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Abstract This paper aims at discussing the role played by the art historian Antonio Morassi (Gorizia, 1893-Milan, 1976) in the Guardi
forgers affair, an intriguing saga which was of interest to merchants, collectors, and connoisseurs of the Twentieth century art market.
The main character is performed by Francesco Guardi (1712-1793), one of the most important Venetian painter of vedute,
cherished by forgers since the first half of the 19th century. Thanks to a long process of identification, connoisseurs as Fiocco,
Goering and Byam Shaw, and Morassi itself, tried to identify some of these forgers and imitators. The paper tries to investigate the
multiples roles of Morassi and his idea of threshold between true and fake, through his expertises, letters, notebooks, auctions
catalogues and photos (richly annotated with vivid comments in their back), still preserved in his private Photo Archive, now
property of the Department of Philosophy and Cultural Heritage (Ca’ Foscari University of Venice).

Sommario 1 Antonio Morassi, i falsari di Guardi e la soglia della ‘mala fede’. - 2 La documentazione sui falsi nell’Archivio-Fototeca
Antonio Morassi. - 3 Biografie d’artisti sulla soglia tra censura, omissione e ammirazione. - 4 Dietro la foto. Per un codice morassiano
del falso. - 5 Sulla soglia. Antonio Morassi come connoisseur e la fotografia come strumento. - 6 Antonio Morassi e il «pan-guardismo»
come fenomeno internazionale.
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1 Antonio Morassi, i falsari di Guardi
e la soglia della ‘mala fede’

quella dell’«esiguo numero di seguaci» (Morassi
1984, 293) afferenti alla scuola o alla bottega,
tra i quali spiccava la figura del figlio Giacomo.
Questi, nei volumi di Morassi, fu destinatario di

«Ritengo che convenga chiudere questo capi-
toletto [sui falsari di Francesco Guardi], in ve-
rita non molto edificante, lasciando nell’ombra
I’attivita dei pittori-restauratori tuttora viventi e
gaiamente ‘attivi’» (Morassi 1984, 1, 296).* Con
queste parole Antonio Morassi (Gorizia 1893-Mi-
lano 1976), nella sua monografia su Guardi,
concludeva il paragrafo «seguaci, imitatori e
falsari» (Morassi 1984, 293-296) dopo aver pas-
sato in rassegna, con laconiche notizie, questi
ultimi. Lo studioso, sulla scia di Fiocco - con il
quale ebbe tuttavia un rapporto controverso -
distingueva infatti tre categorie. La prima era

poche pagine (1984, 286-292), alle quali fa da
contraltare un’unita del suo archivio sorprenden-
temente cospicua.? Giacomo viene considerato,
con un’accentuata enfasi critica, un «vedutista
ritardatario, che ripete il repertorio paterno sino
alla noia», ma anche «figlio degenere» e «botte-
gaio» autore di «souvenirs ben pietosi» (286).
In precedenza - e significativamente - Fiocco lo
aveva menzionato nel capitolo dei «falsificato-
ri», definendolo «plagiari[o]» al pari di Migliara,
Grubacs e Bison, che pero non difettavano, se-
condo lo studioso, «né di fantasia, né di merito»
(Fiocco 1923, 53). Gli stessi nomi, ai quali si ag-

1 Questo articolo nasce da una ricerca svolta nell’Archivio e Fototeca «Antonio Morassi» di proprieta del Dipartimento di
Filosofia e Beni Culturali (Universita Ca’ Foscari di Venezia) nell’ambito del progetto di ateneo Visual narrative of Venice
through the centuries, diretto dal prof. Andrea Albarelli e coordinato per gli aspetti storico artistici dal prof. Giuseppe
Barbieri. Giulio Zavatta e autore dei paragrafi 1, 2, 3, mentre Federica Veratelli ¢ autrice dei paragrafi 4, 5, 6. Siamo
particolarmente riconoscenti a Michela Agazzi e Barbara Lunazzi per aver agevolato le attivita di ricerca e per i preziosi
consigli, e a Ilaria Andreoli per il supporto bibliografico.

2 Archivio e Fototeca Antonio Morassi (d’ora in poi AFAM), unita 116.
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Figura 1. Busta con commenti contenente immagini
fotografiche da sottoporre all’expertise di Morassi, Venezia,
AFAM, unita 114

Figura 2. ‘Capriccio’ guardesco con indicazioni delle parti che
ne denunciano la non autenticita, Venezia, AFAM, unita 114,
inv. 15575f

giunge Ippolito Caffi, ricorrono anche nel novero
degli «imitatori [...] nella sfera sia pur ritardata
dell’influsso di Francesco Guardi» individuato da
Morassi (1984, 293).2> A Byam Shaw, e ai suoi
studi su Guardi disegnatore, si deve inoltre la
segnalazione di «imitatori inglesi» (Byam Shaw
1951, n. 80)* come Ingram, Prout e Hunt. Fino
a questo punto, Fiocco e Morassi concordano, ci
si trova al di qua della soglia del falso, trattan-
dosi di «imitatori discernibili e onesti» (Fiocco
1923, 53) che avevano attinto al repertorio di
Francesco Guardi interpretandolo tardivamente,
ognuno secondo le proprie capacita (sulle quali,
specie nel caso di Giacomo, i due studiosi non
fecero sconti, come visto).

Avverte Fiocco, tuttavia, che «dopo il plagio
si ebbe [...] la falsificazione» (1923, 54). Questa
pratica fu attuata da «innumerevoli» artisti, ov-
vero secondo Morassi da «uno stuolo abbondan-
tissimo di falsari» al di la della soglia dell’onesta,
ovvero «imitatori in mala fede» (1984, 293).5 Cio
avvenne, in particolare, a partire dai primi anni
del Novecento quando, come ricorda Michelan-
gelo Muraro, la riscoperta del vedutismo porto
a una sorta di «pan-guardismo» e «le pitture di
Francesco Guardi furono sempre pit ammirate»
(Muraro 1974, 1) e - aggiungiamo - crebbe note-
volmente il loro valore economico. Non & possibi-
le, in questa sede, richiamare il dibattito critico
sulla falsificazione in arte, sul quale si & adden-
sata, a partire dalla seconda meta del secolo ap-
pena passato, una bibliografia quasi fluviale, che
ebbe particolare risalto proprio negli anni dell’at-
tivita di Morassi.® Paolucci, riprendendo alcune

3 Anche Goering (1944), cito Bison e Grubacs tra i seguaci/
imitatori, 68-69.

4 Ildisegno considerato un «falso moderno» trova l’assen-
so di Morassi, che propone il nome di Ponga (1984, 296, n.
3); sui dipinti di Ingram e di sua figlia copiati da Guardi
che circolavano come originali del maestro Constable (1956,
97); Morassi (1984, 293-294); il passo di Constable relativo
a Ingram si trova, trascritto per mano di una collaboratrice
di Antonio Morassi, nel fascicolo con appunti sugli imitatori
di Guardi contenuto in AFAM, unita 227.

