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Giovane donna che guarda Antonio Allegri: verso una nuova lettura
Come ha ricordato Tatiana Kustodieva, l’agenda degli studi sul dipinto è stata dettata dal saggio di Roberto Longhi del 1958; qui egli ribadiva l’attribuzione a Correggio già proposta (solo oralmente) al convegno su Correggio del 1935, e impostava un’articolata analisi iconografica, utile per fissare la cronologia dell’opera. L’assegnazione a Correggio veniva ora sostenuta dall’interpretazione corretta delle due parole latine viste da Ernst Friedrich von Liphart (Liphart 1910); quest’ultimo si chiedeva chi fosse l’Antonio reso felice dalla dama (“Quel est cet Antoine dont la dame fait la joie?”), quando invece – chiariva Longhi – bisognava piuttosto intendere Anton(ius) Læt(us), cioè “Antonio Lieto”, come la versione umanistica del nome di Antonio Allegri (Periti 2004). 

Il percorso avviato da Longhi, a sua volta, era incentrato sulla parola greca inscritta sulla coppa che la donna tiene nella mano destra: NEPENTHES; era già stato Liphart a coglierne l’importanza, collegando la parola a Odissea, 4.220-221; lo studioso riteneva che anche le altre lettere che si intravvedono prima e dopo fossero parte del verso. Longhi non si soffermava su questo dettaglio, ma accoglieva come centrale il riferimento al passo omerico: Telemaco, imbarcatosi alla ricerca del padre Odisseo, è arrivato a Sparta, nella reggia di Menelao ed Elena; il ricordo della guerra, dei lutti, la sorte di Odisseo stesso destano commozione nei presenti; a questo punto, Elena “nel vino di cui essi bevevano gettò rapida un farmaco, / che fuga il dolore [nepenthés]e l’ira, il ricordo di tutti i malanni”.

È a questo punto che Longhi impostava una costruzione in sé del tutto coerente (quanto ipotetica): il farmaco “nepente” serviva a lenire i dolori, la donna ne aveva fatto uso (per quanto simbolicamente) a causa di un lutto recente; poteva trattarsi – suggeriva lo studioso – di una nobildonna di Correggio rimasta vedova attorno al 1520, la data che gli sembra verosimile per ragioni stilistiche; si arrivò così alla “supposizione” che si trattasse, nientemeno, della poetessa Veronica Gambara, rimasta vedova di Giberto signore di Correggio, il 26 agosto 1518. È vero, come riconosceva lo studioso, la Gambara “sembrerebbe denunciare qualche anno in meno dei trentadue che contava alla data prescelta”, ma è anche vero che l’abito sembrava adattarsi a questo stato vedovile, visti i “panni bruni”, lo “scapolare” e il “cordiglio di terziaria francescana”; l’alloro sullo sfondo poteva alludere all’attività poetica della Gambara.

Proprio questi dettagli vengono impugnati pochi anni dopo da Riccardo Finzi, uno studioso correggese le cui ricerche erano state citate da Longhi a proposito della Gambara; Finzi si accorse che nel contesto correggese c’era un’altra nobile che rimase vedova in quegli anni, Ginevra Rangoni, perdipiù sicuramente terziaria francescana (Finzi 1962); altri dettagli, secondo Finzi, convincevano a rifiutare l’identificazione della giovane donna con Veronica Gambara: l’età della donna e l’indicazione dei testimoni che la descrivevano come corpulenta e non particolarmente aggraziata. Dato che la Rangoni si risposa nel 1519, la data del dipinto veniva di fatto anticipata seppure di poco.

Fino a oggi, il dibattito riguardante il Ritratto di donna si è sviluppato attorno a questa alternativa – Gambara o Rangoni – ed è rimasto ben ancorato – salvo eccezioni (Danieli 2006) – all’idea che la donna raffigurata voglia alludere alla morte del marito; tanto è vero che una delle più recenti proposte porta in campo ancora una vedova, ma di Parma, Laura Pallavicino Sanvitale (sposa nel 1511 e vedova nel 1519) (Giusto 2008); proposta che non ha altro appiglio se non la presenza dell’alloro come possibile allusione al nome di battesimo, ma ha almeno il merito di aprire lo scenario geografico della potenziale committenza (non è detto, infatti, che si debba trattare di una gentildonna della cittadina natale del pittore).

