resta una interessante testimonianza nei ricordi del
figlio di Cesare Averardi: I'Avv. Giustino che rammenta che da bambino, parlandogli del
pittore rosburghese il padre soleva dirgli che, essendo Pasquale Celommi piuttosto nella
dimensione del verismo, apparteneva ad una scuola ben diversa da quella da lui seguita:
I'impressionismo  francese. Di Francesco Paolo Michetti resta, nei confronti
dell'Averardi, una testimonianza piu cospicua dell'amicizia che legd i1 due artisti dal

momento che Michetti volle donargli alcuni suoi studi relativi alla famosa tela: “Il voto”.

Nel ritiro di Villa Passo e nei suoi frequenti soggiorni a Teramo, solo e in silenzio
l'artista approfondi le sue ricerche e affino 1 suoi mezzi tecnici nello studio della natura

sempre attento al dono di luce che potesse dargli il colore.

Nel 1936 il ritiro dell'artista fu violato. Il partito fascista sempre vigile mando a
Villa Passo un agente per accertamenti. Cesare Averardi fu denunciato, processato,
ristretto nelle carceri di Teramo in attesa di essere mandato al confino. Persone influenti
intervennero e l'artista fu liberato. Il silenzio, l'isolamento attorno a lui furono
accentuati: gli restavano i ricordi e forse i rimpianti. Lontano da pubblicita e da mostre il
suo lavoro era ormai tutto conchiuso nell'ambito familiare. Solo una volta, nel 1936,
riprese 1 pennelli per partecipare ad una mostra collettiva che si tenne a Teramo in
quell'anno nei vecchi locali del Liceo classico Melchiorre Delfico. Espose solamente
un'opera: il ritratto della figlia Nike (m. 1.12X68). Anche in questo quadro, nella

tenerezza azzurra del vestito trascorre, attraverso la pennellata del padre, il dono della
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luce come dono d'amore ad irraggiare la grazia delicata di una bimbetta ansiosa e,

insieme, divertita del mondo.

Fu tra le sue ultime cose. Nel marzo del 1939, mentre il mondo stava ormai



entrando nell'ultimo conflitto, I'artista moriva. Non poté conoscere l'assurdita
dell'immane tragedia, la violenza fatta alla verita, alla liberta, alla dignita dell'uomo,

valori per 1 quali si era battuto con l'arma della sua arte.

Se una scuola di Cesare Averardi oggi rimane puo essere identificabile con la sua
ricerca mai abbandonata dell'autenticita. Copiose testimonianze documentano che
questo pittore non toccod mai i pennelli durante la notte, non dipinse mai alla luce che

non fosse quella naturale.

Basterebbe questo a documentare il suo amore reverenziale per la verita quale

coscienza della storia e forma d'arte.

68