5 Anche Federico Zeri notava che le falsificazioni sette-
centesche erano per lo piu «imitazioni di pittori venezia-
ni. Francesco Guardi e stato falsificato in una miriade di
esemplari: piccole vedute di Venezia che tecnicamente non
reggono alla perfezione, all’abilita somma degli autografi»,
in Zeri 1999, 158. Recentemente De Marchi (2001, 15 n. 6),
ha peraltro notato che «la sorprendente quantita di falsi Ma-
gnasco e Guardi va stretta ai pochi nomi di contraffattori
venuti alla luce».

6 Arnau 1960 [riedito nel 2015 da Ghibli (Milano)]; Kurz
1961; Brandi 1958; Paolucci 1971; Ferretti 1981; Jones e Spa-
gnol 1993; per sintesi: Pepe 1995; Preto 2008, in particolare
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intuizioni di Brandi e Kurz, ha notato che il falso
e «un fatto culturale, in quanto nasce sempre da
un preciso contesto culturale» (Paolucci 1971,
171) (nel caso di Guardi fu proprio la riscoperta
novecentesca), rimarcando la difficolta di distin-
guere tra replica, copia e, appunto, falsificazione.
Nel caso di Francesco Guardi, Fiocco e Morassi
sembrano cosi rispondere alla cruciale domanda
di Arnau «dove finisce il lavoro del copista e dove
comincia quello del falsario?» (1960, 12) tramite
la distinzione tra lecita e dichiarata imitazione
«del vero e quasi introvabile Guardi» e «mala
fede». Lo stesso Kurz intitolo del resto un para-
grafo del suo libro sui falsi «copie fraudolente»
(1961, 33-36) individuando in alcuni frangenti la
volonta di inganno.” Casi eclatanti come quelli del
pittore olandese Han van Meegeren (1889-1947),
capace di falsificare un Vermeer acquistato dal
museo Boymans di Rotterdam, o di Eric Hebborn
(1934-1996), di Joseph Van der Veken (1872-
1964), eccellente falsario di primitivi flamminghi,
o ancora delle false teste di Modigliani hanno
del resto frequentemente messo ’accento sulla
questione, con non pochi imbarazzi di studiosi e
istituzioni museali (Hebborn 1994; Verougstra-
ete, Van Schoute e Bruyns 2004; Morandi 2004;
Lammertse 2011).

Negli stessi anni, in occasione della mostra
di palazzo Grassi del 1965, un caso forse meno
famoso ma assai significativo ai fini del nostro

discorso riguardo anche Francesco Guardi. Bas-
si-Rathgeb ricorda infatti che un «dipinto dato
a Francesco Guardi del museo di Praga (n. 111
del catalogo) [fu] ritirato dalla recente mostra a
Palazzo Grassi perché eseguito invece dallo Zat-
tarin» (1964, 81). Dell’evento diede notizia anche
Morassi, il quale ricordo che «quando si esamino
pit davvicino il “grande capriccio” del Museo di
Praga» lo si riconobbe come opera di Zatterin, la
cui firma era stata «mascherata con pennellate
sovrapposte» (1984, 295).

Il tutto avvenne «con non lieve sorpresa del
Museo proprietario» e il quadro fu «ovviamente
ritirato dalla mostra» (295).2 Nella contingenza
Morassi tenne a precisare tuttavia la posizione
dell’artista, inconsapevole protagonista dello
scandalo, qualificandolo come «buon imitatore,
ma occasionale» e ricordando che «il quadro pe-
raltro era onestamente firmato col nome dell’au-
tore» (295), il che poneva il pittore al di fuori
della soglia della ‘mala fede’.

Tra ilibri appartenuti ad Antonio Morassi, con-
servati presso la Biblioteca d’area umanistica di
Ca’ Foscari (BAUM),® si trova anche un catalo-
go di questa mostra nella sua seconda edizione
‘aggiornata’,’® naturalmente priva del quadro
incriminato. I libri di Morassi, ricchi di annota-
zioni, si rivelano particolarmente importanti per
la comprensione del suo metodo, e contengono
non poche indicazioni sui falsi Guardi.’* Nella

p- 21. Sul complesso rapporto tra restauro e falsificazione, a sintesi di una ampia bibliografia dello stesso autore, si veda
da ultimo: Marinelli 2014.

7 Lo stesso Kurz, piu oltre, precisava: «Dal punto di vista morale e legale le falsificazioni formano una categoria a parte,
ma per il resto hanno molto in comune con le riproduzioni e con le copie, in quanto si avvicinano agli originali, senza mai
arrivare a essi» (1961, 351), citato con evidenza in Pepe 1995, 265.

8 Nella prima edizione del catalogo della mostra del 1965, il Capriccio con arco, casa, figure e marina, viene definito come
proveniente «(forse) da racc. inglese». In precedenza era stato pubblicato come originale da Safarik 1964, 19-20.

9 Ivolumi appartenuti ad Antonio Morassi furono affidati alla biblioteca, ma purtroppo non fu creato un apposito fondo.
Attualmente € in corso un lavoro di ricomposizione della biblioteca di Antonio Morassi con specifica segnatura.