Come ha già notato T. Kustodieva, l'ipotesi che la donna sia ritratta in veste di Artemisia di Caria non ha base (Fabianski 2003): manca infatti ogni riferimento anche indiretto alla regina e al marito-fratello Mausolo. Del tutto priva di dati concreti l’ipotesi che il quadro sia una sorta di rebus (Fadda 2017); non meno tortuosa l’interpretazione di chi ritiene che sia il pittore stesso a presentarsi, attraverso il dipinto, come colui che è in grado di allontanare il dolore (Lundahl 2017).

Un’altra prospettiva

La fortuna della lettura iconografica di Longhi è dovuta alla sua ingegnosità: la donna mostrerebbe il proprio stato vedovile attraverso l’esibizione della tazza di nepente e attraverso l’abito; il linguaggio di Antonio Allegri sarebbe conseguente al suo viaggio romano, attorno al 1518; si può trovare una gentildonna rimasta vedova attorno a quella data.

Ma questa equazione, per quanto così apparentemente compatta, non funziona del tutto. Proviamo infatti a trasformare il messaggio visivo-verbale del dipinto in un enunciato solamente verbale; secondo la lettura di Longhi, sarebbe all’incirca il seguente: “Come gli ospiti di Menelao ed Elena hanno dimenticato i loro dolori grazie al nepente, anch’io, grazie a questa erba, posso dimenticare il dolore per la morte di mio marito”. All’improvviso un dato concreto – la morte del coniuge – viene accostato a un’erba mitica, evanescente nella sua dimensione solo letteraria: quale sarebbe il suo significato simbolico? Ma, soprattutto, perché una vedova dovrebbe da un lato mostrarsi come tale, dall’altra affermare – seppure in modo coltissimo – di saper dimenticare il dolore per la morte del marito? 

La raffinata scelta degli abiti– tanto in linea con la moda dei primi decenni del Cinquecento, quanto personalissima nel bilanciamento dei colori – non parla affatto di lutto; nello stesso tempo, l’atteggiamento della donna non è per niente connotato da quel contegno che (anche nel Rinascimento) doveva caratterizzare le vedove; oltre tutto, sulle dita della mano sinistra, peraltro così bene in evidenza, non compare nessuna fede nuziale.

Esclusa una volta per tutte l’idea che il nepente omerico alluda alla vedovanza, occorre chiedersi il senso dell’iscrizione. Durante la stessa antichità classica e in età rinascimentale è ben attestata un’interpretazione non letterale del nepente; alcuni autori antichi, cioè, leggono in senso allegorico il gesto di Elena nel passo dell’Odissea: l’eroina omerica non fa ricorso tanto a una sostanza, a una sorta di droga, ma sa creare per i suoi ospiti un clima diverso, in cui la forza della parola e il piacere del conversare placano il rimpianto per l’assenza di amici e familiari. È più che probabile che questo filone interpretativo fosse a conoscenza del committente del quadro di Correggio. Se è così, il ritratto coglie due volti diversi, ma concomitanti, nella personalità della giovane donna: da un lato le sue convinzioni religiose, espresse tanto dal nodo francescano, quanto dall’austera eleganza degli abiti; dall’altro la capacità di confrontarsi con gli altri in un dialogo colto e amabile, arricchito dalla consuetudine con la poesia classica. 

Del resto sono questi gli anni in cui Baldassarre Castiglione lavora al Cortegiano: e proprio qui cominciamo a vedere figure femminili che, nell’ambiente di corte, sanno partecipare agli “intertenimenti”, alle varie forme della conversazione, ormai alla pari con gli uomini: “così anchora il ragionar del cortegiano è sempre imperfettissimo, se le donne, interponendovisi, non danno lor parte di quella gratia, con la quale fanno perfetta et adornano la cortegianìa” (III, 3). È con grazia, infatti, che la giovane donna dell’Ermitage – in un gesto per nulla ovvio – offre la coppa iscritta, scostando un lembo della manica; ha scelto, accordatasi col pittore, di stare seduta (per questo il ritratto ha dimensioni insolitamente grandi), in una postura di pacata signorilità; e così, sicura di sé, guarda Correggio e i propri contemporanei.
Reggio Emilia, 22 ottobre 2019
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