10 In BAUM l'attuale segnatura, in attesa di ricollocazione, € 759.5 GUARD ZAM; Zampetti (1965).

11 BAUM 759.5 GUARF 1712: catalogo appartenuto ad Antonio Morassi, Clarke (1937). Morassi annoto «c’e» per i dipinti
considerati originali, appose quindi numerosi punti interrogativi, e in alcuni casi individuo come superata la soglia della
contraffazione: il nm. 43 Study of ships allora di John Nicholas Brown, & segnato come «falso?»; il nm. 47 Harbour del De-
troit Institute of Arts e segnato anch’esso come «falso? / cfr quadro Cini»; analogamente ricco di annotazioni e il volume
BAUM 759.5 GUARF GOEM, Goering (1944): il catalogo, secondo Morassi, si apre con la prima tavola a colori (Capriccio
del Kunsthaus Malmedé di Colonia) che rappresenta un «falso!!», il cat. 64 (illustrazione) e segnato come «falso moderno»,
anche in questo caso il volume & segnato con numerosi «si», «no» e «?». Presso la BAUM si trova anche la copia della mo-
nografia su Guardi di Fiocco del 1923 appartenuta ad Antonio Morassi, gia denotata dalla nuova collocazione MORASSI
MOR 1161. Nonostante la documentazione dell’Archivio e Fototeca Antonio Morassi evidenzi numerosi dispareri e conte-
stazioni espresse da Morassi specie sulle expertises del piu anziano collega, il volume e trattato con riverenza. Talvolta
viene apposto qualche punto interrogativo sulle attribuzioni o su talune affermazioni, ma le annotazioni riguardano per lo
piu I'aggiornamento sui proprietari delle opere, eventuali passaggi in asta o presenze delle stesse nelle mostre. Nella sua
premessa, tuttavia, Fiocco critico duramente il volume di Simonson 1904, scrivendo «non c’é cosa che vi si regga bene in
piedi», il che desto le chiose di Morassi che a fianco di questa affermazione segno «!?!» e piu in basso, in grande e a chiare
lettere, rivolto idealmente a Fiocco: «ingeneroso!».
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«Premessa alla II edizione» (Fiocco 1923),*? con
malcelato imbarazzo, il curatore della mostra del
1965 ricordava che «eé stato tolto, per ragioni
tecniche [sic], il n. 111, proveniente dal Museo
Nazionale di Praga», ma Morassi nella sua copia
annoto prontamente «Zattarin / falso Guardi»,
e rincaro la dose indicando come «imitazione»
anche il nm. 80, Canal Grande a Ca’ Pesaro.*®
Probabilmente, anche al fine di evitare simili
spiacevoli inconvenienti, nel suo capitolo su «se-
guaci, imitatori e falsari» Morassi si dilungo so-
prattutto su quella dei falsari, dimostrando una
conoscenza superiore a quella dei predecessori,
pur premettendo che avrebbe trattato I’argomen-
to con «termini un po’ restrittivi e vaghi», sen-
za rivelare tutte le informazioni in suo possesso
(Morassi 1984, 293). I nomi dei principali falsari
citati nella monografia verranno richiamati in
seguito, assieme a quelli taciuti; basti qui porre
intanto l’attenzione su due termini utilizzati da
Morassi, che parlo di «un’inchiesta» (293) ovvero
di «un’indagine» (295) sui falsificatori, alludendo
all’esistenza di piu ampie ricerche a monte dei
‘vaghi’ accenni poi pubblicati. Ricerche spesso
basate, come vedremo, su notizie frammentarie
e talvolta contraddittorie: i falsari del resto cer-
cavano in tutti i modi di non essere scoperti.

2 Ladocumentazione sui falsi
nell’Archivio-Fototeca Antonio Morassi

Nell’Archivio-Fototeca di Antonio Morassi con-
servata presso 1'Universita Ca’ Foscari (Agazzi
1996; 1999; 2008; 2008-2009) esiste effettiva-
mente un’unita dedicata ai Falsi Guardi. In essa
sono contenute circa 300 immagini fotografiche
(in gran parte positivi, ma anche negativi, foto-
color e diapositive), come di consueto caratte-
rizzate da numerose annotazioni al retro. A fare

12 BAUM 759.5 GUARD ZAM; Zampetti (1965), XXIII.
13 BAUM 759.5 GUARD ZAM; Zampetti (1965), cat. 80.

da corredo, oltre quaranta documenti di varia
natura, tra lettere, perizie e annotazioni.** Il fon-
do & diviso in generi: vedute, figure, ‘falsi’ divisi
per zone di Venezia, soggetti vari come incendi,
architetture, rovine romane, battaglie e burra-
sche, e infine capricci rustici e feste veneziane.
Un ulteriore e corposo nucleo di immagini con
falsi si trova nell'unita 227, dove sono invece
presi in considerazione i disegni, che saranno
oggetto di un prossimo studio.® Allegata alla
parte grafica si trova una raccolta di documenti
e in particolar modo appunti di varia natura, nei
quali risultano notizie e ‘informative’ sui princi-
pali falsari di Guardi. Numerosi ‘falsi’ sono poi
sparsi in altre buste dell’archivio, ma non sono
stati estratti da Morassi e aggiunti al fascicolo
dedicato ai falsari, al quale in questo studio si fa
riferimento. La documentazione rimanda inoltre
ad altri dossiers, in particolare a quello sul noto
falsario Visoni*® (figg. 3 e 4), 1'unico al quale Mo-
rassi dedico un’apposita, ancorché esigua, cartel-
la: vi sono contenute due foto, molto ossidate, di
falsificazioni del paesaggista settecentesco Zuc-
carelli, opere che Morassi annota di aver visto
in Inghilterra nel 1966. Lattenzione per Visoni
porto lo studioso a raccogliere documentazione
sui falsi anche nelle unita dedicate a Magnasco
(figg. 5 e 6), e in particolare la 130 dove in fondo
si trova un fascicolo che raccoglie i dipinti ‘attri-
buiti’, gli ‘incerti’, la ‘scuola’ e infine i ‘fasulli’,*’
con un raggruppamento che accorpa, di fatto, co-
me nel caso di Francesco Guardi, «seguaci, imita-
tori e falsari». Dalla documentazione raccolta da
Morassi, fotografica e documentale, si evidenzia
dunque una considerevole attenzione dello stu-
dioso per il tema della falsificazione: i risultati
dell’«inchiesta», solo accennati nella monografia
sui Guardi, si compongono in realta di centinaia
di foto e decine di documenti sapientemente or-
dinati e a lungo ponderati.

14 Sulla nozione di ‘fototeca’ e ‘archivio fotografico’ Caraffa 2012.

15 Basti qui ricordare che il paragrafo sui falsari nel volume di Morassi (1975, 73-74) & anch’esso intitolato Seguaci, imi-

tatori e falsari.

16 AFAM, unita 215. In allegato si trova anche un estratto della pubblicazione di Bassi-Rathgeb (1964).

17 AFAM, unita 130. All’'ultimo fascicolo con gli attribuiti, gli incerti, la scuola e i fasulli sono allegati anche una serie di
estratti di pubblicazioni su Magnasco spesso con dediche autografe degli autori. La foto inv. 17549 classificata in prima
battuta come «incerto» & poi stata corretta in «(falso?)» e quindi con certezza in «fasullo»; le immagini invv. 17560 e 17564
sono classificate come «imitatore antico del Magnasco»; invv. 17564 e 17565 rappresentano un dipinto «falso» che pure
era corredato da uno scritto di Francesco Ferrari perito del tribunale di Milano; «falso» anche il dipinto immortalato nelle
fotografie invv. 17566 e 17567; «fasullo» I'inv. 17585 e infine «orribile falso» il ritratto nella fotografia inv. 17593, col suo

pendant fotografato in inv. 17594.
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3 Biografie d’artisti sulla soglia tra
censura, omissione e ammirazione

Nell’unita 227 sono contenuti gli appunti raccolti
da Morassi nel tentativo di ricostruire le biogra-
fie dei falsari di Guardi, ovvero di «quei nomi che
un tempo si sussurravano sottovoce» e che «in
tempi recenti son diventati meno segreti» (Mo-
rassi 1984, 1, 293). Come si evince dalla coperti-
na del fascicolo, formato tra 1971 e 1972 (quando
fu «tolto [...] dalla cartella grossa Guardi falsi»),
questi materiali dovevano servire per il quindi-
cesimo capitolo della monografia dedicato agli
«imitatori»; ma un punto interrogativo testimo-
nia la titubanza nel trattare «un tema alquanto
equivoco ed in definitiva spiacevole» (293). Sor-
prendentemente, tanto dagli scritti quanto, forse
in maniera piu accentuata, dagli appunti emerge
in alcuni casi, oltre alla riprovazione, anche una
certa ammirazione di Morassi per ’abilita di al-
cuni falsari.

Nel suo testo, lo studioso esordisce con «uno
dei principali e piu noti imitatori del Guardi», il
pittore Giuseppe Ponga (1856-1925),*® capace di
assimilare il gusto del Settecento veneziano «con
rara maestria» (294) nel momento di diffusione
«acuta», avvenuta nei primi decenni del Nove-
cento, di uno stile neo-rococo (fig. 7). Sebbene
Ponga venga definito «professionista di falsifi-
cazioni guardesche», la sua figura, come quella
di Marius Pictor o di Emma Ciardi, o di altri che
emergono dalla documentazione (in particola-
re da alcuni appunti del 1962) come il figlio del
restauratore Parenti che «dipinge falsi fiori del
Guardi», o «altro falsario del Guardi Venenzi-
ni o simile», e «anche certo Amadio o Amadeo
o Amodeo falsario»!® sembrano stare al di qua
della soglia della ‘mala fede’. Erano artisti che,
sull’onda di una moda, si cimentarono in copie

Figura 7. ‘Guardi fasullo’ attribuito dubitativamente al falsario
Giuseppe Ponga, Venezia, AFAM, unita 114, inv. 15382f

matore) veneziano Calore, trasferitosi a Milano,
e fu annotata in un documento intitolato Guar-
di fasulli, che riportava anche i nomi di Amadio
Cosanuto (probabilmente I’«Amadio o Amadeo o
Amodeo falsario» altrove attestato) e di tal Car-
raro* sempre di Venezia.

Un ruolo di assoluto rilievo fu infine assegna-
to ad Angelo Visoni «(attivo circa il 1920-50)»,%
imitatore di Magnasco e di Guardi «terribilmen-
te abile» (295),%* tanto da aver ingannato nume-

18 De Marchi (2001, 15) cita Ponga tra i falsari ovvero imitatori di Guardi specificando pero che la sua attivita in questo

campo € ancora «poco nota».

19 AFAM, unita 227.

20 Nella fotografia inv. 15282 sono contenute alcune informazioni biografiche su Sebastiano Cora: «con i falsi si guadagno

da vivere».

21 AFAM, unita 227; nella monografia su Guardi Morassi non specifico il luogo della bottega d’antichita.

22 AFAM, unita 227.

23 CosiMorassinella sua monografia su Guardi. Nella documentazione AFAM, unita 227 in un appunto su Visoni del 1961
e tuttavia scritto: «noto falsario del Magnasco e piu ancora del Guardi, & morto ad Arezzo (?) circa due anni fa. Il prof. Rob.
Bassi-R. che mi comunica tale notizia, mi informa altresi che il Visoni gli confido di aver dipinto lui il Capriccio pubblicato
dal Fiocco nel suo strano libro sulle pitture dell’Arcangelo Raffaele (c. 1959?)».

24 Su Visoni si veda anche E. Malagutti, Angelo Visoni, in Jones 1993, n. 228; Fabbroni Redi 2008.

Veratelli, Zavatta. «Stupido Guardi!» 113



Venezia Arti, 25,2016, 107-124 ISSN 2385-2720

Figure 8 € 9. Un falso Guardi attribuito a Sebastiano Cora,
Venezia, AFAM, unita 114, inv. 15282.

114 Veratelli, Zavatta. «Stupido Guardi!»



ISSN 2385-2720

Venezia Arti, 25,2016,107-124

rosi studiosi, tra i quali forse anche Fiocco,? e
musei, che esposero le sue opere come origina-
li. Morassi raccolse numerose informazioni su
questo temibile falsario, in gran parte omesse
nel testo a stampa:

falsificatore di Magnasco e di “Guardi ma-
gnascheschi” [...] questo Visoni & stato allievo
(principalmente) del noto restauratore Pla-
cido Pelliccioli di Bergamo?® (verso il 19207?)
ma poi fu cacciato dallo studio del P. (e dal
P. come racconta il P. stesso, “a pedate” nel
sedere). Ma (nel 1945) il Visoni si vendico in-
consapevolmente di quelle pedate, perché fu
proprio il P. a cadere in errore, acquistando
per buono un dipinto falso del Visoni, raffigu-
rante, su carta, un’insegna d’osteria, copiata
liberamente dal Magnasco!...?”

Morassi conservo anche una trascrizione del
giudizio di Geiger, che nella sua monografia su
Magnasco cito Visoni come pittore toscano (ma
Morassi corresse: «Assisi») capace direalizzare
falsi «<semplicemente mirabili» che finirono an-
che nei musei come originali «per volonta non
dell’autore, ma dell’acquirente». Geiger segnalo
due falsi «al Museo di Monaco di B.», il falso
«Idillio d’amore presso il Principe d’Assia, espo-
sto alla Biennale di Venezia del 1929», le false
«Monache impagliatrici al Museo di Colonia» e
la falsa «Gazza che canta alla Phillips Memorial
Gall. Di Wash.». Lo studioso ricorda infine che
«il Visoni, per prevenire obiezioni alla volta li
soleva firmare “Zola”» (Geiger 1949).2¢ La poca
riservatezza di Geiger, ovvero l'esser stato po-
co «vago», fu compensata da Morassi con una
pungente chiosa:

il Geiger dimentica anche di scrivere che al-
cuni disegni pubblicati nel suo libro sul Ma-
gnasco del 49 sono di mano del restauratore
Pompeo Rubinacci di Genova. E cio per diret-
ta attestazione verbale fatta dal Rubinacci
medesimo.?

In definitiva, nella sua monografia su Guardi,
Antonio Morassi menziono undici falsari, piu o
meno in buona fede, e un numero molto limitato
di falsi riconosciuti come tali; nella documenta-
zione raccolta spicca invece un numero doppio
di artisti posti ‘sotto inchiesta’. Oltre a quelli
finora ricordati, al novero degli inglesi appar-
tenevano anche «Pritchett che dipinse pasticci
guardesco canaletteschi verso il 1840-50» e
David Roberts «con vedute molto animate, sul
gusto Turner Ziem, ne ho viste due bellissime
(con B. Shaw) dallo Spiller, giugno 1952». Po-
che le notizie raccolte su tal «E. Zeno, vivente
‘900 (Marina) vista in casa Gionchetti, Udine»
(Morassi 1984, 295),% piu corposi i dossiers sul
«noto [Giuseppe] Latini» attivo a Roma, proba-
bilmente non citato nel libro su Guardi poiché
ritenuto ancora vivente, mentre una lettera del
1948 testimonia un’indagine sul pittore Giusep-
pe Remida di Concesio,?*! nel bresciano, «che
fa imitazioni di Zais, Zuccarelli, Magnasco e
Guardi».??

Superarono la soglia e arrivarono ad essere
presi in considerazione da Morassi nella sua
monografia su Guardi solamente quelli non piu
in vita - lo studioso infatti riteneva che si potes-
se urtare la «suscettibilita» di alcuni, o peggio
che si potesse fare loro «pubblicita conferita
involontariamente» - e tra questi quelli che
«onestamente» firmarono i loro dipinti, essendo
poi fraintesi dai compratori o dai musei, come

25 Cf.n.49.In AFAM, unita 227 si trova anche una lunga lettera del 1971 di Roberto Bassi-Rathgeb indirizzata a Morassi
dove vengono segnalati alcuni casi di errate attribuzioni, in particolare da parte di Martini, che avrebbe pubblicato tre
falsi Guardi dei quali il mittente aveva avuto testimonianza dal Visoni stesso, che li aveva dichiarati come sue opere, con
tanto di prove fotografiche.

26 Sinotiche nella sua monografia su Guardi Morassi ha omesso il nome, segnando semplicemente: «fu allievo di un noto
restauratore bergamasco».

27 AFAM, unita 227.

28 La trascrizione, probabilmente di mano di Precerutti Garbieri o di una collaboratrice di Morassi, si trova in AFAM,
unita 227.

29 AFAM, unita 227. Morassi, pur mostrando insofferenza per il compiacimento con il quale alcuni studiosi sembravano
infierire sui musei ingannati, riservo le sue personali e talvolta piccate risposte, come in questo caso, solamente agli appunti
d’archivio, rimanendo di contro assai riservato nelle pubblicazioni. Su Geiger e Magnasco, cfr. Franchini Guelfi (2001).

30 Morassilo ricorda brevemente, ma non indica il nome dei proprietari del dipinto.
31 Sitratta di Giuseppe Remida (Concesio 1884-1962), in Lonati (1982), ad vocem.

32 Morassi aggiunse sulla lettera con una nota autografa: «e Guardi»; AFAM, unita 227.
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nel caso di Zattarin, o quelli che pur essendo
«alquanto equivoci» si distinguevano per «ra-
ra maestria» come Ponga o fossero «terribil-
mente abili» come Visoni. In definitiva la soglia
‘morale’ marcata nella distinzione tra «segua-
ci, imitatori e falsari» risulta per certi aspetti
permeabile, alla prova dei fatti, dalla oggettiva
bravura di alcuni falsari, che ricevettero palesi
elogi, tanto piu sorprendenti, dal punto di vista
odierno, se si pensa all’eccessivo accanimento
critico riservato, di contro, a Giacomo Guardi.

4 Dietro la foto. Per un codice
morassiano del falso

Lindagine che alimentd con tanta intensita la
passione attribuzionistica di Morassi per i Guar-
di fu in grado di generare quella che potremmo
definire oggi una vera e propria semantica mo-
rassiana. Affinato negli anni dallo studioso per
distinguere l'imitatore dal falsario, da quello
piu temibile a quello piu limitato, questo vero
e proprio codice del falso sembra costituire una
componente fondamentale e caratteristica del
metodo dello storico dell’arte. Utilizzato per la
classificazione del materiale, tale linguaggio, con
tutte le sue sfumature, pervade, in forma auto-
grafa, soprattutto i retri delle foto e le buste che
le contengono;* poi i ritagli di cataloghi d’asta,
i libri della sua biblioteca, i vari appunti dello
studioso che precedono la messa a punto delle
expertises.?*

Dall’analisi di un campione particolarmente
ricco, ovvero le unita che raccolgono il materiale
sui falsi Guardi,* emerge un repertorio linguisti-
co originale, di natura colloquiale, costruito pre-
valentemente da nomi e aggettivi, ad uso interno
di Morassi e delle collaboratrici, Maria Cristina
Janesich Murialdi e Marina Repetto.3®

Luso di questo linguaggio soprattutto nei re-
tri delle foto & ad uso classificatorio: si certifica

o meno l'attribuzione, il grado di imitazione o
falsita, a volte si avanza una proposta alterna-
tiva. Anche se Morassi, in generale, si riserva
di vedere sempre l'originale, e si rifiuta quasi
sempre di eseguire expertises direttamente sul-
le foto, la fotografia rimane un mezzo di studio
fondamentale: sia per selezionare a prima vista
le opere da valutare, sia per scovare e scartare
immediatamente gli impostori. Morassi era solito
procedere a questa sorta di ‘prima selezione’ di-
rettamente sulla prima foto che gli veniva inviata.
Se il processo di attribuzione era interessante
e faceva intravedere degli spiragli, si appunta-
va sulla busta di ricontattare direttamente o far
ricontattare i collezionisti o gli intermediari. Se
invece non valeva la pena di innescare una pra-
tica, spesso i contatti si fermavano a quell’unica
foto: in questo caso, non e raro ritrovare nelle
buste relative piccole annotazioni riservate alle
collaboratrici, che invitano a non richiamare le
persone coinvolte, a «lasciar perdere!!».3” Ecco
che, lo studio attento della fotografia dell’opera
d’arte, nel processo di legittimazione effettuato
da Morassi, assume la valenza di ‘prima soglia’:
primo discrimine, tra quello che € o quello che
potrebbe essere, e quello che sicuramente non
e. Lutilizzo successivo di un linguaggio specifico
e discriminatorio in questo senso ¢ dunque fon-
damentale.

L’analisi del campione effettuato sulle unita
114 e 116, quelle che si sono rivelate tra le piu
interessanti per questo argomento, risulta par-
ticolarmente significativa per la comprensione
del codice morassiano del falso. Lindagine mo-
stra una prevalenza dell’utilizzo della parola fal-
so, impiegato nella maggioranza dei casi, dove
questa definizione gia di per sé tranchant, non
lascia molto altro spazio ad altre possibilita di
confronti. Il secondo termine pitu attestato & fa-
sullo utilizzato con una frequenza elevata, tan-
to che, ad un primo esame sembrerebbe essere
impiegato come equivalente a falso. La terza ri-
correnza piu testimoniata e falso moderno (uti-
lizzato da Morassi anche nella versione inglese

33 A questo proposito € opportuno ricordare che '’AFAM mantiene la fisionomia conferitagli dal suo creatore, sia nell’or-

dine delle unita, che delle buste e dei fascicoli ivi contenuti.

34 Sulle expertises di Morassi si veda Agazzi (2008).
35 AFAM, unita 114, 116.

36 La prima lo assistette negli ultimi dieci anni della sua vita (1966-1976), l'altra in occasione nella compilazione del

catalogo sui Guardi, cf. Janesich Murialdi 2012, 334.

37 AFAM, unita 114, foto nmm. 15475-15487 (dossier «Stupido Guardi», appunto autografo di Morassi sulla busta).
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modern fake),®® che contribuisce a confondere le
idee. E solo dopo aver ispezionato i retri delle
foto nmm. 15427 e 15428, che mostrano capricci
0 paesaggi di fantasia, che Morassi scioglie ogni
dubbio sul significato della seconda e della terza
ricorrenza, dichiarandone 1’equivalenza: «Guardi
fasulli cioé falsi moderni del ‘900 o fine ‘800».%°
E pur vero che 'aggettivo fasullo nella lingua
italiana e sinonimo di falso: tende solitamente a
designare monete, metalli, biglietti, oro, docu-
menti e certificati, non validi, o in genere non
buoni e di scarto; ma si utilizza anche per indica-
re una persona inetta, incapace «soprattutto nel-
la professione o nel mestiere».* Con il termine
fasullo, e in accordo con il suo uso nella lingua
italiana, Morassi distingue i moderni falsari di
Guardi, proprio quelli che tra fine Ottocento e ini-
zio Novecento, invadono letteralmente il mercato
dell’arte, dando vita ad un interessante fenome-

no, le cui fisionomie abbiamo gia avuto modo di
delinare nella prima parte di questo contributo.
Procedendo nella nostra indagine troviamo altre
espressioni di Morassi per smascherare i falsari
moderni. Tra quelli verso i quali egli nutre una
sorta di considerazione possiamo annoverare
esempi che vanno da «falsificatore moderno»*
e «falsificazione moderna»,” «copia recente»,*
passando per «pseudo Guardi»,* fino ai meno lu-
singhieri «falsaccio»,* «crosta immonda»,* «in-
fimo imitatore»,* e allo stizzito «Guardi fasullo!
Porcata» che troviamo sulla busta contenente un
capriccio, che Morassi esamina in data 20 no-
vembre 1975.% Non di rado 1’occhio attento dello
storico dell’arte di origine giuliana si trovava ad
esaminare anche le foto che giungevano ritocca-
te per l'expertise. E il caso della n. 12962, che
sul verso riporta I’appunto «Foto orrenda! Tutta
ritoccata!».*

38 AFAM, unita 114, nm. 15512v. La foto rappresenta un paesaggio di fantasia con rovine della John G. Johnson Collection
(Philadelphia Museum) attribuito a Giacomo Guardi. Morassi scrive dietro «falso! A modern fake! - Ricevuto foto dalla
curatrice del Museo, Miss Barbara Sweeny, Phil(adelphia), 20/1/70».

39 AFAM, unita 114, nmm. 15427v e 15428yv; sul retro delle foto di ogni opera sono inoltre indicate, in francese, la tecnica
e le misure (le stesse per entrambe): «Gouache sur toile, 22 5x32, Gal. Pardo, Paris, XII/1966».

40 Treccani - Vocabolario della lingua italiana (online) 2015, ad vocem URL http://www.treccani.it/vocabolario/fasullo/.

41 AFAM, unita 114, nm. 15314v (Chiesa di San Simeone e riva Santa Chiara, 5080 cm circa). Morassi aggiunge sul retro
«gia a Venezia sul mercato antiquario». Il dipinto & di proprieta dell’antiquario Anacleto Frezzati, Venezia, c. 1942, come
appuntato sempre da Morassi sul retro della foto del dipinto, dove aggiunge dubitativamente il nome del falsario Carraro
(con punto interrogativo).

42 AFAM, unita 114, nm. 15399v. Sul retro di questo paesaggio marino con rovine romane troviamo il seguente appunto
«F. Guardi ? o meglio = falsificaz.(ione) moderna dell’‘autore’ spacciato da Milano, coll. Giuseppe Caprotti, circa 40x30 cm
? Carraro?». Il fotografo che ha realizzato la foto € Claudio Emmer, via Bagutta 24, Milano.

43 AFAM, unita 114, nm. 15424v. Sul retro di questo Capriccio con rovine (91x70cm) e indicato a matita da Morassi «F.
Guardi falso, copia recente dal Museo del Vict.(oria) and Alb.(ert) Museum Londra, Antonio Stom no, Bohler ?».

44 AFAM, unita 114, fascicolo che raccoglie una serie di ‘pseudo Guardi’ contemporanei, in vendita presso Christie’s
(pagine di catalogo con data 26 novembre 1968).

45 AFAM, unita 114, nm. 15533v. Sul retro «Guardi Fr.(ancesco) (!!) falsaccio, 30x24 cm., tavola, Hotel Drouot, Paris,
1V.1914, Coll. Paul Delaroff, nm. 1214, munito di exp.(ertise) Adolfo Venturi, del 30.6.1930, che la dice “e opera assoluta di
F.(rancesco) G.(uardi) (!!). Salimbeni, Gall.(erie) Accademia, Milano, 12.IV.1965».

46 AFAM, unita 114, nm. 15320v. Nel retro & indicato «attrib.(uito) a Guardi!! (crosta immonda), Guardi!! falso». Il dipinto
appartiene al dott. Vincenzo Caserta, medico condotto, Vimodrone (Milano). Morassi ha incollato dietro la fotografia del
dipinto la lettera con la richiesta di expertise da parte del dott. Caserta datata 1 marzo 1968: «Illustre Prof. Morassi, come
da accordo telefonico le invio in visione la fotografia di un quadro che mi si vorrebbe dare in cambio di mie prestazioni
professionali e che si dice sia un Guardi (o un Marieschi?). Le saro molto grato se vorra darmi il suo illuminato parere, in
modo che io possa decidere se accettarlo o meno. In caso di necessita puo telefonarmi al N. 2500232 fra le ore 11 e le ore 13
di tutti i giorni feriali o per le ore 19,30 e le ore 21,30 dei giorni di lunedi, mercoledi e venerdi. La prego di volermi scusare
per il disturbo che mi sono permesso di arrecare, ma so che nessuno meglio di Lei & in grado di togliermi dal dubbio in cui
mi trovo. La ossequio distintamente. Vincenzo Caserta». Di fianco Morassi scrive «Telefonato che € una crosta immonda,
5/3/68. A.M.».

47 AFAM, unita 114, nm. 15350v. Sul retro sono indicate solo le misure 42,5x36 e «Guardi!?!! Infimo imitatore». Il foto-
grafo e Ugo Allegri di Brescia (1969).

48 AFAM, unita 114, Guardi Francesco Falsi, n. 15449. La foto & accompagnata da una lettera inviata dal rag. Romano
Lorenzin (Milano), datata 18-11-1975: «Egregio professore, allegato Le rimetto la foto del dipinto di Guardi. Attendo sue
comunicazioni. Rag. Romano Lorenzin».

49 AFAM, unita 94, fasc. 11, nm. 11962, Piazza San Marco, immagine fotografica di un dipinto di Francesco Guardi con-
servato presso ’Accademia Carrara di Bergamo.
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5 Sullasoglia. Antonio Morassi come
connoisseur e la fotografia
come strumento

Ci sembra opportuno ricordare, in questo conte-
sto, che la pratica di lavorare assiduamente an-
che sulle fotografie, con una tendenza al loro ac-
cumulo e alla loro catalogazione ragionata, € un
atteggiamento tipico del XX secolo, che accomu-
na Morassi ad altri esponenti della connoisseur-
ship nazionale ed internazionale - dalle cui perso-
nali ‘compulsivita’ sono nate fototeche importanti
- come Bernard Berenson (1865-1959), Roberto
Longhi (1890-1970), Federico Zeri (1921-1998).%°
Si tratta di un’intera generazione di studiosi per
i quali la riproduzione fotografica rappresentava
oltre ad una fase fondamentale del processo di
attribuzione, anche una fonte preziosa sul qua-
le affinare il metodo attributivo (Emiliani 2008;
Levi 2008). E noto che la fotografia si impone,
durante il secolo, come uno strumento di studio
quotidiano per l’analisi filologica delle opere ma
anche per lo studio della loro provenienza (Caraf-
fa 2009, 2011). Le foto vengono acquistate dagli
studiosi o ricevute in dono, accumulate nell’at-
tesa di vedere gli originali, di essere scambiate
con altri esperti, oppure di venire catalogate con
intento documentario e collezionistico. Provengo-
no solitamente dagli archivi delle Soprintendenze
e dell’antica Fototeca Nazionale (poi confluita nel
Gabinetto Fotografico Nazionale), da musei ita-
liani e stranieri, da archivi e collezioni private,
case d’asta, restauratori e fotografi professioni-
sti.®* In alcuni casi non riguardano solo dipinti,
sculture, architetture, ma spesso abbracciano
tutte le espressioni delle Arti Visive, come nel
caso di Carlo Ludovico Ragghianti (1910-1987)
e di sua moglie Licia Collobi Ragghianti (1914-

1989), i cui fondi hanno dato vita alla Fototeca
oggi conservata presso la Fondazione Ragghianti
di Lucca.??

A queste fototeche di taglia pili grande, oggi
amministrate da Fondazioni che hanno assunto
nel tempo una fisionomia autonoma, si affiancano
alcune Fototeche, sempre originate dalle passio-
ni o dalle necessita di singoli studiosi, ma acquisi-
te ed amministrate da Dipartimenti Universitari.
Tra queste si possono annoverare quella di Carlo
Volpe,*® quella di Giovanni Previtali,** I’Archivio
di Lionello Venturi,® gli Archivi e Fototeche di
Sergio Bettini, di Giuseppe Mazzariol e di An-
tonio Morassi.’® Quest’ultima con le sue 35.495
stampe fotografiche mantiene i numeri di una
piu esigua fototeca dipartimentale, che non ambi-
sce a gareggiare con quelle pil sopra nominate,
pur mantenendo peculiarita proprie e di gran-
de interesse. Al contempo, nella raccolta come
nell’intento programmatico della catalogazione
- nel quale egli dette prova di un’ampiezza di
interessi che andava oltre i soggetti da lui trattati
nei suoi studi - Morassi riflette in pieno lo spiri-
to che animo molti altri suoi colleghi. Come c’e
da aspettarsi, la tendenza all’accumulo diventa
pit denso attorno agli artisti e alle opere che gli
stavano pil a cuore: come nel caso dei Guardi e
dei loro imitatori e falsari.

6 Antonio Morassi e il «pan-guardismo»
come fenomeno internazionale

E proprio negli anni che vanno dalla ricostruzio-
ne al boom economico, tra gli anni ‘50 e i primi
anni ‘70 del Novecento, che Antonio Morassi -
grazie alle pubblicazioni su riviste straniere e ai

50 Come € noto, la fototeca di Bernard Berenson € oggi conservata, assieme al suo archivio e alla sua biblioteca, presso
Villa I Tatti, The Harvard University Center for Italian Renaissance Studies (Firenze); quella di Longhi € oggi consultabile
presso la Fondazione di Studi di Storia dell’arte Roberto Longhi (Firenze), mentre quella di Zeri presso la Fondazione
Federico Zeri (Bologna).

51 Su questi aspetti: Bacchi, Mambelli, Rossini e Sambo 2014; Callegar e Gabrielli 2009.

52 Fondazione Centro Studi sull’Arte Licia e Carlo Ludovico Ragghianti, Complesso monumentale di San Micheletto, via
San Micheletto, 3 - 55100, Lucca (LU), URL http://www.fondazioneragghianti.it/fototeca-2/. Cf. Pellegrini (2009); Filieri
(2014-2015).

53 Dipartimento di Arti visive, performative, mediali (DAR), Universita di Bologna. Cf. Taddia e Veronesi (2012).
54 Dipartimento di Scienze Storiche e dei Beni Culturali (DSSBC), Universita di Siena 1240.

55 Dipartimento di Storia dell’Arte e Spettacolo (DASS), Sapienza Universita di Roma. Cf. Valeri e Brandolini 2001; Valeri
2015.

56 Dipartimento di Filosofia e Beni Culturali (DFBC), Universita Ca’ Foscari di Venezia. Sui materiali dell’Archivio Bettini,
si veda: Agazzi, Romanelli 2011; Bettini 2011.
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suoi viaggi* - raggiunse un prestigio internazio-
nale notevole, soprattutto per quanto riguarda la
pittura veneta tra Sei e Settecento. Nell’ambito
del fenomeno di pieno ‘pan-guardismo’ (Muraro
1974, 1), e dunque da inserire I'intensa attivita
che Morassi svolse in veste di libero professio-
nista nel mercato dell’arte.’® Dopo una brillante
carriera spesa nelle Soprintendenze in anni dif-
ficili della storia italiana,*® nell’ultima parte della
sua vita, lo storico dell’arte friulano alterno 1’atti-
vita di studioso a quella che solo oggi potremmo
definire di art advisor.®® Infatti, come altri storici
dell’arte del suo tempo, l'attivita esercitata nel
mercato dell’arte era un lavoro che rendeva bene
in termini di denaro ma anche in termini di pre-
stigio. Questo avviene, non a caso, nel momento
in cui la soglia tra vero e falso viene stabilita dal
parere dell’esperto che rilascia la expertise: e
lui che riveste il ruolo di custode, colui che ha
il compito di legittimare la corretta attribuzione
(Pepe 1995).

Grazie alle sue consulenze e le sue perizie per
collezionisti privati, conservatori o funzionari
museali, case d’aste e restauratori, € possibile
ricomporre una rete internazionale abbastanza
ampia e composita che si estende alla Germania,
alla Francia, all’Inghilterra fino a comprendere
gli Stati Uniti.®* Egli stabili contatti con potenti
uomini d’affari, industriali, banchieri, ingegneri,
politici, nobili, ma anche con gente di spettacolo
come musicisti, attori, sceneggiatori, registi, o
altri storici dell’arte di tutte le nazionalita, grazie
alla conoscenza di piu lingue.® Proprio in zona
Guardi, ovvero nelle unita a loro dedicate, questa
rete risulta tracciata in maniera quasi maniacale,
con molta attenzione ai nomi, ai luoghi, agli inter-

mediari, alla provenienza dei dipinti. Il risultato
di questa attenzione ossessiva si riflette nella
composizione di interi fascicoli che contengono
svariati tipi di materiali: oltre alle foto, Morassi,
raccoglie fotocopie, appunti, consulenze, exper-
tises vidimate da lui e da altri, lettere, traduzioni
di lettere, ritagli di giornali, frammenti di mono-
grafie e cataloghi di case d’asta doviziosamente
annotati, risultati di restauri o analisi chimiche
e esami radiografici. Pochi esempi basteranno
per illuminare la legittimazione di Morassi co-
me esperto di fama internazionale nell’ambito
del business dei falsi Guardi, e a fornire vivaci
aneddoti su alcune categorie di attori del mer-
cato dell’arte del Novecento, con cui lo studioso
entro in contatto.

Sul periglioso equilibrio tra categorie di ‘col-
lezionisti diffidenti’, ‘restauratori’ e ‘mercanti
d’arte’, in cui l'intervento di Morassi si rivela ri-
solutivo, un caso sintetico & offerto da un dossier
costituito da 13 fotografie e da un carteggio at-
torno ad un quadro attribuito a Francesco Guardi
e sottoposto all’attenzione di Morassi nel 1965 da
parte di un collezionista francese, R. Lemporte.
La foto del quadro rappresentante un Paesaggio
montano con vallata (Paysage montagneux avec
vallée), viene inviato a Morassi dal proprietario
il 2 agosto, accompagnato da altri documenti: la
relazione sul restauro (3 aprile), effettuata da Lu-
cien Aubert, allora restauratore presso il Diparti-
mento di pittura del Louvre;® una lettera, sempre
dello stesso Aubert (8 aprile), in cui chiede al pro-
prietario I’eventuale disponibilita del quadro per
una mostra sui Guardi in preparazione in Italia.%
Infine, si trova allegata l’expertise (10 luglio),
firmata dal celebre mercante di opere d’arte Ge-

57 Registrati nei suoi taccuini di viaggio: AFAM, unita 21a (Libretti, appunti, note d’arte).

58 Sulla fotografia al servizio del mercato dell’arte: Coen 2009.

59 Morassi ricopri il ruolo di funzionario storico dell’arte presso le Soprintendenze del Friuli Venezia Giulia (1920-1925),
del Trentino (1925-1928), Milano (1928-1939) e Genova (1939-1949), cf. Cataldi Gallo 2007. Su Morassi come Direttore a
Brera, Arrigoni 2012, mentre sull’impegno di Morassi come monument man durante la Seconda Guerra mondiale (come si
evince dalla documentazione conservata presso I’Archivio della Soprintendenza per i Beni Storici, Artistici ed Etnoantro-
pologici della Liguria), si veda Boggero 2012.

60 Anche sel'art advisory, come la conosciamo oggi, € nata all’interno del sistema di art banking negli Stati Uniti solo poco
tempo dopo la morte di Morassi, agli inizi degli anni ‘80. Sulla nascita e il consolidamento di questa figura: Zanasi 2015.

61 Per un primo approccio Agazzi 2008.

62 Di origine goriziana, Morassi parlava tedesco e sloveno, cf. Tavano 2012. La presenza, nel suo archivio, di traduzioni
in italiano delle lettere da lui ricevute in francese, suggerisce che non padroneggiava perfettamente questa lingua, mentre
si districava in inglese.

63 AFAM, unita 114, foto dalla nm. 15475 alla nm. 15487. La fotografia intera del quadro in questione (pittura su tela,
725%595 cm) € la nm. 15475.

64 Su questo restauratore si vedano le notizie in: Sudrez San Pablo 2015.

65 Probabilmente quella di Venezia curata da Zampetti 1965.
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orges Heim-Gairac, proprietario della ononima
Galerie di Parigi, che assegna il dipinto, per la
presenza del monogramma con la data (1760) per
«les grandes similitudes de style, de graphisme,
de coloris et la grande qualité de ’ensemble» a
Francesco Guardi, allegando a riprova tutta una
serie di fotografie e immagini di altri quadri, op-
portunatamente ‘cerchiate’ con un pennarello sui
punti chiave per suffragare il procedimento di
attribuzione. Le attente traduzioni dal francese
all’italiano per ogni lettera, segnalano la volon-
ta di Morassi di andare fino in fondo alla cosa,
capire ogni minima sfumatura di una lingua che
probabilmente non conosceva bene, per poi liqui-
dare l'intero dossier con ’appunto significativo
(sul recto della busta): «Stupido “Guardi”! - la-
sciar perdere!!»® (figg. 1 e 2).

La categoria dei collezionisti privati ¢ quella
forse piu rappresentata nell’Archivio-Fototeca
Morassi, e, forse, pil rappresentativa del feno-
meno del pan-guardismo. Tra i clienti di Morassi
si possono annoverare musicisti del calibro del
grande avanguardista George Carl Johann An-
theil (1900-1959). Almeno un dipinto di sua pro-
prieta, proveniente dalla sua collezione di Los
Angeles, fu sottoposto all’occhio attento dello
storico dell’arte.®” Tra i pan-guardisti troviamo
inoltre scrittori, registi e sceneggiatori di fama
internazionale come Mario Soldati (1906-1999),
che ricorse nel 1967 alla compenteza di Morassi
per l'attribuzione guardesca di una serie di pic-
cole «vedutine a tempera».%® Infine, un’altra cate-
goria ben delineata e quella dei colleghi-studiosi,
una specie che, in piu di una occasione, contribui
a ‘infiammare’ la penna di Morassi. I rapporti con
Giuseppe Fiocco (1884-1972) sul tema Guardi,
ad esempio, furono spesso tesi, raggiungendo
toni di scontro epico, come si evince in piu di un
fascicolo;® mentre la doppia perizia in favore di

Francesco Guardi eseguita congiuntamente da
Morassi e da Hermann Voss (1884-1969) per il di-
pinto Chiesa nella Laguna, ci lascia piacevolmen-
te speranzosi sulla possibilita di trovare ancora
qualche ‘vero’ Guardi in circolazione.™
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